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основы 
СТИХОСЛОЖІНИЯ 



1 
СТИХ И П Р О З А 

Основные подразделения стиховедения. 
Проблема специфики стихотворной речи 

В структурном отношении поэтическая речь членится на 
две составляющие оппозиционную пару разновидности: стих 
и прозу. Изучением первой занимается имеющая давние тра
диции отрасль литературоведческой науки — стиховедение, 
изучением второй призвана заниматься сравнительно недав
но выделившаяся из нее альтернативная ветвь, названная по 
аналогии прозоведением. Закономерности художественной 
структуры художественных текстов , построенных двумя про
тивоположными способами речевой организации, исследуют
ся обеими как в общетеоретическом, так и в историческом ас
пекте. Значительно большей разработанностью и разветвлен-
ностью своих разделов отличается, естественно, стиховедение. 
Оно состоит их четырех основных учений: м е т р и к и , р и т 
м и к и , с т р о ф и к и и ф о н и к и (включающей рифм у и зву
ковую организацию стиха). 

1 . М е т р и к а — учение о внутренней соразмерности сти
хового ряда; представление о горизонтальном ритме стиха ле
ж и т в основе той или иной системы стихосложения. Таким 
образом, предмет изучения метрики составляют метр как та
ковой , его частные подразделения —размеры и системы сти
хосложения. 

2. Р и т м и к а — учение о ритме отдельной строки или о 
ритмической системе в целом как средоточии всех регуляр
н ы х , композиционно значимых повторов словесно-звукового 
материала (звуков, слогов, слов, словоразделов, синтагм, фраз, 
периодов, стоп , стихов , строф и пр . ) . 
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3. С т р о ф и к а — учение об упорядоченном сочетании 
стихотворных строк , закономерно повторяющихся в тексте. 

4. Ф о н и к а — учение о закономерностях звуковой орга
низации стихотворного текста, включающей в себя и рифму. 

Среди проблем, и м е ю щ и х первостепенное значение и тре
б у ю щ и х первоочередного решения, выделяются следующие : 
1) специфика стихотворной речи, 2) происхождение и исто 
рическая эволюция отечественной стиховой культуры, 3) ти 
пология с т и х о в ы х систем , 4) содержательность стиха в це 
лом, а также на уровне метрики , р и т м и к и , с трофики , риф
мы и звуковой организации. 

С легкой руки Пушкина понятия стих и проза восприни
маются как антонимические: 

Они сошлись. Волна и камень, 
Стихи и проза, лед и пламень 
Не столь различны меж собой... 

Отвечая на основной вопрос стиховедения, чем принципи
ально стихотворная речь отличается от нестихотворной, или, 
говоря иначе, в чем состоит специфика стихотворной речи, м ы 
обычно перечисляем ее основные , как нам представляется, 
структурные особенности. Специфические стихотворные при
знаки в общепринятом обиходе — это рифма, ритм и метр. 
Можно ли их считать абсолютными стихообразующими фак
торами? Чтобы ответить на этот вопрос , необходимо уточнить 
их сущность , а также выяснить , насколько они свойственны 
одной форме поэтической речи и ч у ж д ы другой. 

Рифма ш стихе и за его пределами 

Рифма (от греч. гКуОгто^ — плавность, соразмерность) , по 
ш к о л ь н о м у о п р е д е л е н и ю , е сть с о з в у ч и е с т и х о в ы х 
о к о н ч а н и й (клаузул). Это определение верно, но недоста
точно, так как не учитывает всего букета функций явления 
рифмы и к тому ж е сводится к его частной, хотя и основной 
разновидности. Как справедливо отмечал В. М а я к о в с к и й , 
• концевое созвучие, рифма — это только один из бесконеч-
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ных способов связывать строки, кстати самый простой и гру
бый. 

М о ж н о рифмовать и начала строк : 

улица — 
лица у догов годов резче... 

М о ж н о рифмовать конец строки с началом следующей: 

угрюмый дождь скосил глаза, 
а за решеткой, четкой... 

М о ж н о рифмовать конец первой строки и конец второй од
новременно с последним словом третьей и четвертой строки: 

Среди ученых шеренг 
еле-еле 
в русском стихе разбирался Шенгели, 

и так до бесконечности» (В. Маяковский. «Как делать сти
х и ? » ) . 

Впервые подлинно научное определение рифма получи
ла в 1 9 2 2 — 1 9 2 3 гг. в трудах В .М. Ж и р м у н с к о г о : « . . . з в у к о 
вой повтор в конце с о о т в е т с т в у ю щ и х р и т м и ч е с к и х групп 
( стиха , п о л у с т и ш и я , периода) , играющий организацонную 
роль в строфической композиции стихотворения» (Жирмун
ский В. Поэзия Александра Блока. Пб . , 1922 . С. 9 ) ; « . . . в с я 
кий звуковой повтор , несущий организационную ф у н к ц и ю 
в метрической композиции стихотворения» (Жирмунский В. 
Рифма, ее история и теория. П г р . , 1923 . С.9) . 

В дальнейшем теоретики стиха сосредоточили внимание 
на организационной роли рифмы в смысловой (тематичес
кой ) композиции . Одним из первых на нее обратил внима
ние Ю . М . Лотман: «Рифма есть звуковое совпадение слов 
или их частей в конце ритмической единицы при с м ы с л о 
вом несовпадении» (Лотман Ю.М. Лекции по структураль
ной поэтике . Введение: теория стиха . Тарту , 1964 . С. 72 ) . 

Наболее продуманной и теоретически стройной выглядит 
концепция рифмы, которую излагает в своей книге «Теория 
перевода» чешский исследователь Иржи Левый. Рифма для 
него не изолированный элемент с тиха , но составная часть 
сложной совокупности акустических и смысловых компонен
тов произведения. Она имеет в с тихе несколько ф у н к ц и й : 
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с м ы с л о в у ю , р и т м и ч е с к у ю и э в ф о н и ч е с к у ю . 
• 1)ти три функции наличествуют в рифменной системе к а ж 
дого поэта, просачиваясь и борясь друг с другом за первенство» 
(Levy J i r L U m e m p r e k l a d u . P r a h a , 1963 . С. 193 , 196 . Левый 
И ржи. Искусство перевода/Пер. с чешек. М . , 1974) . 

В общем виде типологическое определение рифмы можно 
сформулировать так: р е г у л я р н ы й з в у к о в о й п о в т о р , 
несущий организующую функцию в метрической, строфической 
и смысловой композиции стихотворения. 

По определению рифма уже является ярким признаком сти
ха. Будучи перекрестком звукового, смыслового и ритмического 
уровней поэтической структуры произведения, она служит мощ
ным рычагом композиционного развертывания текста: 

О чем, прозаик, ты хлопочешь? Взложу на тетиву тугую, 
Подай мне мысль, какую хочешь. Послушный лук согну в дугу, 
Ее с конца я зав острю, А там пущу наудалую, 
Летучей рифмой оперю, И горе нашему врагу! 

Направляющая, корректирующая роль рифмы обнажена 
в стихотворении Пушкина «Прозаик и поэт» с необыкновен
ной пластичностью и наглядностью. Она не просто украшение 
или препятствие, которое должен преодолеть стихотворец на 
пути к заветной цели, а своеобразный механизм сопоставле
ния двух или нескольких подобных по звучанию, но различ
ных по значению и стилистической принадлежности слов , за
нимающих свое определенное место в горизонтальном и вер
т и к а л ь н о м п р о с т р а н с т в е м е т р о р и т м и ч е с к о й организации 
произведения. Рифма — своего рода з в у к о в а я м е т а ф о 
р а , с п о м о щ ь ю которой совершается скачок от у ж е известно
го к еще неизвестному, подчас неожиданно и для самого пи
шущего . Эта функция обобщенно может быть обозначена как 
эвристическая ( о т г р е ч . с л о в а e u r y k a ! — нашел!). 

Новый и с к о м ы й с м ы с л есть результат взаимодействия 
всех уровней художественной структуры стихотворения. Вот 
почему многие поэты , извлекая из рифмы м а к с и м у м х у д о 
жественного эффекта, относятся к ней как к одному из с у щ 
ностных слагаемых поэтического мышления вообще . Т а к , 
Маяковский сравнивает ее с «бочкой динамита» , после взры
ва которой «город на воздух строфой летит» ( «Разговор с 
фининспектором о п о э з и и » ) , А х м а т о в а — с « сигнальными 
з в о н о ч к а м и » , ф о р м и р у ю щ и м и строфу и в то ж е время под
с к а з ы в а ю щ и м и , чуть ли не д и к т у ю щ и м и поэту « с т р о ч к и » 
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его стихов ( « Т в о р ч е с т в о » ) , а Белла Ахмадулина в своем сти
хотворном обращении к А . Вознесенскому — с « з е м л е й » , за 
к о т о р у ю , как А н т е й , держится ее собрат по искусству . 

Вместе с тем существует немало произведений, несомнен
но стихотворных, в которых рифма отсутствует. Различают 
три случая, в каждом из которых отсутствие рифмующихся 
созвучий переживается по-разному: 1) б е з р и ф м е н н ы е , 
2) б е л ы е и 3) х о л о с т ы е с т и х и . 

В безрифменном стихе рифмы нет и быть не должно: от
сутствует сама традиция рифмованного стиха, вследствие чего 
безрифменность текста просто не замечается. В терминах ма
тематики такое отсутствие приема имеет нулевую функцию. 
Соответственно, в глазах филолога никакого художественно
го эффекта оно не имеет. 

К категории б е з р и ф м е н н о г о с т и х а следует отне
сти прежде всего античный стих и его имитации средствами 
силлаботоники, хотя термин «рифма» изначально восходит к 
г р е ч е с к о м у слову «г /пДЛ/пов», о б о з н а ч а в ш е м у буквально 
«плавность , соразмерность» . Античность несомненно знала 
звуко-смысловую игру слов в виде гомеотелевтона, но в вы
сокой поэзии ее не культивировала. Если ж е она появлялась 
самопроизвольно, это считалось отклонением от строгих пра
вил поэтики и осуждалось, поскольку привычной сферой упот
ребления предтечи европейской рифмы (гомеотелевтона) было 
красноречие (логос), преимущественно ораторская проза. Эта 
древняя традиция пародийно откликнулась в литературе но
вого времени, например, в «элоквенциях» капитана Лебядки-
н а ( « Б е с ы » Достоевского) . 

Любопытный образчик безрифменного стиха представля
ет собой оригинальное стихотворение П у ш к и н а « Р и ф м а » , 
имитирующее античный миф о ее происхождении: 

Эхо, бессонная нимфа, скиталась по брегу Пенея. 
Феб, увидев ее, страстию к ней воспылал. 
Нимфа плод понесла восторгов влюбленного бога; 
Меж говорливых наяд, мучась, она родила 
Милую дочь. Ее прияла сама Мнемозина. 
Резвая дева росла в хоре богинь-аонид, 
Матери чуткой подобна, послушна памяти строгой, 
Музам мила; на земле Рифмой зовется она. 

В стихотворении, написанном сугубо безрифменным эле
гическим дистихом, устанавливается родословная новорож-
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чтимой с целью актуализации ее сущностных свойств (функ
ций). Матерью Рифмы становится «бессонная нимфа» Эхо (не 
исключено, впрочем, что первичным толчком к созданию сти¬
х ()тнорения послужило напрашивающееся созвучие нимфа — 
рифма); от нее она унаследовала «эхоистичность» ( « . . . у х о об
радовалось у д в о е н н ы м повторениям з в у к о в ; побежденная 
трудность всегда приносит нам удовольствие — любить раз
меренность, соответствовать свойственно уму человеческому. 
Трубадуры играли рифмою, изобретали для нее всевозможные 
изменения стихов, придумывали самые затруднительные фор
мы...» (Пушкин A.C. О поэзии классической и романтической/ / 
11олн. собр. соч . М. , 1954. Т . 5. С. 21 ) . По сути своей рифма — 
лиуковой повтор, фонетическое сопоставление двух или более 
созвучных слов по принципу «то и не то» ( Ю . М . Лотман) ; их 
нолшебный диалог, вызывающий новые смысловые и эмоци
ональные обертоны, благодаря чему слово в стиховом ряду зна
чит больше, чем оно значит. Отец — бог «лиры и свирели» , 
• света и стихов» Феб, или Аполлон, наградил свою дочь эсте
тическими генами. Может быть , не столь в а ж н у ю , но у ж во 
всяком случае не менее ответственную роль взяла на себя бо
гиня памяти Мнемозина; она исполнила обязанности пови
вальной бабки (одной из важнейших функций рифмы в п у ш 
кинские времена считалась мнемоническая функция — помо
гать у д е р ж и в а т ь в п а м я т и д о в о л ь н о значительные м а с с ы 
стихов в их определенной последовательности). Воспитываясь 
• в хоре богинь-аонид» , т .е . муз , Рифма приобретает, по м ы с 
ли поэта, все необходимые свойства, без к о т о р ы х теперь не
возможно себе представить поэтическое творчество. 

Существенно иначе воспринимается отсутствие рифмы в 
б е л ы х и х о л о с т ы х с т и х а х . 

...Вновь я посетил 
Тот уголок земли, где я провел 
Изгнанником два года незаметных. 
Уж десять лет прошло с тех пор, и много 
Переменилось в жизни для меня... 

(А. Пушкин) 

Такие стихи называются б е л ы м и . В строго терминоло
гическом смысле это с тихи , в к о т о р ы х рифма отсутствует на 
фоне мощной традиции рифмованной поэзии. В данном слу
чае отсутствие р и ф м у ю щ и х с я созвучий небезразлично для 
пишущего и воспринимающего, оно результат сознательного 
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отступления от устоявшихся правил и переживается как своего 
рода утрата, «минус-прием» п о Ю . М . Лотману. Математики мог
ли бы выразить его в отрицательных величинах. Соответствен
но в глазах филолога отказ от звукосмыслового сопоставления 
слов в строго установленных местах метроритмического ряда 
имеет ощутимый художественный эффект. Так, например, вос
принималась русская анакреонтическая поэзия конца X V I I I — 
начала X I X вв. , где отказ от привычной рифмы означал отказ от 
искусственных украшений любого рода. Отчасти ту же мотиви
ровку, но , кроме того, и в значительной степени подчиняясь тра
диции шекспировской трагедии, имел белый стих в 5-стопных 
ямбах пушкинского «Бориса Годунова». 

Н а к о н е ц , х о л о с т ы е с т и х и , с о д е р ж а щ и е с я в « н о р 
мальной» рифмованной речи, есть не что иное, как демонст
ративное нарушение узаконенного и освященного традицией 
стереотипа, чаще всего строфы. Здесь т а к ж е возможны два 
случая: 

а) отсутствие рифмы ожидаемо, запрограммировано 
строфической схемой: Х а Х а , т .е . нечетные стихи в четверос
тишии холостые ( X ) , например, у М. Лермонтова в стихотво
рении «Воздушный корабль» : 

По синим волнам океана, 
Лишь звезды блеснут в небесах, 
Корабль одинокий несется, 
Несется на всех парусах. 

б) отсутствие рифмы обнаруживается внезапно: не сра
батывает, скажем, отлаженный механизм перекрестной риф
мовки, в результате имеет место эффект обманутого ожида
ния. Так в четверостишии из стихотворения Саши Черного 
«Переутомление» с ироническим подзаголовком «посвящает
ся исписавшимся «популярностям» : 

Нет, не сдамся: Папа—мама, 
Дратва—жатва, кровь—любовь, 
Драма—рама—панорама, 
Бровь—свекровь—морковь... носки! 

У незадачливого стихотворца, играющего предосудительно ба
нальными рифмами, выскакивает совершенно невозможное — 
и в звуковом, и особенно в стилистическом отношении слово 
носки. 
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Таким образом, в каких бы формах ни от сутгтонплп риф 
ма, какие б ы семантические и стилистические ирирпщснми ни 
возникали вследствие этого , и безрифменный, и белый, и хо
лостой стих не утрачивают своей специфики, оставаясь закон
ной разновидностью стихотворной речи. 

Решая вопрос о стихообразующей функции рифмы, полез
но взглянуть на явление с другой , прямо противоположной 
стороны: может ли р и ф м а п р и с у т с т в о в а т ь в п р о з е 
и в н е х у д о ж е с т в е н н о й р е ч е в о й п р а к т и к е , и 
если да, то каковы структурные последствия этого? 

В целом на этот вопрос м о ж н о было бы дать отрицатель
ный ответ, если бы не весьма характерные исключения. 

Во-первых, и в прозе , и в нехудожественнной речи доволь
но часто случается с а м о п р о и з в о л ь н а я р и ф м а , возни
кающая , когда встречаются близкие в звуковом отношении 
слова. Взыскательный прозаик в принципе стремится таких 
явлений не допускать, а в бытовой разговорной речи спонтан
но вспыхивающие созвучия — не редкость. Иной раз м ы их 
просто не замечаем, иной раз обращаем на них внимание и, 
если они приходятся к месту, радуемся: как складно сказа
лось! 

Во-вторых, рифмование в виде звуко-смысловой игры слов 
может осуществляться в той или иной мере о с о з н а н н о . 

В своей замечательной к н и ж к е «От двух до пяти» К .И. Чу 
к о в с к и й обращает внимание на д е т с к у ю п р и в я з а н 
н о с т ь к р и ф м о в а н и ю . Маленький человек увлеченно 
играет словами, поворачивает их разными гранями, подобно 
цветным стеклышкам на солнце, сопоставляет по звуку и смыс
лу и в результате играючи, незаметно овладевает родным язы
ком. Самые обидные детские дразнилки — рифмованные: «Гал
ка—палка», «Вовка—морковка» , «Борис — приятель крыс!» . . . 
В детском сознании продолжает жить наивная языческая вера в 
магическую силу произнесенного слова: раз складно звучит, зна
чит это действительно так! 

Эпизодически, но в высшей степени эффективно исполь
зуется р и ф м а в п р о з е . Так, например, в известном рома
не Федора Сологуба «Мелкий бес» необычайный сам по себе 
прием обнажается и реалистически мотивируется: 

«Пришел еще купец Т и ш к о в , седой, низенький, веселый 
и молодцеватый, в длинном сюртуке и сапогах бутылками. Он 
пил много водки , говорил под рифму (курсив здесь и далее 
мой. — О.Ф.) всякий вздор очень весело и быстро и, очевид
но , был весьма доволен собою . 
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Передонов сообразил наконец, что пора идти домой, и стал 
прощаться. 

— Не торопитесь, — говорил хозяин, — посидите. 
— Посидите, компанию поддержите, — сказал Т и ш к о в . 
— Нет, мне пора, — отвечал озабоченно Передонов. 
— Ему пора, ждет сестра, — сказал Т и ш к о в и подмигнул 

Скучаеву. 
— У меня дела, — сказал Передонов. 
— У кого дела, т ому от нас хвала, — немедленно ж е отве

тил Т и ш к о в . 
Скучаев проводил Передонова до передней.. . 
Вернувшись к Т и ш к о в у , Скучаев сказал: 
— Зря болтают на человека. 
— Зря болтают, правды не знают, — тотчас же подхва

тил Т и ш к о в , молодцевато наливая себе р ю м к у английской 
горькой. 

Видно было, что он не думает о том, что ему говорят, а толь
ко ловит слова для рифмования. 

— Он ничего, парень душевный, й выпить не дурак, — про
должал Скучаев, наливая и себе и не обращая внимание на 
рифмачество Тишкова . 

— Если выпить не дурак, значит, парень так и сяк, — бой
ко крикнул Тишков и опрокинул р ю м к у в рот . 

— А что с мамзелью вяжется , так это что же! — говорил 
Скучаев. 

— От мамзели к л о п ы в постели, — ответил Тишков . 
— Кто Богу не грешен, царю не виноват! 
— Все грешим, все любить хотим. 
— А он хочет грех венцом прикрыть . 
— Грех венцом прикроют, подерутся и завоют. 
Так разговаривал Т и ш к о в всегда, если речь шла не о деле 

его собственном. Он бы смертельно надоел всем, но к нему при
в ы к л и и у ж е не з а м е ч а л и е г о б о й к о п р о и з н о с и м ы х 
скороговорок; только на свежего человека иногда напустят его. 
Н о Т и ш к о в у б ы л о в с е р а в н о , с л у ш а ю т его и л и н е т ; 
он не мог не схватывать ч у ж и х слов для рифмачества и дей
ствовал с неуклонностью хитро придуманной машинки-доку-
чалки. Долго глядя на его расторопные, отчетливые движе
ния, м о ж н о было подумать , что это не живой человек, что он 
у ж е умер или и не ж и л никогда, и ничего не видит в живом 
мире и не слышит ничего , кроме звенящих мертво слов» . 

Присутствие случайной или окказиональной, непредска
зуемо появляющейся и непредсказуемо исчезающей рифмы 
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отнюдь не преображает текст в стихотворный, хотя и не ос 
тавляет его без определенных структурных изменений, семан
тических и эмоциональных приращений — словом, так или 
иначе несущих определенный художественный эффект. 

Будучи ярким признаком стиховности , р и ф м а тем не 
менее н е я в л я е т с я а б с о л ю т н ы м с т и х о о б р а з у ю -
щ и м ф а к т о р о м . С одной стороны, ее отсутствие оставляет 
возможным существование безрифменного, белого и холосто 
го стиха, с другой — ее присутствие не гарантирует превраще
ния прозаического текста в стихотворный. 

Тем не менее рифма остается одним из главных катали
заторов возникновения стиха . В европейском регионе ее ка
нонизация была связана с влиянием арабского Востока. «Два 
обстоятельства, как считал П у ш к и н , имели решительное воз
действие на дух европейской поэзии : нашествие мавров и 
к р е с т о в ы е п о х о д ы . М а в р ы в н у ш и л и ей и с с т у п л е н и е и 
нежность л ю б в и , приверженность к чудесному и р о с к о ш н о е 
к р а с н о р е ч и е В о с т о к а » (Пушкин A.C. У к а з . с о ч . С. 2 2 ) . 
А р а б ы не только практически , но и теоретически осознали 
с п е ц и ф и к у з в у к о в о г о повтора к а к с у щ н о с т н о г о элемента 
стихотворной с т р у к т у р ы . Классическое определение поэзии 
в средневековых арабских п о э т и к а х гласило : «Размерен
ная рифмованная речь , обладающая определенным с м ы с 
л о м » . Но и сам термин, к о т о р ы м воспользовались практи
чески все европейские народы, древнегреческого п р о и с х о ж 
дения . . . 

Бесполезно искать страну, где рифма появилась впервые. 
Очевидно, каждый народ создавал ее самостоятельно в соот
ветствии, конечно, с особенностями языка , национальными 
культурными традициями и внешними влияниями. 

Как и когда появилась р и ф м а н а р у с с к о й п о ч в е ? 
Знаменуя собой отличительный признак « к р а с н о й » , х у д о ж е 
ственно отмеченной речи, она на первых порах окказиональ
но присутствовала в у стных и письменных текстах средневе
ковья, которые по мере того , как она приобретала регуляр
ность и п р е д с к а з у е м о с т ь , обретали статус с т и х о т в о р н ы х . 
В фольклоре и древнерусской литературе функционировали 
два типа р и ф м у ю щ и х с я созвучий: в песенных и серьезных 
к н и ж н ы х жанрах преобладала рифма г р а м м а т и ч е с к а я , 
главным образом г л а г о л ь н а я , в говорных, игровых жан
ровых ассоциациях — а г р а м м а т и ч е с к а я , к а л а м б у р 
н а я. В первом случае созвучными оказывались суффиксы и 
флексии (ростеть — матереть, ясное — красное), во вто -
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ром — корни и префиксы (корыстно — коромысло, любо — 
блюдо, шарик — шарит). 

Рифмой в собственном смысле многочисленные звуковые 
повторы, которые культивировались в фольклоре и древнерус
ской литературе, обретя регулярность, становятся на рубеже 
X V I — X V I I вв. в так называемых двоестрочиях. Они получа
ют и соответствующее терминологическое обозначение — крае-
согласия. 

Первые канонизированные русские рифмы были г р а м 
м а т и ч е с к и п а р а л л е л ь н ы м и , суффиксально-флексив-
ными созвучиями, с более чем скромными эвристическими по
тенциями (видел — слышал, изыскал — написал, разумева-
ет — забывает, возмогох — обретох). Н о при э т о м о н и 
превосходно справлялись со своей главной задачей — отделяли 
стихотворную речь от нестихотворной. 

В дальнейшем периоды канонизации точной, граммати
чески параллельной рифмы в русской поэзии сменялись пе
риодами ее деканонизации, торжеством рифмы а г р а м м а -
т и ч е с к о й , к а л а м б у р н о й , совпадавшими, как правило, 
с видимым ослаблением метрической упорядоченности стиха. 

Классификация р и ф м у ю щ и х с я с о з в у ч и й пред
ставляет собой сложную разветвленную систему: 

а) по слоговому объему различаются мужские (с ударени
ем на последнем слоге: занемог — не мог, ночь — прочь), жен
ские (с ударением на предпоследнем слоге: правил — заста
вил, наука — мука), дактилические (с ударением на третьем 
от конца слоге : странники — изгнанники, жемчужною — 
южною) и гипердактилические (с ударением на 4-м, 5-м и т .д . 
от конца слоге: приколачивала — поворачивала, покрякива
ет — вскакивает). 

б) по звучанию вправо от ударного — точные (если совпа
дают ударные гласные и все заударные звуки: который — ско
рый, старый — малый; при этом абсолютно точные предпо
лагают совпадение созвучной части как графическое, так и 
акустическое: лоб — боб, а относительно точные — только 
акустическое : поп — лоб); неточные (при частичном звуко
вом подобии р и ф м у ю щ и х с я , с л о в ) ; различаются приблизи
тельные (если заударные элементы инверсированы, совпада
ю т частично или о т с у т с т в у ю т : на крылечке — легче, ска
терть — паперть, стирка — игры, тир — пути, Москва — 
моя), ассонансы (если совпадают только гласные звуки: го
лос — короб, узел — тучей), консонансы (если в заударной 
части совпадают только согласные: чудовище — овощи, трак-
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тора — характеру) и диссонансы (совпадает все , кроме удар
ного гласного: рапорт — ропот — рупор); а также : откры
тые, закрытые и открыто-закрытые, в зависимости от ха
рактера окончаний р и ф м у ю щ и х с я слов (открытые заверша
ются гласными: сирени — ступени или — как переходный 
случай — у: мой — стой, закрытые — согласными: правил — 
заставил, ночь — прочь, соответственно открыто-закрытые — 
разнобоем: стол — сто). Конечно, м у ж с к и е рифмы чаще все
го бывают закрытыми либо дополнительные к ударным глас
ным совпадения переходят в предударную часть (губя — себя); 

в) по звучанию влево от ударного (по глубине) — богатые 
(если, кроме ударного гласного и заударной части, совпадают 
опорный предударный согласный и другие звуки (лев вой — 
левой, у рта — паспорта) и бедные (если таковых совпаде
ний нет: заперла — жена, огня — уходя). Иногда бедными на
зывают рифмы, образованные созвучием одних и тех ж е форм 
глагола или падежных окончаний, что не совсем верно. 

Особую категорию рифм составляют так называемые ле
вые, в к о т о р ы х созвучие демонстративно передвинуто из зау
дарной части слова в предударную. Время от времени такие 
рифмы называют новыми, но , как известно, все новое неиз
бежно становится старым и даже вызывает реакцию отторже
ния. Впрочем, рифмы типа невелик — не велит, с локоть — 
слопать были известны задолго до «новаторских» открытий 
современных стихотворцев (Д. Самойлов. «Книга о рус ской 
рифме» . 2-е изд. М. , 1982) ; 

г) по месту рифмующегося созвучия в слове различаются 
префиксальные (запросто — залиты, вылитый — вымолим), 
префиксально-корневые (передний — перечил, перевозчик — 
переводу), корневые (трезвость — врезываясь), суффиксаль-
но-флексивные (шатается — кончается, комочком — листоч
ком), флексивные (Москва — она), эхо-рифмы или поглоща
ющие (дар — удар, ком — снежком, очный — дальневосточ
ный); 

д) по количеству участвующих в созвучии слов рифмы бы
вают одинарные, если к а ж д ы й рифмочлен представлен одним 
словом (таких рифм подавляющее большинство ) , и состав
ные, когда одно слово рифмуется с двумя или даже несколь
кими словами (занемог — не мог, сделать бы жизнь с кого — 
с... Дзержинского); впрочем, может и один альянс слов рифмо
ваться с другим альянсом (скалам бурым — с каламбуром); 

е) по положению в стихе рифмы подразделяются на конеч
ные (традиционно располагающиеся на конце стиховых ря-
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дов) , начальные ( открывающие стиховые ряды — как в «Не
у м е с т н ы х р и ф м а х » 3 . Г и п п и у с : «Верили м ы в неверное, / 
Мерили мир любовью, / Падали в смерть без ропота, / Радо ли 
сердце Б о ж и е ? ) , стыковые и внутренние (рифмуются конец 
одного стиха с началом следующего или рядом стоящие по го
ризонтали слова — как у Маяковского : «Угрюмый дождь ско 
сил глаза, I а за решеткой, четкой», предцезурные, отмеча
ю щ и е деление стиха на полустишия или более дробные под
разделения : « Б л и з м е д л и т е л ь н о г о Нила, / т а м , где о зеро 
Мерида,/ в царстве пламенного Ра, / Ты давно меня любила, / 
Как Озириса Изида,/ друг царица и сестра! / И клонила пира
мида I тень на наши вечера . . . » (В. Брюсов . «Встреча» ) ; 

ж ) по лексическому составу: синонимические (яркий — 
жаркий, бедный — бледный), антонимические (любим — гу
бим, поутру — ввечеру, в раю — на краю, лет до ста расти — 
нам без старости), омонимические ( « И не заботился о том, 
I Какой у дочки тайный том...», «Защитник вольности и прав 
I В сем случае совсем не прав...»), тавтологические («Она по 
проволке ходила, / Махала белою рукой, / И страсть Морозова 
схватила / Своей мозолистой рукой...»); 

з) по месту ударения: одинаковоударные (иной — пивной, 
без скипетра — тоски Петра, стихия — стихи я) и разно-
ударные (в звезды врезываясь — трезвость, оборудована — 
нетрудно, братья — партия); 

и) по грамматическому родству р и ф м у ю щ и х с я членов : 
грамматические (мгле — земле, носи — проси, венца — без 
конца) и аграмматические (дорог — подстерег, сил — про
сил, жива — слова); 

к) по числу рифмочленов: двучленные, трехчленные и 
т .д . вплоть до монорима, когда на одно созвучие рифмуется 
целое стихотворение (А . Сумароков. «Двадцать две р и ф м ы » ) . 

Рифма — не простое украшение стихотворной речи, как 
думали в рационалистическом X V I I I в . , а важный конструк
тивный фактор, организующий фоническую, метрическую и 
с м ы с л о в у ю к о м п о з и ц и ю с т и х о т в о р е н и я . Различные т и п ы 
рифм тяготели к определенным художественным системам. 

Поскольку в рифме целенаправленно сконцентрировано 
большее или меньшее в зависимости от ее качества количество 
созвучных элементов, отнюдь не безразличных к звуковому 
составу остального текста, она играет заметную роль в обеспе
чении фонической организации стиха в целом. 

В этом смысле чрезвычайно характерно широкое понима
ние рифмы Маяковским, который никогда не довольствовался 
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только рифмованием с т и х о в ы х окончаний, а «прозвучивал» 
стих насквозь. 

Еще в самом начале канонизации неточной рифмы в рус
ской поэзии новейшего времени было замечено, что ослабле
ние созвучности справа от ударного гласного компенсируется 
усилением ее слева (Жирмунский В.М. Рифма, ее история и 
теория. Пб . , 1923. С. 2 1 8 — 2 2 0 ; Брюсов ВЯ. О р и ф м е / / Б р ю -
сов В.Я. Избранные сочинения: В 2-х тт. Т .2 . М . , 1955. С. 347 ; 
Артюшков А. О с н о в ы с т и х о в е д е н и я . М . , 1 9 2 9 . 
С. 5 8 — 5 9 ) . Более того , Б. Томашевский совершенно справед
ливо связывает богатство новой рифмы с «тяготением к «ин
струментовке» стиха, к проведению звукового однообразия в 
структуре стиха и звуковых параллелизмов помимо созвучия 
рифмических окончаний» (Томашевский Б. Рус ское с т и х о 
сложение. Метрика. П б . , 1923. С. 110) . Есть также знамена
тельное замечание В. Шкловского : «Говоря каламбурно, так 
как это слово часто было словом рифмы, Маяковский рифми-
зировал с т и х , чрезвычайно у силив е г о . . . » (Шкловский В. 
Жили-были. М . , 1966. С. 355) . Иными словами, весь стих ста
новится членом суперрифмы: коррелируют звуковой парал
лелизм и смысловая раскованность (апараллелизм). 

Исследуя рифму Маяковского , М . П . Ш т о к м а р вскрывает 
одно из кардинальнейших ее свойств , определяемое им как 
«распыленность» . «Распыление» рифмы, — пишет он, — не
редко захватывает слова не только соседние с рифмующими
ся , но и более отдаленные. Таким образом, в творчестве Мая
ковского элементы рифменного звукового повтора могут быть 
весьма раздробленными и распределяться на протяжении це
лого стиха . . . » (Штокмар М.П. Рифма Маяковского . М. , 1958. 
С. 48 ) . Однако исследователь склоняется к м ы с л и , что при 
колебаниях, относится распыленная рифма к тому разделу 
стиховедения, в котором изучается рифма, или ж е она долж
на принадлежать к так называемой «инструментовке» , целе
сообразнее считать ее элементом внутренней звуковой органи
зации стихового ряда. Отчего ж е более вероятным представ
ляется ему последнее предположение? В его пользу приводится 
лишь одно соображение, и то с оговоркой: « . . .признак «кон
цевого созвучия» в одном из членов рифменного сочетания 
оказывается частично нарушенным, хотя в то ж е время дру
гое, монолитное рифмующее слово , стоящее в конце стиха , 
«погашается» только р ы с п ы л е н н ы м созвучием и вне этого 
последнего не осуществилось бы в качестве рифмы» (там ж е , 
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Сомнения М . П . Штокмара не безосновательны, посколь
к у речь идет о рифме с неравноценными членами, созвучные 
элементы которых распределяются на протяжении стиха не
равномерно и в то ж е время слишком отграничение от нейт
рального фона, вследствие чего последний не может участво
вать в рифме в качестве фонически контрастного материала: 

Иди н гляди — 
не жизнь, 

а лилия. 
Идиллия. 

Общеизвестно , какое удивительное разнообразие спосо 
бов рифмования продемонстрировал М а я к о в с к и й . При этом 
он не только расширил представление о рифме практически, 
но и обосновал его теоретически. Правда, сформулировано 
это новое « ш и р о к о е понимание» с излишней полемической 
р е з к о с т ь ю , чем , по -видимому, и объясняется тот факт, что 
оно не встретило поддержки со стороны стиховедов и почти 
не повлияло на теоретическое осмысление русской рифмы в 
целом. 

Р и ф м а , о с о б е н н о к о н ц е в а я , э ф ф е к т и в н о о р г а н и з у е т 
метрический строй стихотворения , выполняя , если м о ж н о 
так в ы р а з и т ь с я , роль м е т р о н о м а и л и , по м е т к о м у с л о в у 
А . А х м а т о в о й , « сигнальных звоночков» на конце с т и х о в ы х 
рядов . С этой ролью легко справляется даже самая бедная 
рифма: 

Дарю платок — 
сини коймы, 

Утирайся, милый, помни. 
(Народная песня) 

Для замыкания концентрического пространства охватно
го четверостишия аВВа, тяготеющего к передаче неподвиж
н ы х , статических картин или циклически повторяющегося 
движения, Осипу Мандельштаму в стихотворении «Импрес
сионизм» приходится соответствующим образом комбиниро
вать закрытые и открытые рифмы, сохраняя, однако, их по
чти идеальный грамматический параллелизм: 

Художник нам изобразил 
Глубокий обморок сирени, 
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И красок звучные ступени 
На холст, как струпья положил. 

Но наиболее активны во всех отношениях , в том числе и в 
организации н е о б х о д и м о г о метроритмического д в и ж е н и я , 
семантически насыщенные ассонансные или диссонансные 
а грамматические созвучия, например, у С. Кирсанова: 

И лошади 
усталый пар 

И пот 
из грязных пор — 

Он облекал, 
под град фанфар, 

То в пурпур, 
то в фарфор. 

Это уникальный пример а м б и в а л е н т н о й с м е ж н о й 
и п е р е к р е с т н о й р и ф м о в к и {пар — пор, фанфар — 
фарфор, пар — фанфар, пор — фарфор). 

Метрообразующая нагрузка, к о т о р у ю принимают на себя 
рифмующиеся созвучия , тем сильнее, чем свободнее гори
зонтальное упорядочение стихового ряда. В силлабической 
и особенно досиллабической поэзии рифма была главным, а 
во втором случае — единственным фактором стиховности . 
Резко усиливается ее роль и в предельно раскованном ак
ц е н т н о м с т и х е X X в . 

Наконец с е м а н т и ч е с к а я ф у н к ц и я р и ф м ы про
является в двух взаимосвязанных аспектах: смыслообразую-
щем и смысловыделяющем. С одной стороны, благодаря ярко 
в ы р а ж е н н ы м э в р и с т и ч е с к и м п о т е н ц и я м з в у к о - с м ы с л о в о й 
игры направляется и корректируется развертывание речево
го потока, прихотливое развитие лирической темы. С другой сто
роны, рифма у ж е как свершившийся факт, как результат сопо
ложения сходно звучащих, но не совпадающих по смыслу слов 
обладает чрезвычайно важными подчеркивающими, выделяю
щими свойствами. Она выдвигает, как правило, слова, несущие 
наибольшую сысловую и эмоциональную нагрузку. 

Поэт сугубо рифменного сознания, В. Маяковский писал: 
• Рифма возвращает нас к предыдущей с т р о к е , заставляет 
вспомнить ее , заставляет все с т р о к и , о ф о р м л я ю щ и е одну 
мысль, держаться вместе . . . Я всегда ставлю самое характер
ное слово в конец строки и достаю к нему рифму во что бы то 
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ни стало. В результате моя рифмовка почти всегда необычай
на и у ж во всяком случае до меня не употреблялась, в словаре 
рифм ее нет» (там же ) . Такую рифму можно назвать вертикаль
ной метафорой, так как она соотносит, приравнивает или про
тивопоставляет слова вне их логической связи. 

Большинство рифм М а я к о в с к о г о принадлежит к типу 
рифм с повышенной каламбурностью как результат процес
са рифмования, обладающего исключительными эвристичес
к и м и потенциями. 

Рифма Маяковского , в принципе аграмматическая, сопря
гает слова как бы случайно, неожиданно и для читателя, и для 
самого поэта. Создается полное впечатление, что они встреча
ются друг с другом впервые, экспромтом. Именно по этой при
чине рифма у Маяковского стала эффективнейшим рычагом 
развертывания текста , м о щ н ы м стимулом его «саморазви
т и я » . 

Маяковский пользовался в основном так называемой л е -
в о й рифмой: сдвигая влево созвучие в границах рифмующих
ся слов и распространяя влево самое рифму, вернее, расши
ряя ее присутствие в границах всего стихового ряда. В первом 
случае созвучными оказывались не суффиксы и флексии, а 
корни и префиксы, принимавшие на себя львиную долю смыс 
лового содержания рифмочленов. Во втором случае озвучива
ние стихового ряда, основанное на эффекте «распыленной риф
м ы » , описанном М . П . Штокмаром , приводит в своем пределе 
к явлению панторитма (панторифмы), когда одна строка риф
муется с другой строкой целиком. 

Строфообразующая функция рифмы реализуется в р и ф 
м о в к е . 

Р и ф м о в к о й м ы называем канонизированное сочетание 
рифм, формирующее строфу или произвольно группирующее 
стихи в астрофических текстах. Традиционные виды рифмов
к и : парная или смежная ( А А или А А В В ) , перекрестная 
( А В А В ) и охватная или опоясывающая ( А В В А ) . 

Принятые сочетания рифм моделируют самые элементар
н ы е , стандартные строфы — д в у с т и ш и я и ч е т в е р о 
с т и ш и я . Возможны и более сложные строфические постро
ения — терцины, рубай, бородинское семистишие, октава, си-
цилиана, триолет и др . Суперстрофы, например, онегинская 
строфа и сонет, могут сочетать все три вида рифмовки: 

И чье-нибудь он сердце тронет; 
И, сохраненное судьбой, 
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Быть может, в Лете не потонет 
Строфа, слагаемая мной; 
Быть может (лестная надежда!), 
Укажет будущий невежда 
На мой прославленный портрет 
И молвит: то-то был поэт! 
Прими ж мои благодаренья, 
Поклонник мирных аонид, 
О ты, чья память сохранит 
Мои летучие творенья, 
Чья благосклонная рука 
Потреплет лавры старика! 

АЬЪА 

ААЪЪ 

АЪАЪ 

аа 

И т а к , несмотря на с в о ю и с к л ю ч и т е л ь н у ю значимость , 
стратегически более чем ответственную позицию (на перекре
стке важнейших уровней художественной структуры произ
ведения) и активное участие в возникновении стиховой куль
туры едва ли не всех народов, рифма не может считаться абсо
лютным стихообразующим признаком. 

Другим п р и з н а к о м , к о т о р ы й согласно о б щ е п р и н я т о м у 
мнению определяет специфику стихотворной речи, является 
ритм. Однако и это понятие не менее многоаспектно и много 
значно, чем предыдущее. В самом широком смысле слова ритм 
есть у п о р я д о ч е н н о е ч е р е д о в а н и е о т н о с и т е л ь 
н о с о и з м е р и м ы х э л е м е н т о в в о в р е м е н и и л и 
п р о с т р а н с т в е . 

Понятие ритма знали у ж е древние и придавали ему по
истине субстанциональное значение. Вселенная богов и людей, 
как поэтично объясняют древнегреческие м и ф ы , возникла в 
процессе преображения хаоса (беспорядочного нагромождения 
элементов) в к о с м о с (порядок ) при п о м о щ и и м е н н о ритма 
(и любви) . Отсюда — универсальное представление о ритме , 
характеризующем любое проявление жизни, как все в мире 
упорядочивающем, гармонизирующем начале. И в самом деле! 
Ритмично вращаются планеты вокруг Солнца. Ритмично — 
как в четверостишии — сменяют друг друга времена года и 

Ритм и ритмическая система 
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суток (нельзя однако не отметить, что ритм, основанный на 
периодичности, непосредственно не воспринимаемой органа
ми чувств , — понятие метафорическое и с речевым ритмом, 
стихотворным или прозаическим, прямо несопоставимое). Рит
мично бьется наше сердце, ритмично мы танцуем, бегаем, хо 
дим, работаем, наконец, дышим и, следовательно, говорим. 

Поскольку ритм нашей речи м ы приспосабливаем к рит
му дыхания, и устная, и письменная, и стихотворная, и про
заическая речь — любая — членится на периоды, предложе
ния , синтагмы, которые естественным образом вступают м е ж 
д у с о б о й в р и т м и ч е с к и е о т н о ш е н и я . П о с в и д е т е л ь с т в у 
физиологов, оптимальной нормой произнесения на одном вдо
хе или одном выдохе является порция в 7—8 слогов . К такому 
членению речевого потока на относительно соизмеримые от 
резки-колоны максимально приближается эмфатическая (эмо
ционально напряженная) речь, например, лирическая и ора
торская проза, и , наоборот, наибольшее отклонение от опти
мума можно наблюдать в прозе научной. 

Следовательно, ритм, понятый как закономерная повто
ряемость подобных речевых элементов на всех уровнях его 
организации, не является привилегией стиха. 

Но и привычка к силлаботонике, самой урегулированной 
системе стихосложения, порождает слишком узкое представ
ление о стиховом ритме как о метре — регулярном чередова
нии ударных и неударных слогов. Конечно, столь высокоор
ганизованный ритм отчетливее всего противостоит свободно
м у р и т м у п р о з ы , н о б у д у ч и л и ш ь ч а с т н ы м с л у ч а е м 
стихотворного ритма (исключительно в силлабо-тоническом 
стихе ) , спорадически может присутствовать и в прозаических 
структурах. 

Если упомянутое представление о ритме основано на его 
отождествлении с метром, то следующее, сформулированное 
Андреем Белым, зиждется на их противопоставлении: ритм 
есть отклонение реального распределения ударных и неудар
ных слогов от идеальной метрической схемы. Но даже и в столь 
специфически стиховедческом понимании ритм не остается 
исключительно в области стиха; его можно отыскать в любой 
мало-мальски организованной речи. 

С 20-х гг. X X в. при определении специфики стихотвор
ного ритма ш и р о к о применяется понятие ритмическая систе
ма, трактуемое как с р е д о т о ч и е в с е х р е г у л я р н ы х , 
к о м п о з и ц и о н н о з н а ч и м ы х п о в т о р о в с л о в е с н о -
з в у к о в о г о м а т е р и а л а . 
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Ритмическую систему того или иного произведения состав¬
ляют чередование ударных и безударных слогов, их качествен
ные и количественные сооношения, распределение словораз
делов и цезурных пауз , грамматический и синтаксический 
параллелизм, соразмерность фраз и синтагм, взаимодействие 
разнообразных звуковых соответствий, вертикальные корре
ляции стихов , полустиший, строф, колонов и абзацев и др . 
Универсальный характер ритмической системы очевиден: с ее 
помощью описывается в принципе любой текст . 

Таким образом, в каком бы смысле м ы ни рассматривали 
ритм, он не может претендовать на роль абсолютного призна
ка стиховности. В той или иной степени он характеризует и 
стихотворное произведение, и прозаическое, и текст — пись
менный или устный, не имеющий художественного назначе
ния. Конечно, в целом ритм стихотворный правильнее, стро
ж е , регулярнее ритма прозаического , хотя могут быть и от
клонения от этой общей тенденции, например в случае, если 
мы имеем дело со свободным стихом и метризованной прозой. 

Непосредственную связь стихотворной формы с содержа
нием произведения осуществляют так называемые ритмиче
ские определители, о которых речь пойдет далее. 

Метр и размеры 

Наиболее релевантным (сущностным) признаком, опреде
ляющим специфику стихотворной речи, представляется стер
жневой компонент ритмической системы — метр (греч. т&гоп 
— мера). Под метром с древнейших времен понимают правиль
ное чередование идентичных ритмических элементов текста: 
долгих и кратких слогов в античной метрике, ударных и безу
дарных в силлаботонике, слоговых групп и цезурных пауз в 
силлабике и т .д . 

Метр определяет внутреннюю упорядоченность стихового 
ряда, его горизонтальный ритм. Иногда параллельно с терми
ном метр употребляют его мнимый синоним — размер. В стро
гом смысле , однако , они должны дифференцироваться как 
общее и частное. Например, ямбический метр включает в себя 
размеры: 4-стопный ямб, 5-стопный ямб , б-стопный ямб, воль
ный ямб и т .д . 
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Особенно яркое воплощение метра для современного вос
принимающего сознания представляет с и л л а б о т о н и ч е с -
к а я с и с т е м а с т и х о с л о ж е н и я . Правильное чередова
ние ударных и безударных слогов , которое иногда именуют 
каденцией, п р и в ы ч н о а с с о ц и и р у е т с я с о с т и х о м р у с с к о й 
классической п о э з и и , а п о т о м у и со с т и х о м к а к т а к о в ы м . 
Его предельно упорядоченный ритм убедительно к о м п е н с и 
рует отсутствие рифмы в безрифменном, белом или х о л о с 
т о м стихе . С т и х о о б р а з у ю щ а я роль метра исключительно ве
лика в классической п о э з и и ; в неклассических ее модифи
к а ц и я х она р е з к о п о н и ж а е т с я и с о в с е м с х о д и т на нет в 
верлибре : 

Она пришла с мороза, 
Раскрасневшаяся, 
Наполнила комнату 
Ароматом воздуха и духов, 
Звонким голосом 
И совсем неуважительной к занятиям 
Болтовней. 

Она немедленно уронила на пол 
Толстый том художественного журнала. 
И сейчас же стало казаться, 
Что в моей большой комнате 
Очень мало места. 

Все это было немножко досадно 
И довольно нелепо. 
Впрочем, она захотела, 
Чтобы я читал ей вслух «Макбета». 

Едва дойдя до пузырей земли, 
О которых я не могу говорить без волнения, 
Я заметил, что она тоже волнуется 
И внимательно смотрит в окно. 
Оказалось, что большой пестрый кот 
С трудом лепится по краю крыши, 
Подстерегая целующихся голубей. 
Я рассердился больше всего на то, 
Что целовались не мы, а голуби, 
И что прошли времена Паоло 
И Фрачески. 

(А. Блок) 
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Коль скоро и неметрический стих не перестает быть сти
хом, метр, так же как рифма и ритм, не является его перво
элементом. Подтверждение этому м о ж н о найти в эпизодичес
кой или даже сплошной метризации заведомо нестихотворных 
структур. 

Ритм художественной прозы. 
Случайные метры 

В художественной прозе метрические цепочки большей 
или меньшей протяженности могут возникать спонтанно, са
мопроизвольно , как следствие естественного стремления к 
гармонизации речи. Так, первая же фраза тургеневского ро 
мана «Накануне» обнаруживает явственную ямбическую ка
денцию: «В тени высокой липы, / на берегу Москвы-реки, / 
недалеко от Кунцева, / в один из самых жарких летних дней / 
1853 года лежали на траве два молодых человека» . Точно так 
же стихийно метризуется — на этот раз в хореическом рит
ме — знаменитая фраза из п у ш к и н с к о й « П и к о в о й д а м ы » : 
«Германн немец, / он рассчетлив, / вот и все! / — заметил Том
ский . . . » 

Правильное чередование ударных и безударных слогов в 
обоих примерах, конечно, чистая случайность. Более того , как 
убедительно показал Б.В. Томашевский, Пушкин-прозаик со 
знательно избегал гармонического сочетания звуков , верный 
своему представлению о стихах и прозе как непримиримых 
антонимах. 

Стихийные метры, в о з н и к а ю щ и е спонтанно, самопроиз 
вольно, наивным, филологически неподготовленным чита
телем обычно не воспринимаются . Другое дело — вдсприя-
тие поэта, человека, обуреваемого « в ы с о к о й стратью» «для 
звуков жизни не щ а д и т ь » , т .е . всегда нацеленного на в ы я в 
ление и реализацию с к р ы т ы х с т и х о о б р а з у ю щ и х потенций в 
л ю б о м , даже с у г у б о п р о з а и ч е с к о м в ы с к а з ы в а н и и . П о э т ы 
нередко, читая прозу , вольно или невольно трансформиру
ют ее в с т и х и . Так , к примеру , Максимилиан Волошин на
писал в 1 9 2 1 году стихотворение « Т р и х и н ы » , использовав 
две прозаическе цитаты из романов Ф . М . Достоевского «Пре
ступление и наказание» и «Братья К а р а м а з о в ы » . В обоих 
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случаях текст Достоевского цитируется не совсем точно: либо 
память подвела поэта, либо он сознательно адаптировал прозу 
в с т и х и . 

Цитата из «Преступления и наказания» окаа/алась в эпи
графе, как бы объясняя заголовок и предваряя развитие ли
рической темы стихотворения. Цитата из «Братьев Карама
зовых» задействована в концовке в качестве афористически 
чеканного заключительного аккорда: 

« Появились новые трихины ». . . 
Ф. Достоевский 

Исполнилось пророчество: трихины 
В тела и дух вселяются людей. 
И каждый мнит, что нет его правей. 
Ремесла, земледелие, машины 
Безумствуют, кричат, идут полками, 
Но армии себя терзают сами, 
Казнят и жгут — мор, голод и война. 
Ваятель душ, воззвавший к жизни племя 
Страстных глубин, предвидел наше время, 
Пророчественною тоской объят. 
Ты говорил, томимый нашей жаждой, 
Что мир спасется красотой, что каждый 
За всех во всем пред всеми виноват. 

Существует значительный корпус прозаических произве
дений, в которых метризация — результат целенаправленных 
усилий писателя. Ф у н к ц и и ее разнообразны, так ж е к а к и 
скрытые или явные мотивировки обращения к столь необыч
ной речевой структуре. 

Как тут не вспомнить Васисуалия Лоханкина из «Золото
го теленка», который, трагикомически переживая свою семей
ную драму, вдруг заговорил белым пятистопным ямбом, « х о т я 
никогда стихов не писал и не любил их читать» : « — Волчица 
т ы , — продолжал Лоханкин в том же тягучем тоне. — Тебя я 
презираю. К любовнику уходишь от меня. К Птибурдукову от 
меня уходишь. К ничтожному Птибурдукову нынче ты, мерз
кая , уходишь от меня. Так вот к кому ты от меня уходишь! Т ы 
похоти предаться хочешь с ним. Волчица старая и мерзкая 
притом!» 

Столкнув низкий комический мотив мещанского адюль
тера с высокой трагедийной формой выражения, авторы до -
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биваются впечатляющего бурлескно-сатирического эффекта. 
()тчетливая установка на моральную дискредитацию опустив
шегося интеллигента вместе с тем в значительной степени пре
вышает допустимую меру художественного обобщения: рус 
ская интеллигенция, и без того опозоренная и униженная в 
атмосфере сталинского террора, предстает в кощунственно 
окарикатуренном виде. 

Нередко каденция а л ь т е р н и р у ю щ е г о р и т м а (хо 
рея или ямба, в которых ударные и безударные слоги череду
ются «на р а в н ы х » ) обнаруживается в текстах п а р а л и т е -
р а т у р н о г о , в н е с о б с т в е н н о э с т е т и ч е с к о г о з а 
д а н и я , п о р я д к а . Отвечая на вопросы анкеты, посвященной 
пушкинскому юбилею, Иннокентий Смоктуновский инкрус
тировал свою речь цепочками ямбических стоп. И удивитель
ное дело, читать, вернее, читая, понимать эту метризованную 
анкету почти невозможно: «Все есть . . . и вместе с тем порою 
неловкость чувствуешь, присутствуя при складном и краси
вом том наборе слов простых и звуков у м н ы х . То не всегда 
бывает так, но в общем-то бывает. И много раз бывает все на
оборот. Не т о . . . не то , иль вы не в духе нынче, кого-то вроде 
жаль и неудобно почему-то , как если бы вы вспомнили посту
пок ваш дурной или нелепый и краскою стыда вас обожгло до 
вздоха. Не за себя ли? Искренне все силишься спросить. Не 
знаю. . . Быть может , за себя. Так легче. . . Ведь исчерпывающе 
прямых ответов нет. 

Канон хрестоматийный отметая, берешь его, листаешь. . . » 
(Вопросы литературы. 1974 . № 6. С. 29 ) . 

Преднамеренность метризации в данном случае формаль
но проблематична, хотя известная стабильность ямбической 
каденции и тот факт, что актер в это время снимался в фильме 
Андрона Михалкова-Кончаловского «Романс о влюбленных» , 
где его герою, Трубачу, приходилось изъясняться примерно 
подобным образом, позволяет допустить момент сознательной 
установки на метризованную прозу. 

С п о р а д и ч е с к и с л у ч а й н ы е ямбы,хореи ,амфибра 
хии , анапесты довольно часто появляются в кратких изрече
ниях, именах-отчествах и фамилиях, заголовках газет, улич
ных объявлениях: 

Лучше меньше — да лучше! — 2-ст. анапест 
Александр Александрович Блок — 3-ст. анапест 
Виссарион Григорьевич Белинский — 5-ст. ямб 
Пролетарии всех стран, соединяйтесь! — 6-ст. хорей 
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В Политбюро ЦК КПСС — 
Водитель! Будь внимателен 
На улицах Владимира! — 

5-ст. ямб 

3-ст. ямб с дактили
ческими окончаниями 

Но какой б ы степени урегулированное™ в чередовании 
ударных и безударных слогов эти фразы ни достигали, они не 
получают в нашем сознании статуса стиха. Более того , само 
наличие метризации может остаться незамеченным, если вос
принимающий (не поэт и не стиховед) на него не настроен. 
Правда, с увеличением удельного веса метрически организо
ванного текста по сравнению с текстом нейтральным вероят
ность его узнавания повышается . 

Итак, самый, казалось бы , очевидный признак стиха — 
метр — также не может считаться самодостаточным, он фа
культативен: во -первых, существуют многообразные формы 
внеметрического стиха, во -вторых, стихийная или намерен
ная метризация в той или иной степени характеризует и про
зу, и нехудожественную речь. 

Как у ж е отмечалось, метр составляет стержневой элемент 
ритмической системы, среди разнообразных функций которой 
выделяется функция расчленения, сегментации речевого по 
тока на слоги, с топы, стихи и с трофы. Причем специфику сти
хотворного ритма как такового определяет соотнесенность 
друг с другом именно с т и х о в , с о и з м е р и м ы х , п с и х о л о 
г и ч е с к и п р и р а в н и в а е м ы х о т р е з к о в т е к с т а , — 
членение, не свойственное никакой другой форме речи, кроме 
стихотворной. 

Таким образом, субстанциональное различие между сти
хотворной и прозаической речью определяется прежде всего 
ее разделением — неразделением на ряды и лишь во вторую 
очередь наличием — отсутствием внутренней меры. Своеоб
разную итоговую формулировку эта идея получила у Б.В. То -
машевского : « . . . 1 ) стихотворная речь дробится на сопостави
мые между собой единицы (стихи) , а проза есть сплошная речь; 
2) стих обладает внутренней мерой (метром) , а проза ею не об -

Сегментация речевого потока на стихи. 
Понятие стихопрозы 
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л а дает. . . Для современного восприятия первый пункт значи
тельнее второго» (Томашевский Б.В. Стих и я з ы к : Филологи
ческие очерки. М . ; Л . , 1959 . С. 10) . Однако исследователь не 
склонен абсолютизировать оба пункта. «Дело в том , — пишет 
он, — что проза — не сплошная, а т о ж е расчлененная речь» 
(там ж е , С. 17) . Вместе с тем и в стихотворной речи помимо 
основной единицы членения (стиха) обычно «присутствуют и 
более крупные, и более мелкие единицы членения» (С. 19) . 

Приведенные соображения уточняют , но не отменяют ак
сиому, согласно которой с е г м е н т а ц и я р е ч е в о г о п о 
т о к а н а с т и х о в ы е р я д ы — е д и н с т в е н н ы й а б 
с о л ю т н ы й п р и з н а к , о т л и ч а ю щ и й с т и х о т в о р 
н у ю р е ч ь о т н е с т и х о т в о р н о й . Если проза имеет лишь 
один — синтаксический принцип членения речевого потока, 
то в стихе их два — синтаксический и собственно стиховой , 
причем ведущим является членение на стихотворные строки , 
совпадающие или несовпадающие с синтаксическими подраз
делениями. 

Особая система м е ж - и внутристиховых пауз соотносит 
слова, образующие стих , не только по горизонтали, но и по 
вертикали. В результате максимально активизируются все 
средства речевой выразительности, которые содержатся в том 
или ином нацональном языке : « . . . т о , что мало заметно в язы
ке , становится о щ у т и м ы м в стихе , вызывающем своим рит
мом к жизни эти оттенки речевого стиля» (С. 60 ) . 

С л о в о к а к л и н г в и с т и ч е с к а я е д и н и ц а имеет 
два основных аспекта: ф и з и ч е с к и й («план выражения» ) 
и с е м а н т и ч е с к и й («план содержания» ) ; оба использу
ются в стихотворной речи с предельной интенсивностью. Тол
стовская формула: суть искусства слова состоит в бесконечном 
лабиринте сцеплений — в сфере стихотворчества приобретает 
значение универсального закона. В условиях единства и тесно
ты стихового ряда (Ю.Н. Тынянов) звуки, слоги, слова и фразы 
перекликаются, «аукаются» и рифмуются во всех направлени
ях. Эта прогрессивно-регрессивная, горизонтально-вертикаль
ная (в пределах одного стиха и в разных стихах) корреляция осу
ществляется поверх «нормальных» синтактико-семантических 
связей, как бы накладываясь на них, вследствие чего происхо
дит сложная игра притяжений и отталкиваний, подобий и кон
трастов на всех уровнях словесно-речевой структуры. 

С л о в о в с т и х е значит больше , чем оно значит! Его 
с е м а н т и к а у м н о ж а е т с я многократным приращением 
смысла всей стиховой структуры в целом, каждого ее уровня, 
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к а ж д о г о элемента в отдельности и их сложного взаимодей
ствия . 

Большое значение для актуализации оппозиции «стих — 
проза» имеет графическое оформление. Так, графика оказы
вается единственным межевым столбом, к примеру, между 
верлибром А . Блока «Когда вы стоите на моем пути . . . » и сти
хотворением в прозе И.С. Тургенева « H . H . » , хотя оба произ
ведения чрезвычайно близки по содержанию: 

Когда вы стоите на моем пути, 
Такая живая, такая красивая, 
Но такая измученная, 
Говорите все о печальном, 
Думаете о смерти, 
Никого не любите 
И презираете свою красоту — 
Что же? Разве я обижу вас?.. 

(А. Блок) 

Стройно и тихо проходишь ты 
по жизненному пути, без слез и без улыбок, 
едва оживленная равнодушным 
вниманием. Ты добра и умна.... 
И все тебе чуждо — и никто тебе не нужен. 
Ты прекрасна, и никто не скажет: 
дорожишь ли ты своей красотой или нет? 
Ты безучастна сама 
и не требуешь участия... 

(И.С. Тургенев) 

Блоковский текст столь ж е легко трансформируется в про
зу, как тургеневский — в стихи. Но авторская воля раз и навсег
да предопределила структурную природу того и другого. 

Г р а ф и ч е с к а я с е г м е н т а ц и я выступает не только 
и не столько как структурное средство закрепления определен
ного текста благодаря которому даже ребенок, раскрыв книгу, 
может судить о ее структурной природе: если текст расположен 
«столбиком» — значит, стихи, если текст заполняет страницу с 
переносами — значит, проза. Графическая сегментация служит 
прежде всего особым сигналом установки на стих, следуя кото
рому наше сознание «вдвигает» предлагаемый ему текст в опре
деленную внетекстовую структуру (Hräbak J i r i . Üvod do t eor i e 
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уег$е. РгаЬа, 1966. в . 245 ) , в определенную историческую и 
культурную традицию. 

Граница стиха и ее графический сигнал обозначают не 
только предел в потоке речи, но также ассоциируют всевоз
можные смысловые соответствия и конфронтации, которые 
возникают между стихами и строфами. 

Графика закрепляет стиховой ряд как первоэлемент сти
хотворного ритма во всех системах стихосложения : и в самой 
урегулированной — силлабо-тонической, и в самой неурегу
лированной — верлибре. 

Таким образом, с т и х о т в о р н а я р е ч ь есть речь, сег
ментированная на соизмеримые стиховые ряды; речь, сгущен
ная, выделенная и подчеркнутая как в целом, так и во всех 
составляющих это целое элементах. 

Как , однако , соотносятся друг с другом стих и проза: или 
это две суверенные территории, разделенные непроницаемой 
границей, или между ними простирается ничейная земля, 
«нейтральная п о л о с а » , о которой поется в песне В ы с о ц к о 
го? Современное стиховедение склоняется больше ко второй 
модели. В структурном отношении поэтическая речь пред
ставляет собой две системы с двумя я р к о выраженными цен
трами, периферийные области к о т о р ы х находятся в со стоя 
нии диффузного в з а и м о п р о н и к н о в е н и я . Х р е с т о м а т и й н ы й 
пример диффузии вещества , к о т о р ы й демонстрируют о б ы к 
новенно на у р о к а х физики , таков : если взять к у с о к золота и 
крепко прижать его к к у с к у свинца , частицы золота посте 
пенно проникнут в свинцовую часть , а частицы свинца — в 
з о л о т у ю . П р и м е р н о т а к о й ж е процесс п р о и с х о д и т м е ж д у 
с т и х о м и прозой : 

Оппозиция «стих — проза» абсолютна лишь в полюсных 
точках составляющих ее противочленов. Периферийные об 
ласти, взаимопроникая, образуют диффузную зону переход-
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н ы х , смешанных форм, к о т о р у ю целесообразно обозначить 
термином «стихопроза» (СП). Рядом с однолинейной струк
турной границей, рассекающей данную оппозицию на сегмен
тированный текст и текст , не сегментированный на стиховые 
ряды, проходит «нейтральная полоса» , которая и создает ил
л ю з и ю отстутствия четкой границы как таковой . Понятие 
стихопроза включает в себя две подобные, но генетически и 
с т р у к т у р н о разнонаправленные м о д и ф и к а ц и и : э м б р и о 
н а л ь н у ю с т и х о п р о з у памятников фольклора и древ
нерусской довиршевой литературы (ЭСП) и л и т е р а т у р 
н у ю с т и х о п р о з у нового времени (ЛСП). 

Вопросы для самостоятельного изложения 

1 . Как соотносится по А . Белому метрика и ритмика? 
2. Как делят сферы влияния четыре основных подразде

ления стиховедения? Могут ли их «интересы» совпадать 
хотя бы частично? 

3. В ведении какого (каких) подразделения(й) стиховеде
ния находится рифма? 

4. Почему школьное определение рифмы (приведите его) 
правильно, но недостаточно? 

5. Прокомментируйте стихотворение Пушкина « Прозаик 
и п о э т » . Какую роль в поэтическом творчестве отводит 
он рифме? Приведите еще несколько высказываний 
Пушкина (поэтических и теоретических) о рифме. 

6. Что такое белый, безрифменный и холостой стих? Чем 
отличаются они друг от друга? 

7. Объясните этимологию термина « р и т м » . 
8. Что является элементарной единицей стихотворного 

ритма? 
9. Что такое ритмическая система? Продемонстрируйте и 

проанализируйте ее на конкретном примере. 
10. Как соотносятся понятия «метр» и «размер»? 
1 1 . Является ли метр абсолютным признаком стиховности? 
12. Какие разные значения имеет понятие «метр»? 
13. Чем объясняется , на ваш взгляд, явление случайных 

метров в нестихотворных текстах? 
14. Почему случайных метров недостаточно для формиро

вания «законной» стихотворной речи? 
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15. Определите метрический профиль приведенных фраг
ментов из прозы Пушкина и Тургенева. Приведите еще 
2—3 примера стихийной или намеренной метризации 
художественной прозы или нехудожественной речи. 

16. Чем принципиально стихотворная речь отличается от 
нестихотворной? 

17. Существует ли жесткая непроницаемая граница м е ж 
ду стихом и прозой? 

18. Что связывает и разъединяет эмбриональную с т и х о 
прозу памятников фольклора и древнерусской довир-
шевой литературы и литературную стихопрозу нового 
времени? 
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2 ГЛАВА 

МЕТРИЧЕСКАЯ (АНТИЧНАЯ) 
СИСТЕМА С Т И Х О С Л О Ж Е Н И Я 

Классификация стоп 
и основные античные метры 

М е т р есть внутренняя мера стихового ряда. Тот или иной 
способ упорядоченности стиховой речи в горизонтальном изме
рении образует определенную систему стихосложения. В исто
рии поэтической культуры любого народа, как правило, функ
ционирует не одна, а несколько систем стихосложения. Обыч
но они последовательно сменяют друг друга в зависимости от 
изменений в просодии национального языка, от исконных тра
диций и иноземных влияний. В какие-то моменты, однако, воз
можно и параллельное их взаимодействие. 

Основные системы стихосложения, известные в культур
ном ареале европейской ориентации, образуют две группы: 
к в а н т и т а т и в н ы е , т .е . количественные, и к в а л и т а 
т и в н ы е , т .е . качественные. Первые базируются на количе
ственном соотношении образующих стиховой ряд речевых эле
ментов ; они присущи главным образом древним языкам — 
древнегреческому и латинскому — и некоторым современным, 
сохранившим в звучании гласных звуков долготу/краткость 
(например, венгерскому, эстонскому и др . ) . Вторые держатся 
на качественных соотношениях тех ж е элементов и характер
ны для европейской поэзии нового времени. 

Одна из древнейших в мировой поэтической культуре 
м е т р и ч е с к а я или а н т и ч н а я система с тихосложения 
сложилась практически и определилась теоретически более 
двух с половиной тысячелетий назад. В ее основе лежало 
д о м и н и р у ю щ е е свойство фонологии древнегреческого и ла
тинского я з ы к о в — противоположность гласных звуков по 
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долготе /краткости . Причем количество времени, необходи
мое для произнесения одного долгого слога, приравнивалось 
ко времени звучания двух кратких слогов . 

Для измерения пользовались специальной единицей: по-
гречески — «хронос протос» (буквально «короткое время» ) , 
а по-латыни — «жора» . Одна мора — относительное количе
ство времени, необходимое для произнесения одного кратко
го слога. Соответственно долгий слог «стоил» 2 моры. В зави
симости от манеры декламации (прежде всего от темпа) мора 
могла быть более или менее длительной, абсолютно лишь со 
отношение долгого и краткого слогов (всегда 2 :1) . 

Античная поэзия, еще не выделившаяся окончательно из 
синкретического единства всех видов духовного освоения дей
ствительности, и, в частности, всех видов искусства, была не
разрывно связана с музыкой и танцем; пример — стихотворе
ние Осипа Мандельштама «Si lent ium»: 

Она еще не родилась, 
Она и музыка, и слово, 
А потому всего живого 
Ненарушаемая связь. 

Спокойно дышат моря груди, 
Но, как безумный, светел день 
И пены бледная сирень 
В черно-лазоревом сосуде. 

Да обретут мои уста 
Первоначальную немоту, 
Как кристаллическую ноту, 
Что от рождения чиста! 

Останься пеной, Афродита, 
И, слово, в музыку вернись, 
И, сердце, сердца устыдись, 
С первоосновой жизни слито! 

В известном смысле теория стиха была одновеменно и тео
рией музыки , поскольку стихотворные размеры представля
ли собой стандартизировавшиеся и обособившиеся от словес
ного текста напевы. И древнегреческий, и латинский языки , 
не имеющие в настоящее время ж и в ы х носителей, считаются 
мертвыми языками. Как в действительности звучали антич
ные стихи , м ы можем теперь судить предположительно, по 
немногим дошедшим до нас свидетельствам древних. 

Довольно рано в античной метрике утвердились теоретиче
ские модели ее основных подразделений: четырех последова
тельно одна из другой развивающихся метрических групп: с т о ¬
пы, метрического члена (колона), периода и системы. 

Элементарным слагаемым стихового ряда, кратчайшей 
ритмической единицей древние эллины и римляне считали 
с т о п у , или п о д и ю (от греч. pous9 лат .pes — нога, ступня) , 
под которой понимали регулярно повторяющуюся группу сло-
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гов , с о ставляющую определенное количество мор и подчинен
н у ю одному, главному ритмическому ударению. В строгом 
смысле стопа насчитывает от 3 до 6 м о р . Стопы с меньшим или 
болыпм числом мор считались невозможными и числились в 
номенклатуре стоп условно. По отношению к ритмическому 
ударению в стопе вычленялась сильная (тезис) и слабая (ар
сис) часть. 

Классификация античных стоп 

Моры Количество слогов 

2 3 4 
2 пиррихий и и 
3 хорей - и 

ямб и - трибрахий и и и 

4 спондей — дактиль - и и 

гиперпиррихии 
и и и и 

4 спондей — 
амфибрахий u - u 

гиперпиррихии 
и и и и 

4 спондей — 

анапест и и - гиперпиррихии 
и и и и 

5 бакхий и — пеоны I — I V 
- и и и 
и - и и 
и и - и 
и и и -

5 
антибакхий — и 

пеоны I — I V 
- и и и 
и - и и 
и и - и 
и и и -

5 

кретик - и -
(амфимакр) 

пеоны I — I V 
- и и и 
и - и и 
и и - и 
и и и -

6 тримакр 

(молосс) - - -

ионики: 
нисходящий 
— и и 
восходящий 
и и 

хориямб 
u - u -
ямбохорей 
U U 

7 эпитриты I — I V 
и 
- и 
— и ¬

и 
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Таблица показывает , что равное количество мор могут 
иметь и неравносложные стопы, например, дактиль и спон
дей . Такие с т о п ы н а з ы в а ю т с я э к в и м е т р и ч е с к и м и . 
Благодаря э т о м у обстоятельству в реальной стихотворной 
речи античная поэзия ш и р о к о использовала стопные заме
ны, о существляемые по о с о б ы м правилам — путем стяже
ния, распущения, протяжения, паузировки и п р . 

М е т р и ч е с к и й ч л е н , или к о л о н , представляет со 
бой определенную последовательность стоп, в которой при му
зыкальном исполнении ритмическое ударение одной стопы до
минирует над остальными. По числу стоп колоны могут быть 
диподией (двустопием), триподией (трехстопием), тетра-
подией (четырехстопием) и т .д . , относительно же главного 
ритмического ударения — монометром, диметром, тримет
ром, тетраметром, пентаметром и гекзаметром. 

Член или группа членов, представляющих законченное це
лое, составляют п е р и о д . Законченность периода объективиру
ется соблюдением следующих условий: 1) конец периода должен 
совпадать с концом последнего слова; 2) в конце периода, как пра
вило, допускается зияние, нежелательное внутри него; 3) на кон
це периода допускается замена долгого слога на краткий (anceps). 

Период, состоящий из двух членов или одного большого 
(не менее 15 мор) , именовался собственно с т и х о м (stichos, 
versus). 

Наконец, самое крупное подразделение античной метри
ки — с и с т е м а , представляющая собой самостоятельную со 
вокупность членов и периодов, объединенных по метрическо
му строению и напеву. Кроме редких случаев контрастного пе
ребоя последовательности соизмеримых членов или ощутимой 
смены ритмической инерции, определение границ системы в 
настоящее время затруднительно из-за полной утраты мело
дического компонента. 

Стихотворный текст в античной поэзии мог быть трех ви
дов: 1) текст , составленный из стихов ; 2) текст , представляю
щ и й отдельную систему или совокупность систем; 3) смешан
ный текст. Основу стихотворной речи как таковой составляет 
первая разновидность. Именно в связи с ней сформировались 
ведущие размеры античной метрики. 

Основные античные метры 

Гекзаметр (от греч . heksametros — ш е с т и м е р н ы й ) — 
б-стопный дактиль, все стопы которого , кроме пятой, могли 
замещаться эквиметрическими стопами спондея; после пер-
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вого , долгого слога третьей стопы, реже — после второго сло
га той ж е стопы располагалась постоянная внутристиховая па
уза , с о в п а д а ю щ а я со словоразделом, — ц е з у р а (от лат . 
caesura — рассечение): 

- и и - и и - / / и и - и и - и и - и 

или 

- и и - и и - и / / и - и и - и и - и 

Поскольку , как уже отмечалось, м ы можем лишь умозри
тельно реконструировать звучание оригинальных античных 
гекзаметров, воспользуемся искусственно сконструированной 
имитацией, в которой спондей передается хореем: 

Бьет в гекзаметре вверх / / водяная колонна фонтана. . . 

Г е к з а м е т р в а н т и ч н о й м е т р и к е занимал осо 
бое, можно сказать, самое почетное место ; он считался наибо
лее престижным метром, а честь его изобретения приписыва
лась покровителю поэзии Аполлону . Звучание гекзаметров 
древние уподобляли ш у м у набегающей на берег волны. Этим 
размером написаны знаменитые поэмы Гомера, дидактиче
ская поэма Гесиода «Труды и д н и » , комический эпос «Война 
мышей и лягушек» ( «Батрахомиомахия» ) , гомеровские гим
ны, идиллии, сатиры, послания и отчасти эпиграмматическая 
лирика. 

Основоположником так называемых р у с с к и х г е к з а 
м е т р о в , вернее, силлаботонической их имитации, считает
ся В.К. Тредиаковский, которого А . Н . Радищев назвал по этой 
п р и ч и н е « д а к т и л о - х о р е и ч е с к и м в и т я з е м » . С о б ы т и я м и в 
к у л ь т у р н о й ж и з н и Р о с с и и начала X I X в . стали переводы 
г о м е р о в с к и х п о э м . П е р в ы й — п о л н ы й перевод « И л и а д ы » 
был выполнен Николаем Гнедичем: 

Гнев, богиня, воспой Ахиллеса, Пелеева сына, 
Грозный, который ахеянам тысячи бедствий сод ел ал: 
Многие души могучие славных героев низринул 
В мрачный Аид, и самих распростер их в корысть 

плотоядным 
Птицам окрестным и псам (совершалася Зевсова воля). 

Пушкин отозвался на этот перевод двумя эпиграммами. 
Восторженной: 
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Слышу умолкнувший звук божественной эллинской речи. 
Старца великого тень чую смущенной душой, 

и иронической: 

Крив был Гнедич поэт, преложитель слепого Гомера. 
Боком одним с образцом схож и его перевод. 

Второй — перевод «Одиссеи» был представлен читающей 
публике другим блестящим мастером русского стиха Васили
ем Ж у к о в с к и м : 

Муза, скажи мне о том многоопытном муже, который, 
Странствуя долго со дня, как святой Илион им разрушен, 
Многих людей, города посетил и обычаи видел, 
Много и сердцем скорбел на морях, о спасеньи заботясь 
Жизни своей и возврате в отчизну сопутников; тщетны... 

Ж у к о в с к и й в отличие от Гнедича не злоупотреблял арха
измами, церковнославянизмами, инверсиями, переносами, а 
главное — стопными заменами (в приведенном отрывке нет 
ни одной) . В результате его перевод выглядел исключительно 
гармоничным и музыкальным. 

Пентаметр — вспомогательный метр, в принципе 5-стоп-
ный дактиль, но более сложной конфигурации, который удоб
но определить как удвоенное первое полустишие гекзаметра, 
причем стопные замены допускаются в первом и не допуска
ю т с я во втором ; соответственно цезура оказывается м е ж д у 
двумя долгими слогами (3-м и 4-м) : 

- и и - и и - / / - и и - и и -

Самостоятельно пентаметр не употреблялся, зато в соче
тании с гекзаметром он служил составной частью так называ
емого э л е г и ч е с к о г о д и с т и х а (первый стих — гекза
метр, второй — пентаметр) : 

Бьет в гекзаметре вверх водяная колонна фонтана, 
Чтобы в пентаметре вновь мерно, певуче упасть. 

Элегический дистих — исконная метрическая и в то ж е 
время строфическая форма древнегреческой э л е г и и — скор 
бной песни, связанной первоначально с оплакиванием усоп
ш и х , с п о х о р о н н ы м плачем (треном), и э л е г и ч е с к о й 
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э п и т а ф и и — надгробной надписи, также и м и т и р у ю щ е й 
траурные песни. Как считает Н.В. Брагинская, элегические 
дистихи А р х и л о х а , Анакреонта, Симонида и Еврипида хра
нят в о с п о м и н а н и я о древней заплачке (Брагинская Н.В. 
Элегический дистих и структура погребального п л а ч а / / К о н -
ференция Балто-славянские этнокультурные и археологичес
кие древности. Погребальный обряд: Тезисы докладов. Инсти
тут славяноведения и балканистики. М . , 1985 . С. 1 4 — 1 7 ) . 
Древнейшие элегии исполнялись под аккомпанемент флейты, 
позднее на смену пению пришел речитатив. Двухчастное стро
ение элегического дистиха идеально соответствовало способу 
исполнения скорбных песен (поочередно солистом и хором , 
« своими» и « ч у ж и м и » , свойственниками и специально на
н и м а е м ы м и профессиональными плакальщицами) . 

Для грамматиков пентаметр имел прозрачную семантиче
с к у ю связь с трауром: он «словно делает последний вздох вме
сте с умершим» (Дидим). Особенно важно отметить разность 
ритмических инерций нечетных и четных стихов , создающую 
самые комфортные условия для диалогической природы сти
хотворного высказывания. По мнению Иосифа Бродского , эле
гическое двустишие «давало возможность выразить как ми
нимум две точки зрения, не говоря у ж е о всей палитре и н т о -
н а ц о н н о й о к р а с к и , о б е с п е ч и в а е м о й м е д л и т е л ь н о с т ь ю 
гекзаметра и функциональностью пятистопного ямба (конеч
но , это не оговорка, а скорее результат буквального перевода с 
английского, речь идет о пентаметре. — О.Ф.) с его дактили
ческой , т .е . отчасти рыдающей, отчасти самоустраняющейся 
второй половиной» (Бродский Иосиф. Путешествие в Стамбул/ 
/ П е т р о п о л ь — 3 . Альманах. Л . , 1 9 9 1 . С. 38) . 

Со временем элегический дистих расширил сферу своего 
влияния за счет эпиграммы, в которой второй заключитель
ный стих , как правило, содержал некий пуант, неожиданный 
поворот мысли , изменение точки зрения. Особоенно актуаль
ной была идея диалектической встречи противоположностей 
в эпиграммах Платона. Пример — «Аристофану» : 

Где бы навек поселиться и жить, искали хариты; 
Место такое нашлось: Аристофана душа. 

(Пер. О. Румера) 

У ж е в античные времена наметилась тенденция ассоциации 
элегических двустиший, особенно в эпических жанрах (в «На
уке любви» Овидия). Позже имитация античной строфической 
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формы стала использоваться как эффективное средство стилиза
ции, например, в «Царскосельской статуе» А . Пушкина: 

Урну с водой уронив, об утес ее дева разбила. 
Дева печальна сидит, праздный держа черепок. 

Чудо! не сякнет вода, изливаясь из урны разбитой; 
Дева над вечной струей вечно печальна сидит. 

и не менее эффективное средство достижения бурлескного эф
фекта в юмористической и сатирической поэзии (в «Подража
ние новогреческому» О. Мандельштама): 

Девочку в деве щадя, с объясненьями юноша медлил 
И через семьдесят лет молвил старухе: люблю. 

Мальчика в муже щадя, негодуя, медлила дева 
И через семьдесят лет плюнула старцу в лицо. 

Ямбический триметр — в современной терминологии 6-
стопный ямб , состоящий из трех ямбических диподий (дву-
стопий) , с цезурой посреди 3-й или 4-й стопы: 

и - и - / и / / - и - / и ~ и -

Упорядоченнаяформа «ямбов» — «ругательныхстихов», 
контрастно сочетавших в строфе длинные и короткие строки, 
закрепилась за лирическими, а также драматическими про
изведениями, в монологических и диалогических партиях тра
гедии и комедии ( «Царь Эдип» Софокла) : 

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

(Пер. С. Шервинского) 

Я м б и ч е с к и й триметр иногда сочетается с ямбическим 
диметром у Горация: 

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

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

(Пер. А. Семенова-Тян-Шанского) 
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Ямбические стопы могли заменяться «убыстренным» спон
деем в комедии на всех стопах, кроме последней, в трагедии — 
только на нечетных. При замене заключительной стопы хоре
ем или спондеем ямбический триметр преобразуется в холиямб 
(«хромой ямб») у Гиппонакта: 

Два раза женщина мила мужу: 
В день свадебный, а вслед за этим в день смертный... 

(Пер. МЛ. Гаспарова) 

Хореический (трохаический) тетраметр ( в современ
ной терминологии — 8-стопный хорей) — размер, состоящий 
из четырех хореических диподий с цезурой после 4-й стопы и 
усечением последней: 

- и - и / - и - и / / - и - и / - и и 

Сфера применения примерно та ж е , что и у ямбического 
триметра: лирика, а также речитативные партии трагедии и 
комедии, например, в «Орфее» Вяч. Иванова: 

Не судьба — незримый пастырь — властным посохом Орфей! — 
Боги путь твой указали промыслительной рукой, 
И склонили путь рыданий к безнадежным глубинам, 
И живым увидеть оком дали тихой Смерти дол... 

До сих пор речь шла о метрах, составленных из однород
ных — эквиметрических стоп . Наряду с ними античная мет
рика знала м е т р ы , с о с т а в л е н н ы е и з р а з н о р о д 
н ы х , н е э к в и м е т р и ч е с к и х с т о п , — т а к называемые 
логаэды (1овов+ос1е = красноречие-*-песнь) сочетавшие в опре
деленном порядке 4- и 3-морные стопы (дактиль, анапест+ямб, 
хорей) . Взамен горизонтальной в них выдерживалась в е р 
т и к а л ь н а я с о и з м е р и м о с т ь с т о п . Как правило, они 
получали названия по именам поэтов, которые их ввели в оби
ход или особенно широко культивировали: алкеев стих, фе-
рекратов стих, фалекий, адоний и пр. Возьмем, в качестве, 
примера, фалекий у Катулла: 

Будем, Лесбия, жить, любя друг друга! 
Пусть ворчат старики — что нам их ропот? 
За него не дадим монетки медной! 
Пусть восходят и вновь заходят звезды — 
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Помни: только лишь день погаснет краткий, 
Бесконечную ночь нам спать придется. 
Дай же тысячу сто мне поцелуев, 
Снова тысячу дай и снова сотню, 
И до тысячи вновь, и снова до ста, 
А когда мы дойдем до многих тысяч, 
Перепутаем счет, чтоб мы не знали, 
Чтобы сглазить не мог нас злой завистник, 
Зная, сколько с тобой мы целовались. 

(Пер. С. Шервинского) 

Логаэды использовались античыми поэтами главным об
разом в лирике и в х о р о в ы х партиях трагедии. 

В лоне античной д р а м ы образовалось и понятие « с т р о 
ф а » . Первоначально о н о м ы с л и л о с ь как метрическая кате 
гория . Буквально «$trophe» по -гречески означает « п о в о р о т » . 
Та порция текста , к о т о р у ю х о р , м а р ш и р у я по о р х е с т р е , у с 
певал пропеть за один оборот , к а к раз и получила это наи
менование. Иногда х о р разворачивался и , двигаясь в обрат
ном направлении, исполнял «антистрофу» . В совокупности 
они составляли с и с т е м у . Прекрасный пример — у Эсхила 
в «Персах» : 

С т р о ф а 1 
Вторглось войско царя в страну соседей, 
Что на том берегу пролива Геллы, 
Афамантиды, канатом плоты связав, 
Морю взвалив на шею 
Тяжким ярмом крепкозданный мост. 

А н т и с т р о ф а 1 
Гонит войско по суше и по морю, 
Полон ярости Азии владыка, 
Людом усеянный. Верит в своих вождей, 
Сильных, суровых, стойких, 
Отпрыск Данаи, равный богам. 

С т р о ф а 2 
Он глядит иссиня-черным 
Взглядом хищного дракона, 
С ассирийской колесницы 
Кораблями и бойцами 
Управляя, и навстречу 
Копьям вражьим стрелы шлет. 
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А н т и с т р о ф а 2 
Нет преграды, чтоб сдержала 
Натиск полчищ многолюдных, 
Нет плотины, чтобы в бурю 
Перед морем устояла. 
Непреклонно войско персов, 
Одолеть его нельзя. 

(Пер. С. Апта) 

В строфическом репертуаре античной поэзии наиболее по
пулярными были логаэдические строфы, группировавшие в 
определенном порядке разноименные стихи. Например, у ж е 
упоминавшийся элегический дистих состоял из гекзаметра и 
пентаметра; сапфическая строфа из трех сапфических 11-
сложников и заключительного 5-сложного адония) (Сапфо. 
«Богу равным кажется мне по счастью . . . » ) : 

Богу равным кажется мне по счастью 
- и - и - / и и - и - и Человек, который так близко-близко 
— и —О — / и и — ^ — ̂  Пред тобой сидит, твой звучащий нежно 
— и — / и и — и — и Слушает голос 
— *и ̂  —и Н прелестный смех. У меня при этом 

Перестало сразу бы сердце биться: 
Лишь тебя увижу, уж я не в силах 
Вымолвить слова. 

(Пер. В. Вересаева) 

Н а к о н е ц , алкеева строфа о б ъ е д и н я л а два алкеевых 
11-сложника (), алкеев 9-сложник () и алкеев ж е 10-сложник 
() (Алкей. «К Сапфо») : 

и —и — — / — и и - и и Сапфо фиалкокудрая, чистая, 
у — ^ — С улыбкой нежной! Очень мне хочется 
— {J\<J — \<J\<Jl-^JL{J Сказать тебе кой-что тихонько, 

Только не смею: мне стыд мешает. 
(Пер. В. Вересаева) 

Эта прелестная миниатюра донесла до нас пылкое и вместе 
с тем застенчиво-целомудренное чувство, которое, скорее все
го , испытывал Алкей к знаменитой поэтессе; последняя не за
медлила с ответом-отповедью на том же строфическом языке: 
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Когда б твой тайный помысл невинен был, 
Язык не прятал слова постыдного, — 

Тогда бы прямо с уст свободных 
Речь полилась о святом и правом. 

(Пер. В. Вересаева) 

Античная поэзия сохраняла верность метрической си 
стеме стихосложения до тех пор , пока древнегреческий я з ы к , 
а затем и латынь не утратили долготу / краткость . К этому 
времени центр культурной жизни переместился из Эллады 
сначала в Р и м , а затем в Византию. Через посредничество 
христианской церкви культурная экспансия античного сти
хотворства распространялась на все страны Европы. Тради
ции латинской версификации были усвоены странами като 
лического вероисповедания, традиции, с л о ж и в ш и е с я в по 
эзии Византии, были подхвачены ю ж н ы м и и восточными 
славянами — сторонниками православия. 

Формы стихотворства и красноречия 
в византийской поэзии 

С утверждением христианства в и з а н т и й с к а я п о 
э з и я разделилась на два направления: т р а д и ц и о н н о е , 
ориентирующееся на классические образцы языческой куль
туры, и н о в о е , стремящееся создать в соответствии с цер
ковными нуждами, самобытные поэтические формы. К этому 
времени изменилась и просодия греческого я з ы к а : прежде 
всего исчезло противопоставление долгих и кратких гласных, 
на котором, как принято считать, держалась квантитативная 
античная метрика. Но традиция оказалась сильнее вновь сло
ж и в ш и х с я просодических норм. Гекзаметром в I V — V вв. пи
шутся не только унаследованные от языческого прошлого гим
ны, эпиграммы, гномы, поэмы и п р . , но и стихотворные пара
ф р а з ы е в а н г е л ь с к и х п р и т ч , п е р е л о ж е н и й б и б л е й с к и х 
преданий (Григорий Назианзин, Анастасий Косноязычный, 
патриарх Афроний , императрица Евдокия, Нонн и др . ) . А н 
тичная метрика культивируется и осознается в своем специ
фическом качестве: во -первых, как набор метров (или разме
ров) , пригодных для воплощения разнохарактерных, причем 

45 



весьма далеких друг от друга содержательных комплексов , и, 
во -вторых, как особая форма украшенной речи, противостоя
щая речи простой, неукрашенной. 

С V I в. в связи с необычайной популярностью выдающего
ся греческого поэта, уроженца Сирии — Романа Сладкопевца 
намечается отход от наследия античности не только в области 
метрики , но и в жанровом отношении. Роман Сладкопевец 
вводит в обиход византийской церковной лирики специфиче
с к у ю форму культовой гимнографии — кондак (ЬоМаЫоп), со 
е д и н и в ш у ю в себе жанровые , метрические и строфические 
приметы, обусловленные прежде всего целями и способом ис
полнения. 

Кондак представляет собой лироэпическую с драмати
ч е с к и м элементом поэму , о т к р ы в а ю щ у ю с я зачином (куку-
лием — б у к в , к а п ю ш о н о м ) и с о с т о я щ у ю из 1 8 — 2 4 весьма 
значительных по объему строф (икосов), и м е ю щ и х на про
тяжении всего произведения единообразно заданный ритми
ческий рисунок : 

кукулии 
18 — 

и к 
24 

О С Ы 

К у к у л и й и и к о с ы обыкновенно разнятся в силла
бическом и акцентном отношении, но скрепляются единым 
рефреном; нередко инициальные буквы кукулия и икосов со
ставляют какую-либо акростишную фразу, чаще всего зашиф
рованное таким нехитрым способом имя автора. 

К V I I — V I I I вв . кондак уступает место новой жанровой 
форме церковной поэзии — канону, расцвет которого связан с 
творчеством еще одного выходца из Сирии — Андрея Крит
ского . Это монументальный цикл церковных песнопений, на
считывающий 8 (или 9) песен-од (2-я песня обычно значимо 
отсутствовала, кроме канонов великопостных, 9-песенных; 
так называемый «великий» , или П о к а я н н ы й , канон Андрея 
К р и т с к о г о насчитывал 250 песен) , каждая из которых состо
ит из ирмоса (зачина) и нескольких тропарей: 

Ода 
ир

т р О п а Р и 
мос 
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Первый служит для последних своеобразной ритмомело
дической моделью: каждая песнь тематически соотносится с 
определенным моментом библейской истории. 

Таким образом, усилиями Романа Сладкопевца и Андрея 
Критского были выработаны оригинальные формы литурги
ческой гимнографии, ритмический строй к о т о р ы х , конечно 
ж е , ощущался и осознавался, но имел уже не метрическую, 
как в античной поэзии, а принципиально и н у ю просодиче
с к у ю природу. М о ж н о п р е д п о л о ж и т ь , что при организации 
словесного ряда , подчиненного ряду м у з ы к а л ь н о м у , визан
тийские гимнографы использовали законы не поэтики, а ри
торики. 

Вопросы для самостоятельного изложения 

1 . Какая метафора скрывается в термине « стопа»? 
2. Какие стопы называют эквиметрическими? Приведите 

примеры эквиметрических стоп в гекзаметре. 
3. Какие стопы относятся к категории вспомогательных? 
4. Какие формы стихотворства культивировались в визан

тийской поэзии? 
5. Кто ввел в византийскую поэзию кондак и канон? Дай

те краткую характеристику этим формам. 
6. Какое влияние оказали византийское стихотворство и 

риторика на славянские литературы? 



У И С Т О К О В РУССКОЙ 
С Т И Х О В О Й КУЛЬТУРЫ 

Фольклорные и литературные корни 
русского стиха 

«Откуда есть пошла» русская стиховая культура? Что пер
вично: стих или проза? Когда были написаны первые стихи 
на русском языке? Появились они самостоятельно или под 
влиянием каких-либо старших иноязычных версификаций? 
Эти и другие сопредельные вопросы встают перед нами, стоит 
только задуматься об истоках отечественной стиховой куль
туры. Традиционно принято считать: русский стих как тако
вой з а р о ж д а е т с я в н е д р а х у с т н о г о н а р о д н о г о 
т в о р ч е с т в а , преимущественно в песенных его жанрах и, 
менее отчетливо, в говорных. Что касается точной даты воз
никновения народного стиха, то она признается принципиаль
но неопределимой, ведь фольклорный текст отливается в сло
ве, не зафиксированном на бумаге, и передается действитель
но из уст в уста , от поколения поколению. Кто был первым в 
длинной веренице соавторов, какова доля каждого в сотворе
нии окончательно дошедшего до наших дней варианта? Ни в 
каких документах это не зафиксировано, никаким инструмен
том не измеряется. 

Ф о л ь к л о р н ы й т е к с т — развивающаяся , динами
ческая, вариантивная, не равная себе художественная систе
ма. Традиционными элементами в ней являются идейно-тема
тическое содержание, характерология и общие принципы по
этики. Поскольку в основе ритмического строя лежат подвижные 
компоненты речи, его зависимость от исторической эволюции 
языка и не поддающихся учету индивидуальных манер сказите
лей особенно велика. 
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Из глубины веков до наших дней дошел, разумеется, н е 
с а м г и п о т е т и ч е с к и й с т и х , не отличающийся строгой 
регулярностью и в завершающих традицию фольклорных тек
стах, но лишь его общий принцип, отделяющий речь бытовую, 
разговорную от речи искусственной, «красной» , сопровожда
емой напевом, как в песне, или размеренной, эпизодически 
инкрустированной рифмой, как в сказке. 

Нельзя сбрасывать со счетов и другое не менее серьезное 
по своим последствиям обстоятельство. Устное народное по 
этическое творчество в его первозданном виде и на некотором 
протяжении исторической перспективы еще не вполне обосо 
билось как собственно словесный вид искусства, представляя 
собой о р г а н и ч е с к о е е д и н с т в о п о э з и и и м у з ы к и , 
с л о в а и н а п е в а . Сочетая то и другое, сказитель не распо
лагает готовой, заранее заданной схемой , импровизируя, он 
приблизительно уравновешивает элементы музыкального и 
словесного рядов. 

И наконец, еще один важный момент — взаимодействие 
фольклорного текста с литературными формами стихотворной 
и прозаической речи. Как бы ни были неграмотны народные 
сказители, они , конечно ж е , подвергались воздействию раз
в и т ы х форм литературной поэзии, чаще всего косвенными 
окольными путями, например, через так называемые г о р о д 
с к и е р о м а н с ы . 

Полнейшее равнодушие к стихосложению, более того , от
сутствие самого представления о нем у народных сказителей 
наталкивают на мысль о стихийном, самопроизвольном про
исхождении мерной речи в произведениях устной поэзии. 

Создание стиха так ж е немыслимо без стихового намере
ния, как и его восприятие без представления о стихе , пусть и 
в самом общем виде, без его ожидания и, наконец, без специ
фического переживания удовлетворения этого ожидания. Ни 
того , ни другого , ни третьего фольклорные тексты не предпо
лагают, поэтому можно говорить лишь о с тихийном, неосо
знанном накоплении потенциально-стихотворных элементов 
ритмически урегулированной речи, которая со временем пре
образуется в собственно стих . 

С X V I I I в. в памятниках устнопоэтического творчества на
рода искали признаки уже сложившихся, известных по литера
турной поэзии систем стихосложенния. Наболее влиятельные 
к о н ц е п ц и и н а р о д н о г о с т и х а : 1)силлаботоническая, 
или стопная, среди ее инициаторов — В.К. Т р е д и а к о в с к и й , 
А . Ф . Гильфердинг; 2) тоническая ( А . Х . Востоков ) ; 3) силла-
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бическая ( Н . Т р у б е ц к о й , Р . Я к о б с о н ) ; 4) музыкальная ( Ф . 
К о р ш , С. Шафранов) ; 5) образно-смысловая (В. Брюсов) и др . 
При щадящем режиме теоретического и эмпирического конт
роля каждая из них почти с равным успехом интерпретирова
ла один и тот ж е материал. Но стоило сделать критерии более 
строгими, отказавшись от всякого рода послаблений, как все 
концепции столь же дружно обнаруживали свою несостоятель
ность . 

Негативную точку зрения, усомнившись в реальности са
мого феномена русского народного стиха , впервые высказал 
К.С. Аксаков : « У нашего народа стихов собственно нет, т .е . 
нет данных условных форм, по которым можно было бы пи
сать русскими стихами. Русский стих рождается и образует
ся в ту минуту , когда он говорится; это есть гармоническое 
сочетание слов , гармоническое сочетание речи, не подлежа
щее никаким заранее готовым условиям, и неуловимое внеш
ним образом, возникающее согласно с поэтическим настрое
нием духа, первоначально пение сопровождало такую речь. 
Она делится, как на аккорды, на особые сочетания звуков сло
ва, на целые гармонические речения, которые, если хотите , 
назовите стихами, но вы не подведете их ни под какие услов
ные правила стихов» (Аксаков К.С. Полн. собр. соч . Т. 1 . М . , 
1 8 6 1 . С. 4 0 3 — 4 0 4 ) . 

С одной стороны, версификационная интерпретация рит
мической организации памятников отечественного фолькло
ра исторически невозможна, поскольку мы имеем дело с яв
лением на начальной, а не завершающей стадии его развития, 
причем при зарождении традиции в народном сознании отсут
ствовало само представление о стихе . С другой стороны, она 
не может быть универсальной из-за жанровой и структурной 
неоднородности исследуемого материала. 

Итак, то , что м ы называем н а р о д н ы м с т и х о м , дей
ствительно представляет собой в ы с о к о о р г а н и з о в а н 
н у ю в р и т м и ч е с к о м о т н о ш е н и и р е ч ь , « с т и х о в -
ность» которой , даже если она укладывается в метрические 
параметры силлаботонического, силлабического или тониче
ского стиха, лишь потенциальна. 

Сама оппозиция « с т и х — проза» русскому средневеко
в о м у сознанию была неведома. Ее возникновение в дальней
ш е м не было единичным одномоментным прецедентом. Это 
длительный, подспудно развивающийся процесс постепен
ного накопления и поляризации структурно противополож
н ы х элементов речевой организации. Те элементы, которые 
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осознавались в качестве «украшений» и тем самым способ 
ствовали отделению речи художественной , « и с к у с н о й » , от 
н е х у д о ж е с т в е н н о й , б ы т о в о й , м о г у т рассматриваться к а к 
потенциально стихотворные , и наоборот , элементы, х у д о ж е 
ственно моделирующие разговорную речь, — как потенцаль-
но прозаические . И те , и другие содержатся в речевой с трук 
туре памятников фоольклора , которая не м о ж е т быть одно
значно определена ни как с т и х , ни как проза и представляет 
собой их синкретическое единство . 

Постепенно в фольклоре выделяются жанровые ассоциа
ции, в к о т о р ы х доминирующее положение занимают потен
циально стихотворные элементы (песни, былины, пословицы, 
поговорки, загадки) либо потенциально прозаические (сказ
к и ) . В первых канонизация системы параллелизмов и звуко
вых повторов в начале и конце колонов приводит к развитию 
музыкально-речевого и речевого с тиха , во вторых отказ от 
них — к образованию п р о т и в о п о л о ж н ы х им прозаических 
форм. 

У самых своих истоков р у с с к о е н а р о д н о е с т и х о 
с л о ж е н и е представляло два типа, развитие которых ш л о 
параллельно: 1) музыкально-речевое (лирические, плясовые, 
календарно-обрядовые, исторические песни, былины) и 2) ре
чевое (пословицы, поговорки, загадки, присказки, заговоры 
и сказки) . 

Ритмическая организация народной песни основывалась 
на гармоническом слиянии незамысловатого музыкального 
напева и соответствующего ему словесного текста. Последний 
отличался синтаксическим, интонационным и грамматиче
ским параллелизмом, благодаря чему легко и естественно чле
нился на соизмеримые отрезки — колоны, т.е. потенциальные 
стихи : 

Не шуми, мати зеленая дубрава, 
Не мешай ты мне, доброму молодцу, думу думати, 
Как заутра мне, доброму молодцу, в допросе быть, 
Пред судом стоять, пред самим царем... 

(Собр. народных песен П.В. Киреевского) 

Чем однообразнее, регулярнее была мелодическая основа 
песни, тем строже и правильнее в ритмическом отношении вы
страивались с л о в е с н ы е р я д ы ; п р е д е л ь н ы й случай т а к о г о 
рода — стихийные хореи плясовых песен (первые три стиха в 
нашем примере) : 
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Ах вы, сени, мои сени, 
Сени новые мои, 
Сени новые, кленовые, 
Решетчатый... 

Самый значительный корпус произведений народной по
эзии, в котором органично складывалось стихосложение му
зыкально-речевого типа, составляют русские былины. Одна
ко их ритмическая организация далеко не однородна. До нас 
дошли как тексты , достигающие наивысшей — силлаботони-
ческой упорядоченности в чередовании сильных и слабых сло
гов , так и тексты, мало чем отличающиеся в этом отношении 
от прозы. В общем виде большая или меньшая урегулирован-
ность ритма былины зависит от времени, места, способа и ка
чества записи и, разумеется, от индивидуальной манеры ска
зителя: 

Из того ли то из города из Мурома, 
Из того села да с Карачарова 
Выезжал удаленький дородный добрый молодец, 
Он стоял заутреню во Муроме. 
Ай к обеденке поспеть хотел он в стольный Киев-град. 

(Т.Г. Рябинин. «Илья и Соловей-разбойник») 

Когда воссияло солнце красное 
На тое ли на небушко на ясное, 
Тогда зарождался молодой Вольга, 
Молодой Вольга Святославович. 
Как стал тут Вольга ростеть-матереть, 
Похотелося Вольге много мудрости... 

(НЛ$. Касьянов. «Вольга и Микула*) 

Речевая разновидность устного народного стиха формиро
валась в произведениях г о в о р н ы х ж а н р о в , к о т о р ы е созда
в а л и с ь , передавались и исполнялись без участия м у з ы к и . 
Главный стихообразующий фактор в них — з в у к о - с м ы с -
л о в а я и г р а , образующая на конце синтаксических рядов 
сначала э п и з о д и ч е с к у ю , а затем и р е г у л я р н у ю р и ф ¬
м у: «Гуси летят с Руси, а сороки с Запороги», «Людская мол
ва, что морская волна», «Уйдем всем двором опричь хором, а 
дом подопрем колом», «Невинно вино, виновато пьянство» , 
«Замок пригож клетью, а задок плетью», «Зять любит взять, 
а тесть любит честь». 
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Попутно з в у к о в ы е п о в т о р ы выполняют специфи
ческие в рамках того или иного жанра функции. Например, в 
загадках могут намекать на разгадку: «Что не корыстно? — 
Коромысло» 9 «Что в избе за любо? — Блюдо», « Ч т о в избе гад
ко? — Кадка»9 «Что в избе бодро? — Ведро». 

В приговорах свадебного обряда каламбурная рифма при
звана создать особую карнавальную атмосферу нарочито гру
боватого балагурства и шутовства: «Пышка-лепешка в печи 
сидела9 на нас глядела, в рот захотелаХ Дайте нам к и ш к у с 
локоть, чтоб семерым не слопать! Дайте нам ломоть пирога 
во все коровьирога\» 

Наоборот, р и ф м о в а н н ы е з а г о в о р ы как памятни
ки вещего чародейного слова абсолютно серьезны и для заба
вы не пригодны, ибо «вмещают в себе страшную силу, кото 
рую не следует пытать без крайней н у ж д ы , иначе наживешь 
беду. . . Могучая сила заговоров заключается именно в извест
ных эпических выражениях , в издревле узаконенных форму
лах: как скоро позабыты или изменены формулы — заклятие 
недействительно. Это убеждение заставляет с особой заботли
востью сберегать самое слово заговора, хранить его как свя
т ы н ю » (Афанасьев А. Поэтические воззрения славян на при
роду. Т. I V . М . , 1865. С. 4 4 — 4 5 ) . Звуковые повторы в загово
рах многофункциональны. С одной стороны, они выступают в 
качестве эффективного мнемонического подспорья, с другой 
стороны, звуковая оболочка чародейных формул, как бы под
тверждающая сверхъестественную силу слова, последователь
но используется для достижения заклинательного эффекта: 

«Два брата камень с е к у т , / две сестры в о к о ш к о глядят, / 
две свекрови в воротах стоят . / Т ы , свекр , воротись , / а т ы , 
кровь , утолись ; / ты , брат, смирись , / а т ы , кровь , запрись . / 
Брат бежит, / сестра кричит , / свекор ворчит. / А будь мое сло
во крепко / на затихание крови / у раба такого - то , / по сей час , 
/ по с и ю минуту!» ( «Заговор на утихание к р о в и » ) . 

Л ю б о п ы т н ы й феномен в с труктурном отношении пред
ставляет народная сказка. Подобно заговору, она жанр синте
тический, элогиальный, функционально сочетающий элемен
ты прозаической и стихотворной речи. Сказочный «склад» 
проявляется преимущественно в так называемых традицион
ных формулах — и н и ц и а л ь н ы х (присказка ,зачин) , м е -
д и а л ь н ы х (повторяющиеся фрагменты в середине текста) 
и ф и н а л ь н ы х (концовка) . Причем инициальные и финаль
ные подразделяются на внешние и внутренние по принципу 
связанности/несвязанности с действием сказки: 
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«Начинается сказка от сивки , от бурки , от вещей каурки. 
На море , на Океане, на острове, на Буяне, стоит б ы к печеный, 
возле него лук толченый; и шли три молодца, зашли да поза
втракали, а дальше идут — похваляются , сами собой забавля
ю т с я : были м ы , братцы, у такого-то места, наедались пуще, 
чем деревенская баба теста! Это присказка, сказка впереди». 

« . . .И задал пир на весь мир . Я нарочно за тысячу верст туда 
пришла, пиво-мед пила, по усам текло, а в рот не попало! Там 
дали мне ледяную лошадку, репеное седельце, гороховую уз 
дечку, на плечики — синь кафтан, на голову — шит колпак. . . » 

«В некотором селе, не далеко, не близко, не высоко , не низ
к о — ж и л - б ы л . . . » . 

«Стали они жить-поживать да добра наживать. . . » 
М е д и а л ь н ы е ф о р м у л ы , как правило, представляют 

«общие места» , повторяющиеся несколько раз: 

«Вдруг на реке волны взволновалися, на дубах орлы рас-
кричалися — выезжает чудо-юдо девятиглавое; под ним конь 
споткнулся, черный ворон на плече встрепенулся, позади хорт 
ощетинился. Чудо-юдо коня по бедрам, ворона по перьям, хор 
та по ушам: « Ч т о ты , собачье мясо , спотыкаешься , т ы , воро
нье перо, трепещешься, т ы , песья шерсть , щетинишься? А л ь 
вы думаете, что Иван Быкович здесь? Так он еще не родился, 
а коли родился — так на войну не сгодился: я его одним паль
цем убью!» (Ситуация в соответствующем словесном оформ
лении, с незначительными вариациями повторяется троек
ратно. ) 

В некоторых сказках о животных ( «Волк и к о з а » , «Мед
ведь и к о з а » , «Коза» ) и связанных с ними волшебных сказках 
о ведьмах и оборотнях («Сестрица Аленушка и братец Ивануш
к а » , «Белая у т о ч к а » , «Арысь-поле» из собрания Н. Афанась
ева) внутренние медиальные формулы настолько обособились, 
что стали восприниматься как вставные песенные номера: 

Аленушка, сестрица моя! 
Выплынь, выплынь на бережок. 
Огни горят горючие, 
Котлы кипят кипучие, 
Ножи точат булатные, 
Хотят меня зарезати! 

Приблизительно ту ж е картину м ы наблюдаем и в д р е в 
н е р у с с к о й д о в и р ш е в о й л и т е р а т у р е , памятники 
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которой, подобно фольклорным текстам, представляют собой 
синкретически нерасчленимое единство потенциально-стихо
творных и потенциально прозаических структурных элемен
тов . Отвечая на вопрос «Стихами или прозой написано «Слово 
о полку Игоревен ? » , Д.С. Лихачев высказывает плодотворную 
идею: выдающийся памятник отечественной поэзии видится 
ему системой композиционно-речевых блоков , отличающих
ся разной степенью с и н т а к с и ч е с к о г о параллелизма, а сле 
довательно и ритмической урегулированности (Лихачев Д.С. 
Слово о п о л к у Игореве : Под ред. В .П. Адриановой-Перетц. 
М. ; Л . , 1950 . С. 366 ; Лихачев Д.С. Поэтика повторяемости в 
«Слове о полку И г о р е в е » / / Р у с с к а я литература. 1983. № 4 . С. 
9—21) . 

Ф р а г м е н т ы , ритмическая упорядоченность которых ос
новывается на синтаксическом параллелизме, а также на зву
ковых и грамматических повторах, могут быть названы п о -
т е н ц и а л ь н о - с т и х о т в о р н ы м и . Например: «Темно бо 
б*Ь въ третий день: | два солнца п о м ^ р к о с т а , | оба багряная 
стлъпа погасоста,| и въ мор*к погрузиста, | и съ нима молодая 
месяца — | Олегъ и Святъславъ — | тьмою ся поволокоста.Ц На 
Р'іщ'к на Каялії тьма св*ктъ покрыла: | по Руской земли про-
строшася половци,| аки пардуже г н е з д о . | И великое буйство 
подасть Хинови.Ц У ж е снесеся хула на хвалу; | у ж е тресну н у ж 
да на волю; | у ж е връжеста Дивъ на землю.|| Се бо готския крас
ный д*квы въсп^ша на брез*к синему м о р ю , | звоня р у с к ы м ъ 
златомъ, | поютъ время Бусово , | л е л і ю т ь месть ШароканюЦ...» 

Другие фрагменты, в которых параллелизм и повторы зна
чимо отсутствуют, логичнее отнести к потенциально-прозаи
ческим. Сочетание тех и других характеризует практически 
все многочисленные жанры русской средневековой литерату
р ы : летописные сказания, жития , проповеди, молитвы, воин
ские повести и пр. Особенно показательны в этом плане такие 
памятники, как «Слово о погибели русской земли» и «Задон-
щ и н а » , образцы стиля «плетения словес» (жития Епифания 
Премудрого) и произведения демократического направления 
(Моление Даниила Заточника, Слово о хмеле Кирилла Фило
софа Словенского, Список с челобитной, Калязинская чело
битная, Повесть о Ерше, Послание дворянина дворянину Ива
на Фуникова и пр . ) . 

Приблизительно на стыке X V I — X V I I вв. стих и проза в 
русской литературе поляризируются и начинают жить к а ж 
дый своей обособленной жизнью. Для обозначения стиха при
влекается пришедший с Запада термин вирши. Впервые он по -
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явился в 1626 г. в «Летописной книге о Смутном времени» , 
автор которой — либо князь Иван Михайлович Катырев-Рос-
товский, либо Семен Шаховской , либо Иван Хворостинин — 
включил в свое сочинение собственно стихотворный фрагмент: 

Начатокъ виршем 
Мятежным вещемъ, 

Их же разумно прочитаемъ 
И слагателя книги сея потом разумеваемъ. 

Изложена бысть сия летописная книга 
О похождении чюдовского мниха. 

Понеже он бысть убогий чернецъ 
И возложил на ся царский венецъ... 

Знаменательно, что это был и первый прецедент графиче
с к о г о о б о с о б л е н и я с т и х о в ы х р я д о в . Так з а в е р ш и л а с ь 
предыстория отечественной стиховой культуры и началась 
ее блистательная история . 

Вопросы для самостоятельного изложения 

1 . Что первично в развитии русской литературы: стихи 
или проза? 

2. Какую роль в организации русских былин, лирических, 
обрядовых, исторических песен, духовных стихов и ли
тургических песнопений играл музыкальный напев? 

3. Какие элементы сказочного текста сохраняют призна
ки потенциально-стихотворной организации? Приведи
те примеры. 



СИЛЛАБИЧЕСКАЯ СИСТЕМА 
С Т И Х О С Л О Ж Е Н И Я 

Русская досиллабическая 
и силлабическая поэзия 

Силлабический стих (от греч. вШаЬа — слог) стих с уре
гулированным количеством слогов. Качественная сторона со 
ставляющих его элементов, обеспечивая лишь ритмическое 
разнообразие стиховых рядов , отступает на второй план. Мет
рический стержень системы — количественное с о о т н о ш е н и е 
с л о г о в ы х масс : либо т о ж д е с т в о , либо закономерное чередо
вание. 

С и л л а б и ч е с к а я с и с т е м а стихосложения у д о б 
н а д л я я з ы к о в с ф и к с и р о в а н н ы м (на постоянном 
м е с т е в с л о в е ) у д а р е н и е м : т ю р с к и х , ф р а н ц у з с к о г о , 
польского и д р . , в которых при отсутствии редукции и наличии 
выровненности в звучании ударных и безударных слогов реальную 
ощутимость приобретает слоговой состав стихотворной строки. 

В то же время силлабика — одна из самых «коммуника
бельных» систем стихосложения. Она легко «извлекается» из 
эмбриональной стихопрозы памятников фольклора и древне
русской довиршевой литературы и имитирует другие, более 
сложные версификации, например, квантитативные — ан
тичную метрику и восточный аруз, или преображается после 
соответствующей эволюции в силлаботонику. 

Каковы ж е причины появления силлабики на рус ском 
я з ы к е , подвижное ударение и редукция которого активно 
противятся слогочислительному принципу с т и х о с л о ж е н и я ? 
Наиболее убедительный ответ на этот вопрос дает гипотеза 
Б.В. Томашевского , предположившего , что силлабика в рус 
с к о й поэзии укоренилась благодаря специфической манере 
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декламации. Силлабические вирши декламировались свое
образным речитативом, нараспев, в полном соответствии с 
преимущественно религиозным характером и х содержания 
и жанровой ф о р м ы (молитвы, переложения псалмов , пара
фразы библейских текстов и пр . ) . В результате все слоги , 
как ударные, так и безударные, выравнивались и выстраи
вались в о щ у т и м ы е для восприятия стройные соразмерные 
р я д ы . 

Происхождение р у с с к о й силлабики связано как с само 
б ы т н о й эволюцией эмбриональной с т и х о п р о з ы , так и с ка
т а л и з и р у ю щ и м влиянием польского с т и х о т в о р с т в а . П е р 
в ы е р у с с к и е в и р ш и не были еще силлабическими в 
полном и окончательном смысле этого слова. Иногда их назы
вают д о с и л л а б и ч е с к и м и , что не совсем верно, ибо и в 
Польше, и в России они бытовали одновременно с чисто сил
лабическими, иногда н е р а в н о с л о ж н ы м и , что равно
сильно несиллабическим, иногда, применительно к польско
м у аналогу , — и н т о н а ц и о н н о - с и н т а к с и ч е с к и м и 
( С м . : Dluska Maria. S t u d i a z h i s t o r i i i t e o r i i w i e r s y f i k a c i i 
p o l s k i e j . K r a k o w , 1948. Т. 1) . 

Характерным образчиком неравносложного досиллабиче-
ского стиха может служить Предисловие, которым снабдил 
Герасим Смотрицкий (отец Мелетия Смотрицкого , автора зна
менитой « Г р а м м а т и к и » , к о т о р у ю М . В . Ломоносов называл 
«вратами» своей учености) Острожскую Библию, отпечатан
н у ю Иваном Федоровым в 1 5 8 0 — 1 5 8 1 гг . : 

Всякого чина православный читателю, 
Господу Богу благодарение въздаймо яко благодателю. 

Сподобил убо нас, аще и напоследок летом, 
познати волю твою съ благимъ ответом... 

Н е р а в н о с л о ж н ы е в и р ш и , как правило, обслужи
вали маргинальные жанровые образования паралитературно-
го , служебного характера: « епиграммы» , предисловия, «на
казания» , «перестроги» , аннотации, авторские отступления, 
прочувствованные посвящения тогдашним «спонсорам»-меце
натам, описания их гербов и т .п . , т .е . те части книги , которые 
надо было отделить от общего текста и задержать в памяти 
читателя. 

В конце «Грамматики» Лаврентия Зизания (1596 ) , напри
мер, можно было найти три стихотворения с весьма характер
ными заголовками: 
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1) «Епиграмма на Грамматику», 
2) «Стихи к ъ младенцемъ въвъдящии их на дело» , 
3) «Типограф младенцем» . 
Последнее стихотворение ж и в о напоминает рекламную 

аннотацию некоторых современных издателей: 

Не просто книжку тоую называйте грамматику, 
але наставницу добру словенскому языку. 

Научаетъ добре писати и добре читати, 
досконалим и певным быти, а не в чом не партати. 

Тую вы о спудеи малымъ коштом собе набивайте, 
а великого ся розуму и ростропности з нейже 

научайте. 

М е т р и ч е с к и й р е п е р т у а р ч и с т о с и л л а б и ч е -
с к о г о с т и х а с равным количеством слогов в стиховых ря
дах , вопреки общепринятому мнению, был необычайно богат 
и разнообразен: от 4-сложных, сверхкоротких, до 16-сложных, 
сверхдлинных: 

4- сложные: Чисты нравы 
Суть приятны 
Царю славы 
Благодатны... 

(АД. Кантемир) 

5- сложные: С одной страны гром, 
С другой страны гром, 
Смутно в воздухе! 
Ужасно в ухе! 

(В.К. Тредиаковский) 

6- сложные: Услыхали мухи 
Медовые духи, 
Прилетевши, сели, 
Весело запели... 

(ММ. Ломоносов) 

7- сложные: Не любити тяжело, 
И любити тяжело, 
А тяжелее всего, 
Любя, любовь не достать. 

(АД. Кантемир) 

8- сложные: Песни новы составляйте, 
Господеви воспевайте! 

(Симеон Полоцкий) 
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10-сложные: Начну на флейте стихи печальны, 
Зря на Россию чрез страны дальны... 

(В.К. Тредиаковский) 

15- сложные: Витаем тя, царю, от востока к нам пришедшего, 
белорусский же от нужды народ весь свободшего. 

(Симеон Полоцкий) 

16- сложные: Витаем тя, православный царю, праведное солнце, 
Здавна бо век прагнули тебе наши души и сердце. 

(Симеон Полоцкий) 

Бросается в глаза очевидная закономерность: ч е м к о 
р о ч е с и л л а б и ч е с к и й с т и х , т е м р и т м и ч н е е е г о 
з в у ч а н и е , и наоборот. При соблюдении женской рифмы — 
с ударением на предпоследнем слоге и естественном избегании 
постановки двух ударений подряд элементарные правила ком
бинаторики властно и незаметно «подталкивают» поэта к ав
томатической метризации, к которой он вовсе и не стремится. 
Это очевидно на примере анакреотического стихотворения 
Кантемира. В первых трех строчках ударения легко и непри
нужденно «попадают» на нечетные «хореические» слоги. Не 
стоило большого труда выдержать заданный ритм и в заклю
чительной 4-й строке . Пожалуй , ближе всего вариант: «Не
любимым быть л ю б я » . Но такой задачи перед стихотворцем, 
видимо, не стояло . Главное для него — выдержать нужное ко 
личество слогов в каждом стихе , качественное ж е их распре
деление вряд ли учитывалось. 

Особого внимания заслуживает здесь о т к а з о т р и ф -
м ы , почитавшейся в силлабической поэзии едва ли не основ
ным стихообразующим фактором. Кантемир, однако, перено
сит акцент с рифмы на метр , имея в виду природное свойство 
античной анакреонтики — безыскусственность, значимое от
речение от всех и всяческих внешних украшений и логику 
дальнейшего развития виршеписания по пути его последова
тельной тонизации. То , что песни Анакреона и письма Гора
ция были переведены им белым стихом , вопреки общеприня
т ы м представлениям, характеризуют его как смелого новато
ра, а не консерватора, действующего совершенно сознательно: 
«Ведаю, что такие стихи иным стихами, за недостатком рифм, 
не покажутся : но ежели они изволят прилежно примечать, 
найдут в них мерное согласие и некий приятный звон, который, 
надеюся, докажет, что в сочинении стихов наших можно и без 
рифм обойтися» (Кантемир АД. Письмо Харитона Макентина, 
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содержащее правила русского стихосложения/ /Квинта Горация 
Флакка, десять писем первой книги, СПб. , 1744. С. 5) . 

Если короткие — до 8 слогов русские силлабические вирши 
специализировались в основном на жанрах демократических, лег
ких , тяготеющих к сугубо светской тематике, шутливой, непри
нужденной простонародности, то жанры противоположной на
правленности обслуживались длинными в 11 и 13 слогов, самы
ми престижными силлабическими размерами ХУ1П века. 

Как считает М.Л. Гаспаров, р у с с к и й 1 1 - с л о ж н и к , 
с о стящий из двух полустиший ( 5 + 6 ) , — результат длитель
н ы х м е т а м о р ф о з , к о т о р ы е претерпел я м б и ч е с к и й триметр 
античности через посредничество средневековых рифмован
н ы х имитаций гекзаметра и александрийского стиха ( « л е о 
нинский с т и х » ) , латинского и византийского 12 - сложника , 
не без в л и я н и я с а п ф и ч е с к о г о с т и х а ; б л и ж а й ш и м его род 
ственником стал польский 1 1 - с л о ж н и к э п о х и Ренессанса , 
утвердившийся в X V I в . главным образом усилиями Яна К о -
хановского (Гаспаров МЛ. Очерк истории европейского сти
ха . М . , 1989. С. 2 0 3 — 2 0 4 ) . 

В русской традиции этот размер был введен Симеоном П о 
лоцким. В его исполнении точно выдерживались заданный сло
говой состав, постоянная цезура после 5-го слога и ударная кон
станта на предпоследнем слоге с редкими отступлениями. На
пример, в стихотворении «Частность» : 

Не сила капли камень пробивает, 
но яко часто на того падает; 
Тако читаяй часто научится, 
аще и не остр умом ся родится. 

«Окончание ж е предцезурного полустишия оставалось сво
бодным, и расположение ударений внутри стиха следовало 
только естественным языковым тенденциям, без какой-либо 
склонности к силлаботонической упорядоченности» (там ж е . 
С. 2 0 8 — 2 0 9 ) . 

Однако после того как А .Кантемир теоретически осознал 
необходимость ритмической стабилизации силлабики, предце-
зурные окончания стали унифицироваться, в результате чего 1 1 -
сложные вирши («Противу безбожных») приобрели достаточно 
ощутимую, хотя и не вполне силлаботоническую каденцию: 

Тщетную мудрость / мира вы оставьте, 
злы богоборцы,/ обратив кормило, 
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Корабль свой к брегу / истины направьте, 
теченье выше / досель блудно было. 

Ту ж е э в о л ю ц и ю претерпел р у с с к и й « и р о н и ч е с 
к и й » с т и х — 1 3 - с л о ж н и к ( 7 + 6 ) . На первых порах его 
ритмические потенции были невелики. Так, в исполнении того 
ж е Симеона Полоцкого «хромали» цезурные окончания; к 
«законным» нечетным — мужским и дактилическим — приме
шивались «незаконные» четные — женские, случались наруше
ния и в клаузулах, отчего ритмическое движение ощущалось не
уклюжим, тяжеловесным («Слово») : 

Птицу из клетки скоро / мощно испустити, 
но труд есть паки в тужде / ону возвратити. 
Точне без труда слово / из уст ся пущает, 
но никоим образом / воспят ся вращает... 

Эталоном русского стиха как такового Тредиаковский, ви
димо , считал 13-сложник. Не случайно свой новый способ сти
хосложения он испытал именно на нем, несколько переина
чив первый стих сатиры Кантемира « У м толь слабый плод 
т р у д о в / краткия н а у к и . . . » . Однако у ж е и кантемировский 
вариант был предрасположен к тонизации, чему немало спо
собствовали жесткие константы перед цезурой и межстиховой 
паузой: 

Уме недозрелый, плод / недолгой науки! 
Покойся, не понуждай / к перу мои руки: 
Не писав, летящи дни, / века проводити 
можно и славу достать, / хоть творцом не слыти. 
Ведут к ней нетрудные / в наш век пути многи, 
на которых смелые / не запнутся ноги. 

Ровно половина полустиший из приведенного фрагмента 
сами собой складываются в хореи. Глубокая и энергичная це
зурная пауза между двумя сильными слогами ничем не усту
пает в своей эффективности паузе межстиховой и фактически 
выполняет ее функцию. При скандовке такой хореизирован-
ный 13-сложник складывается надвое в закономерном чере
довании хорошо урегулированных, как мы могли уже убедить
ся выше , 7- и 6 -сложников. Поэтому в системе силлабическо
го с т и х о с л о ж е н и я чрезмерная р и т м и з а ц и я была не с толь 
желанна, как это представляется современному читателю, вос-
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питанному на классической силлаботонике, и в произведени
ях высокого и важного стиля последовательно избегалась. 

С и л л а б и ч е с к а я с и с т е м а с т и х о с л о ж е н и я 
сыграла исключительно важную роль в истории отечественной 
поэзиигона н а д е ж н о о т д е л и л а с т и х о т в о р н у ю р е ч ь 
о т н е с т и х о т в о р н о й и благодаря стремительной т о н и 
зации подготовила р у с с к и й стих к незбежной трансформа
ции в силлаботонику . 

Вопросы для самостоятельной работы 

1 . Почему к силлабическому стиху тяготеют языки с фик
сированным ударением? 

2. Какую гипотезу выдвинул Б.В. Томашевский, объясняя 
приверженность силлабике русского стиха? 

3. В чем своеобразие эволюции русского силлабического 
стиха? 



5 
Р Е Ф О Р М А Р У С С К О Г О 
С Т И Х О С Л О Ж Е Н И Я 
В X V I I I ВЕКЕ 

Реформа стихосложения 
как процесс 

Свежий ветер петровских перемен коренным образом из
менил культурную атмосферу в стране, ш и р о к о распахнул 
окно в Европу, способствовал секуляризации (обмирщению) 
самого содержания поэзии, ее назначения и жанровой систе
м ы . Ц е р к о в н ы й р е ч и т а т и в , которым исполнялись сил
лабические вирши, вступил в противоречие с сугубо с в е т 
с к о й т е м а т и к о й и и н т о н а ц и е й в н о в ь с о з д а в а 
е м ы х с т и х о т в о р н ы х т е к с т о в , и, как только они стали 
произноситься в нормальном, естественнном темпе, сразу об
наружилась ритмическая несостоятельность стиха , в котором 
ударные и безударные слоги чередовались скорее произволь
но, чем закономерно. Таким образом, объективная потребность 
в реформе была готова к реализации. Необходимы были толь
к о субъективные ф а к т о р ы , в частности , достойные исполни
тели . К 30-м гг . X V I I I в . они не замедлили явиться. 

О б ы ч н о р е ф о р м а р у с с к о г о с т и х о с л о ж е н и я 
X V I I I в . связывается с т е о р е т и ч е с к и м и м а н и ф е 
с т а м и и т в о р ч е с к о й п р а к т и к о й двух ведущих по
этов эпохи — В.К. Тредиаковского и М.В. Ломоносова. На са
мом деле круг реформаторов был гораздо шире. Активное учас
тие в реформе приняли также А . Д . Кантемир и А . П . Сумароков. 
Кроме них, определенную роль сыграли и так называемые «рус
ские немцы». 

«Русскими немцами» обыкновенно именовали иностран
цев, поселившихся в России , усвоивших новый для них я з ы к , 
новую культуру и, в частности, новую поэзию. Полученные 

64 



на родине навыки силлаботонической версификации они по
пытались перенести на русскую почву, тем самым вольно или 
невольно популяризируя систему стихосложения , более свой
ственную просодии русского языка, чем силлабика. Активнее 
других стихотворствовали по-русски шведский посол Иоган 
Габриель Спарвенфельд, филолог по образованию, полиглот, 
владевший четырнадцатью языками, в том числе и русским, 
а также пастор Глюк и магистр Паус (Паузе) , которые в своих 
переводах обратились к «тоническому» стихотворству, побуж
даемые миссионерским стремлением пропагандировать среди 
православных русских доктрину протестантизма. 

Однако все они не слишком уверенно владели русским язы
ком , произвольно переставляли ударения в словах, не были 
искусными версификаторами и защищали непопулярную в 
православной среде конфессию. Вот почему их стихотворные 
опыты не получили широкой огласки. В результате силлабо-
тонические стихи , написанные до реформы, оказались имен
но той первой ласточкой, которая еще не делает весны (Спар
венфельд): 

Без вычитания отцев восточных 
И без вызнания правил толь моцных 
Аще словяно-российскую веру 
Хочет вызнати кто, тоя же меру, 
Зде в сий беседе обрящет, конечно, 
Еже достойно хвалити есть вечно; 
Многих народов творцы бо писаху, 
Я же в той вере противная бяху: 
Глупо, невеждо, безстудно и ложно, 
Хоть бы им было молчати возможно... 

Мало кто из русских читателей мог по достоинству оце
нить подобного рода иноземный стих на родном языке . Но сре
ди этих немногих оказались Василий Тредиаковский и Михай¬
ло Ломоносов , взявшие на себя главную роль в реформирова
нии отечественного стихосложения. 

Уроженец Астрахани, сын местного священника Василий 
Кириллович Тредиаковский как бы самой судьбой был подго
товлен к подвигу по преобразованию отечественного стиха . 
Получив первичное образование у монахов-капуцинов, италь
янцев, юноша в числе прочего приобщился и пристрастился к 
высокому пиитическому искусству . От своих учителей он на
верняка узнал и некоторые сведения об итальянской силла-
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бике , тонизированной по условиям языка до такой степени, 
что чередование сильных и слабых слогов на акцентной о с 
нове приобретало у ж е некоторый п о р я д о к , п р и б л и ж а ю щ и й 
ся к силлаботоническому . Страсть к учению заставила фак
тически готового к рукоположению поповича отказаться от 
карьеры священника, бежать из родительского дома в Моск
ву и стать студентом Славяно-греко-латинской академии, где 
штудировались правила сложения стихов греческих, латин
с к и х и создаваемых по их образцу русских «екзаметров и ям-
бийских триметров» , по предписаниям Лаврентия Зизания и 
Мелетия Смотрицкого . 

В Заиконоспасском монастыре , где размещалась акаде
мия , у трапезной слева от средних ворот находилась надгроб
ная плита со стихотворной эпитафией: 

Зряй, человече! сей гроб, сердцем умилися, 
о смерти Учителя славна прослезися... 

Это была могила классика отечественной силлабики Си
меона Полоцкого , чью «Рифмотворную псалтирь» , созданную 
по образцу и подобию «Псалтири» Яна Кохановского , Треди-
аковский знал едва ли не наизусть. Наконец, ректором акаде
мии был еще один классик виршевой поэзии — Феофан Про-
копович — один из сподвижников Петра Великого , ревнитель 
его реформ, всемерно поощрявший поэтические упражнения 
своих питомцев. 

Будучи во Франции, Тредиаковский прилежно слушал 
лекции в Сорбонне, штудировал французскую версификацию 
и практиковался в сложении силлабических стихов по-фран
цузски . Вернувшись на родину в 1730 году, он некоторое вре
мя активно работает как стихотворец, в частности, издает пе
реведенный им роман П. Тальмана «Езда в остров любви» вме
с т е с ц и к л о м о р и г и н а л ь н ы х с т и х о в ( « С т и х и на р а з н ы е 
случаи» ) . 

В 1735 г. была опубликована б р о ш ю р а Тредиаковского 
«Новый и краткий способ к сложению российских с т и х о в . . . » , 
в которой обосновывается зависимость системы с т и х о с л о ж е 
ния от характера языка , от его фонологических свойств . А в 
т о р п р и х о д и т к в ы в о д у , ч т о п р о т и в о п о л о ж н о с т ь гласных 
звуков по долготе /краткости , на которой зиждется античная 
метрика, русскому языку чужда, а изосиллабизм (равнослож-
ность) , на котором держится силлабика, не обеспечивает внут
ренней меры стиха , которую чуткий слух поэта уловил в ита-
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льянской полусиллабике-полусиллаботонике, в коротких сил
лабических виршах, в «хореических тетраметрах иллиричес-
ких народов» ( ю ж н ы х славян) и, главным образом, в «поэзии 
нашего простого народа» . 

«Новый и краткий способ к с л о ж е н и ю р о с с и й с к и х сти
х о в » , о снованный н а у п о р я д о ч е н и и о д н о р о д н ы х 
стоп, Тредиаковский называет тоническим. Впоследствии 
этот термин переосмыслился и был заменен на силлаботони-
ческий, более точный и информативный. В качестве норма
тивной модели нового стиха предлагается несколько видоиз
мененная строка Антиоха Кантемира: 

Ум толь слабый плод трудов / / краткия науки. . . 
+ — + — + — + / / + — + — + — 

Равняясь на номенклатуру античных стоп , реформатор 
узаконил правило стопных замен («преложений») и примени
тельно к своему тринадцатисложному эталону, разделил дву
с л о ж н ы е с т о п ы на три вида: 1) х о р е й , 2) п и р р и х и й и 
с п о н д е й , 3) я м б . Почему предпочтение отдается именно 
хорею? На этот вопрос отвечает сам стихотворец: «К хорею 
меня привело свойство нашего языка , для того , что периоды 
наши чаще и мернее оканчиваются хореем, да и рифма наша, 
как в среднем составе стихов , так и называемая ныне женскою , 
есть точный ж е хорей» (Тредиаковский В.К. О древнем, сред
нем и новом стихотворении рос сийском / /Сочинения Тредиа-
ковского . СПб. , 1749. Т. 1 . С. 785) . А почему ямб оказался са
м ы м « х у д ы м » ? Да потому , что его появление в хореическом 
стихе создавало сильный ритмический перебой, возвращав
ш и й его к неупорядоченной силлабике. 

В соответствии с канонизацией хореического ритма Тре
диаковский настаивал на исключительно ж е н с к и х р и ф 
м а х , тоже как бы хореических , запретив рифмы м у ж с к и е 
и д а к т и л и ч е с к и е ( «тригласные» ) , в к о т о р ы х он видел 
возмутителей «нормальной» нечетносложной каденции. Так
же неприемлемым представлялось ему правило алътернан-
са — закономерного чередования стихов с разнородными риф
мами. «Сочетать браком» женские и мужские рифмы, уверял 
он — это все равно, что ю н у ю «европскую» красавицу выдать 
замуж за дряхлого 90-летнего арапа.. . 

Новаторских усилий Тредиаковского , однако , не хвати
ло на то , ч т о б ы немедленно преодолеть инерцию традиции. 
«Новый и краткий с п о с о б . . . » был написан, отпечатан, а рус -
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ские поэты продолжали писать силлабические вирши. Ну 
жен был еще один реформатор , более решительный, более 
энергичный. Он пришел с Севера. 

Сын поморского крестьянина Михайло Ломоносов, буду
чи еще студентом сначала все той же Славяно-греко-латинской 
академии, а затем Петербургской академии, приобрел брошю
ру Тредиаковского и захватил ее с собой, отправившись на ста
жировку в саксонский город Фрейбург. Внимательно прошту
дировав труд своего предшественника, он пишет «Письмо о 
правилах российского стихотворства» (1739) — по сути раз
вернутую критическую рецензию и, приложив к нему сочи
ненную по новым правилам «Оду на взятие Хотина и в честь 
победы русских над татарами и т у р к а м и » , посылает в Санкт-
Петербург. Вдумчивый студент находит в трактате Тредиаков
ского самое уязвимое для критики место — правило стопных 
замен, возражает против ограничений длины стихов приня
т ы м количеством слогов (13), значительно расширяет репер
туар метрических форм и решительно выступает против ост
ракизма, которому Тредиаковский подверг все рифмы, кроме 
ж е н с к и х . Но особую убедительность теоретическим доводам 
Ломоносова придавали стихи , приложенные к письму: 

Восторг внезапный ум пленил, 
Ведет на верх горы высокой, 
Где ветр в лесах шуметь забыл; 
В долине тишина глубокой. 
Внимая нечто, ключ молчит, 
Который завсегда журчит 
И с шумом вниз с холмов стремится. 
Лавровы вьются там венцы, 
Там слух спешит во все концы; 
Далече дым в полях курится. 

Заразительная сила хотинской оды оказалась самым ве
сомым аргументом в дальнейших спорах о путях развития оте
чественного стихотворства. 

Исключительно точно чувства и переживания ж и в ы х сви
детелей соперничества Тредиаковского и Ломоносова выразил 
замечательный русский историк С М . Соловьев: « Т о , чего так 
сильно ждали от русских ученых, от российского собрания и 
не могли дождаться от известного пиита и переводчика Тре
диаковского , — именно живой русской речи и сколько-нибудь 
гармоничного стиха, то было получено от студента, занимав-
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шегося за границею горным делом. Для нас в общей истории 
России вовсе не важно то , в каком отношении находятся пер
вая ода Ломоносова к одам знаменитого тогда немецкого по 
эта Гюнтера. < . . . > Для современников вопрос заключается не 
в том, кто первым указал на тоническое стихосложение, но кто 
написал: 

Воспевай же, лира, песнь сладку, 
Анну то есть благополучну, 
К вящему всех врагов упадку, 
К несчастию в веки тем скучну... 

и кто писал: 

Шумит с ручьями бор и дол: 
Победа, росская победа. 
Но враг, что от меча ушел, 
Боится собственного следа. 

Первого автора звали Тредиаковским, второго — Ломоно
совым» (Соловьев С М . История России с древнейших времен. 
М . , 1872. Т. X X I I . С. 2 9 0 — 2 9 3 ) . 

Свою в е с о м у ю лепту в реформу внесли А н т и о х Канте
мир и Александр Сумароков . Первый в 1743 г. пишет «Пись 
мо Харитона Макентина своему приятелю о сложении рос 
сийских с т и х о в » (Харитон Макентин — псевдоним-анаграм
ма А н т и о х а Кантемира ) , в котором выразил свое негативное 
отношение к с л и ш к о м радикальной, к а к ему казалось, ре 
форме и предложил вариант силлабического с тиха , несколь
к о усовершенствованный за счет ударных констант — обя 
зательных ударений на определенных местах (например, пе
ред ц е з у р о й ) . М а с т и т ы й п о э т - в и р ш е в и к не настаивал на 
незыблемости силлабической системы с т и х о с л о ж е н и я . Он 
шел навстречу нововведениям Тредиаковского — Л о м о н о 
сова , но более о с т о р о ж н о , без восторженного ригоризма нео
фита оценивая преимущества «нового с п о с о б а » . Силой ин
туитивного прозрения ему в то ж е время удалось заглянуть 
через головы своих современников и предугадать неминуе
м ы й кризис силлаботоники, в которой горизонтальный ритм 
одолел вертикальный и стал в конце концов д о м и н и р у ю щ и м 
знаком с и с т е м ы . 

Другой поэт , отличавшийся особой творческой плодови
тостью, — А . П . Сумароков осуществил ш и р о к у ю апробацию 
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практически всех размеров силлаботонического стиха во всех 
многочисленных жанрах классицистической поэзии. В част
ности , при его непосредственном участии прошло уникальное 
соревнование, призванное решить судьбу хореических или 
ямбических предпочтений в новом способе с тихосложения . 
В 1744 году в Петербурге была отпечатана прелюбопытней
шая листовка, содержащая три «парафрастических» перево
да 143-го псалма, выполненных Тредиаковским (хореем) , Ло 
моносовым и Сумароковым (ямбом) . Переводы печатались без 
подписей с тем, чтобы авторитетное ж ю р и и читатели могли 
выбрать лучший, невзирая, так сказать, на лица. Таковым ока
зался — и вполне объективно! — ямбический перевод Ломо
носова: 

Благословен Господь мой Бог, Заступник и спаситель мой, 
Мою десницу укрепивый Покров, и милость, и отрада, 
И персты в брани научивый Надежда в брани и ограда, 
Сотреть врагов взнесенный рог. Под власть мне дал народ святой. 

Празднуя победу, Ломоносов , конечно, не мог предполо
ж и т ь , насколько весомыми о к а ж у т с я ее плоды в будущем, 
насколько подавляющим будет преимущество ямба не только 
над хореем, но и над всеми остальными метрами, вместе взя
тыми . Так метрический репертуар Пушкина , поэта во многих 
смыслах эталонного, придерживавшегося золотого эллинско
го правила «Ничего слишком! » , более чем на 8 5 % (!) представ
лен ямбическими стихами. 

Но самое поразительное состоит в том, что победу одержал 
более талантливый версификатор и. . . менее чуткий филолог. 
Новейшие исследования с применением методов математиче
ской статистики и теории вероятностей подтвердили правоту 
Тредиаковского (Баевский B.C. Стих русской советской по 
эзии. Смоленск, 1972. С. 40 ) . Просодические свойства русско
го языка действительно больше предрасположены к х о р е ю , 
чем к ямбу. Но сила первого прецедента пересилила силу ес
тественных закономерностей национального языка , и разви
тие русской силлаботонической метрики потекло не по тому 
руслу, по которому ему было удобнее течь, а по тому , которое 
указал авторитетный и талантливый версификатор. 

Наконец, в 1752 г. Тредиаковский, опубликовав 2-е и, так 
сказать, исправленное и дополненное издание своего тракта
та, принял поправки столь блистательно заявившего о себе 
когда-то студента, а к тому времени полноправного члена Рос -
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сийской академии М.В. Ломоносова, но продолжал настаивать 
на своем исследовательском приоритете. 

Так завершилась реформа, по праву названная реформой 
Тредиаковского — Ломоносова. Так началась новая эра клас
сического для русской поэзии силлаботонического стиха. За
кончим главу стихотворением Владислава Ходасевича « Н е 
ямбом ли четырехстопным. . . » : 

Из памяти изгрызли годы, 
За что и кто в Хотине пал, 
Но первый звук Хотинской оды 
Нам первым криком жизни стал. 

В тот день на холмы снеговые 
Камена русская взошла 

И дивный голос свой впервые 
Далеким сестрам подала. 

С тех пор в разнообразье строгом, 
Как оный славный «Водопад», 
По четырем его порогам 
Стихи российские кипят... 

Вопросы для самостоятельного изложения 

1 . Какие объективные причины предопределили реформу 
русского стихосложения в X V I I I веке? 

2. Опишите перипетии соперничества Тредиаковского и 
Ломоносова в ходе реформы. Кому из них вы отдаете 
приоритет? 

3. Оцените роль А н т и о х а Кантемира в реформировании 
русского стиха. 



6 ГЛАВА 

С И Л Л А Б О Т О Н И Ч Е С К А Я 
СИСТЕМА С Т И Х О С Л О Ж Е Н И Я 

§ 1 2 Внутренняя структура 
силлаботонического стиха. 

Двусложники 

К л а с с и ч е с к и й р у с с к и й с т и х —силлаботоничес -
кий. Это безусловно самая урегулированная система стихос
ложения европейского ареала, в которой первичным ритмом 
оказывается метр (См.: Кормилов СИ. К формально-типоло
гической систематизации нового русского с тиха / /Филология . 
МГУ. Филологический факультет. М. , 1977. С. 143 и сл.) — 
«закономерность ритма, обладающая достаточной определен
ностью, чтобы вызвать; а) ожидание ее подтверждения в сле
д у ю щ и х стихах; б) специфическое переживание «перебоя» при 
ее нарушении» (Колмогоров А.Н. К изучению ритмики Мая
к о в с к о г о / / В о п р о с ы языкознания. 1963. № 4 . С. 64) . Ритмичес
кая инерция в данном случае столь велика, что она сама по 
себе может служить знаком системы, а малейшее ее наруше
ние немедленно фиксируется воспринимающим сознанием. 
Метрические скрепы упорядочивают речь как по горизонта
ли, так и по вертикали на базе закономерного чередования 
ударных и безударных слогов. 

С и л л а б о т о н и к а — единственная из русских систем 
стихосложения , теоретическая разработка которой предше
ствовала ее практическому освоению. И все же направляющее 
значение новой теории не следует абсолютизировать, так как 
окончательные ее результаты были обнародованы лишь во вто
рой половине X V I I I в. Как бы ни складывались обстоятель
ства теоретических споров между ведущими поэтами эпохи, 
как бы ни старался Тредиаковский умалить достижения сво-
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их соперников и даже присвоить и х , реальным катализатором 
перехода от силлабики к силлаботонике были их собственные 
произведения, поражавшие современников невиданной преж
де стройностью, складностью и служившие эталонными образ
цами. Здесь-то у ж все преимущества были на стороне М.В. Ло 
моносова, опубликовавшего в 1741—1742 гг. несколько блис
тательных о д , и А . Сумарокова , работавшего необычайно 
продуктивно и перепробовавшего все силлаботонические мет
ры и размеры едва ли не во всех известных в ту пору стихот 
ворных жанрах. 

Долгое время с легкой руки Тредиаковского и Ломоносо 
ва, принявших терминологию и нотацию античной метрики, 
силлаботонический стих рассматривался как п р а в и л ь 
н а я п о с л е д о в а т е л ь н о с т ь о д н о р о д н ы х г р у п п 
у д а р н ы х (одного) и б е з у д а р н ы х (одного или двух) сло
гов — в совокупности стоп. Правда, со временем выяснилось , 
что не каждая стопа имеет «правильный» расклад разнокаче
с т в е н н ы х э л е м е н т о в . В д в у с л о ж н ы х с т о п а х — х о р е е ( от 
греч. когов — плясовой; стихи , составленные из хореев, чаще 
всего сопровождали хоровод — плясовые партии античного 
хора; другое название — трохей — от греч. №каю8 — беглый, 
скорый) и ямбе (от греч. ЬатЬов — 1) или от имени Ямба, сына 
нимфы Эхо и Пана, или от имени мифической служанки Ямби , 
утешавшей веселыми песнями т о с к у ю щ у ю по земной жизни 
богиню Деметру) — нередко ударный слог заменяется безудар
ным; такая стопа по аналогии с античной метрикой, получи
ла название пиррихий (от греч. ругпске — военная пляска) ; 
или, наоборот, хотя и значительно реже, оба слога оказыва
ются ударными; такая стопа именовалась спондеем (от греч. 
вроп(1е — возлияние; с тихи , составленные из спондеев, испол
нялись при возлиянии ароматических веществ на пылающий 
ж е р т в е н н и к ) . В т р е х с л о ж н ы х с т о п а х — д а к т и л е (от греч . 
йаЫуХоь — букв , палец; стопа действительно напоминает со 
бой указательный палец, где первая фаланга вдвое длиннее 
второй и третьей) , амфибрахии (от греч. ат/у+Ьга/гов — око 
ло , вокруг+краткий) и анапесте (от греч. апара1з№з — отра
женный назад; второе название — антидактиль), отклоне
ние от метрической с х е м ы — скорее исключение, но появле
ние «лишнего» ударения в анапесте, особенно в первой стопе, 
открывающей стих , случается сплошь и рядом; такая стопа, 
опять же по античному образцу, называется кретиком (от греч. 
Ьгегукоь — к р и т с к и й ) и л и а м ф и м а к р о м ( о т г р е ч . 
ат^у+такгоь — о к о л о , в о к р у г + б о л ы п о й , долгий) . Другие , 
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более экзотические отклонения от стандарта, когда ударе
нием отмечены два слога подряд при одном безударном, так
ж е обозначены античной терминологией : б а к х и й (от греч. 
ЪакКегов — вакхическая ) и антибакхий . 

С т о п н а я т е о р и я п р о д е р ж а л а с ь д о в о л ь н о д о л г о . 
В большой науке, впрочем, она была скомпрометирована еще 
в X I X в . : А . Востоков , Н. Над еж дин, А . Потебня, П . Голохва-
стов в той или иной мере протестовали против стопного интер
претирования русского классического стиха, указывая на то , 
что слово- и стопоразделы в нем, как правило, не совпадают. 
Не прибавил ей авторитета и В. Брюсов , неправомерно расши
рявший ее пределы и имевший обыкновение подгонять под нее 
разнообразные модификации неклассического стиха Наибо
лее резкой критике стопная теория была подвергнута в 1917 г. 
Валерианом Ч у д о в с к и м . В статье « Н е с к о л ь к о утверждений 
о р у с с к о м с т и х е » исследователь н а с т о й ч и в о подчеркивал 
мысль о неадекватности античной метрической с х е м ы и ж и 
вой материи р у с с к о г о силлаботонического с т и х а , особенно 
д в у с л о ж н ы х размеров , п о с к о л ь к у «в р у с с к о м я з ы к е удар
ные слоги составляют не половину , а приблизительно треть 
всех слогов (точнее — о к о л о 3 2 % в прозе и до 3 6 % в сти 
х а х ) » . И делался в а ж н ы й вывод : « д о п у с т и м ы только с х е м ы , 
предполагающие одно ударение на три с л о г а » . Т а к , нормой 
четырехстопного ямба В. Чудовский предлагал считать наибо
лее распространенную ее ритмическую модификацию с пиррихи
ем на третьей стопе (ЯЯПЯ), а полноударный «метр» (ЯЯЯЯ) — 
отклонением от нормы (Чудовский В. Несколько утверждений о 
русском стихе / /Аполлон. 1917. № 4 — 5 . С. 58—59) . 

Окончательно дискредитировал теорию стопосложения , 
подменившую собой теорию стихосложения , Б.В. Томашев-
с к и й . В 1925 г. он впервые поставил вопрос о двух самосто
ятельных аспектах общей теории стиха : 1) учение о стихе 
как некотором специфическом речевом единстве и 2) уче
ние о внутренней мере стиха (Томашевский Б.В. О стихе . Л . , 
1929 . С. 29 ) . 

Томашевский переносит акцент на отношения между еди
ницами повтора. В свете идей Томашевского прояснились ос 
новные положения современной метрики: 1) в строке после
довательно чередуются не ударные и безударные слоги, а силь
ные и слабые места , 2) элементарной единицей с т и х о в о г о 
ритма является не стопа, а стих как единый интонационно-
метрический импульс (Томашевский Б.В. Стих и я з ы к . М. ;Л . , 
1959 . С. 42) . 
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Еще дальше по пути , намеченному Томашевским, продви
нулись академик А . Н . Колмогоров и его ученики: их опреде
ление метра стало общепринятым. 

Вместе с тем в «школьном» стиховедении понятие « сто 
па» пришлось , кажется , ко двору и прижилось навсегда. Сто
па при всей ее иллюзорности обладает незаурядными дидак
тическими потенциями, позволяет дать наглядный образ за
к о н о м е р н о г о ч е р е д о в а н и я с и л ь н ы х и с л а б ы х с л о г о в , в 
буквальном смысле слова увидеть структуру стиха. Доказать 
условность стопы как элементарной единицы стихотворного 
ряда не составляет труда. Достаточно разбить стих на стопы, 
чтобы убедиться: стопо- и словоразделы за редким исключе
нием не совпадают: 

_ +|_ + | _ + | _ + _ 
Мой дя \дя са \мых чест \ них правил... 

Н о , как у ж е отмечалось , с т и х и с полноударными стопа
ми в д в у с л о ж н ы х метрах — скорее исключение , чем пра
вило : 

- + 1 - + 
Когда | не в шут | к у за | немог, 

+ |_ + |_ + _ 
Он у | ва жать | се бя | заставил 
- + I- + 1 — I - + 
И луч | ше вы \думать\ не мог. 
Наконец, несостоятельность стопной теории можно выве

сти из наличия явления анакрузы — ритмического зачина, 
измеряемого количеством слабых слогов до первого сильного 
(у хорея и дактиля — нулевая, у ямба и амфибрахия — одно
сложная, у анапеста — двусложная). Прибавление или убавле
ние слогового состава анакрузы коренным образом видоизменя
ет метр. Подвергнем, может быть, не вполне корректному экспе
рименту первое четверостишие «Евгения Онегина». Если отсечь 
с левой стороны по одному безударному (слабому) слогу, т.е. од
носложную анакрузу превратить в нулевую, пушкинский ямб 
деформуется в четырехстопный хорей: 

Дядя, самых честных правил, 
Не на шутку занемог, 
Уважать себя заставил, 
Лучше выдумать не мог. 
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Изменилось начало отсчета — сместились на один слог и 
стопоразделы. 

Еще нагляднее эта зависимость прослеживается на уров
не трехеложников. Первая строчка лермонтовского стихотво
рения «Туча» преображается из дактиля в амфибрахий, если 
добавить в анакрузе один слог ( скажем, союз « и » ) , и в анапест, 
если добавить соответственно два слога (союз «когда» ) : 

Тучки не 
И тучки 
Когда туч 

бесные, 
небесны 
ки небес 

вечные 
е, вечны 

ные, веч 

странники. , , 
е странники. . . 
ные странники. 

Напрашивается вывод: в силлаботоническом стихе нет ни
каких стоп, а есть закономерное чередование сильных и сла
бых слогов; его принадлежность к одному из пяти силлабото-
нических метров определяется ритмическим зачином и меж
ду иктовым интервалом (количеством слабых слогов между 
сильными: один слог — в двусложниках , два слога — в дву-
сложниках) . 

Таким образом, в н у т р е н н я я с т р у к т у р а с и л л а -
б о т о н и ч е с к о г о с т и х а зиждется на его основных мет
рических определителях: 

1) последовательности сильных слогов — иктов; 
2) междуиктовых интервалах; 
3) анакрузе. 
Из них первый определяет р а з м е р ( « стопность» ) ; вто

рой — один из двух в и д о в силлаботоники: двусложники 
(стих альтернирующего ритма) и трехсложники; наконец, 
третий — м е т р и ч е с к и й п р о ф и л ь стиха внутри каж
дого вида: хорей или ямб в двусложниках , дактиль, амфибра
хий или анапест — в трехсложниках . 

Сильные и слабые позиции (икты и междуиктовые интер
валы) в силлаботоническом стихе заполняются слогами, име
ющими различный статус по линии ударности/безударности: 
1) обязательно ударные, 2) обязательно безударные и 3) про
извольные; при этом абсолютно обязательные ударные и безу
дарные слоги являются константами, а относительно обяза
тельные — доминатами. Двусложные и трехсложные метры 
разноприродны: если первые основаны на урегулировании пре
имущественно безударных слогоц, то вторые — ударных. 

+ — 
Мчат ся 
РАЗ два 

+ — 
ту чи , 
РАЗ два 

+ — 
вьют ся 
РАЗ два 

+ — 
т у ч и . . . 
РАЗ два... 
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— + — + — + — + 
На бе ре гу пус тын н ы х волн. 
Раз ДВА раз ДВА раз ДВА раз ДВА... 

О б щ а я ф о р м у л а д в у с л о ж н и к о в : 

( 0 / 1 ) 4 -1 4 -1 + 1 . . . - | - ( 0 / п ) 

( 0 / 1 ) — анакруза (от греч. апакгоивЬв — отталкивание, 
предварение) — р и т м и ч е с к и й зачин, измеряемый к о л и ч е 
ством слабых слогов до первого сильного (икта); нулевая анак
руза «дает» хорей, 1-сложная — ямб ; 

-| последний икт , ударная константа; 
Н сильные слоги (икты) ; в двусложниках — произволь

ные доминанты, чаще — ударные ( + ) ; 
1 — односложный междуиктовый интервал; в двусложни

ках замещается обязательно безударными слогами, исключе
ние — редкость; 

( 0 / п ) — эпикруза (от греч. ерукгоиэЬв — задверие, выход ) , 
количество слабых слогов после ударной константы. 

§ 1 3 Трехсложные метры силлаботоники 

Принципиально иначе выглядит метрическое устройство 
т р е х с л о ж н и к о в : 

+ 
Туч ки не 
РАЗ два три 

— + — 
Как ны не 
Раз Д В А три 

+ 
бес ны е, 

РАЗ два три 

+ ^ 
веч ны е 

РАЗ два три 

+ 
стран ни ки.. 
Р А З два три 

сби ра ет 
раз Д В А три 

— + — 
ся вещий 
раз Д В А три 

— + 
Олег. . . 

раз Д В А 

Со л о вьи, 
Раз два Т Р И 

+ 
со ло вьи, 

раз два ТРИ 

+ 
не тре вожь 

раз два ТРИ 

+ 
те солдат. . . 
раз два ТРИ 

О б щ а я ф о р м у л а т р е х с л о ж н и к о в : 

( 0 / 2 ) + 2 + 2 + 2 . . . -| - ( 0 / п ) 
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( 0 / 2 ) — анакруза (нулевая анакурза «дает» дактиль , од
носложная — амфибрахий, двусложная — анапест; может 
быть переменной) ; 

Н икты (в трехсложниках — обязательно ударные сло
ги ) ; 

2 — двусложный междуиктовый интервал (в трехсложни
ках безударность слогов в междуиктовых интервалах относи
тельно обязательна); 

-| последний икт , ударная константа; 
( 0 / п ) — эпикруза. 

Протяженность стиха от первого икта до последнего на
зывается его основой; слева и справа ее обрамляют а н а к р у 
з а и э п и к р у з а ; первая принадлежит к метрическим опре
делителям, вторая — к р и т м и ч е с к и м как составная часть 
к л а у з у л ы (от лат. clausula — заключение, концовка) и 
к а т а л е к т и к и (от. kataleyo — п р е к р а щ а ю , о к а н ч и в а ю , 
усекаю) . 

Вопросы для самостоятельного изложения 

1 . Как вы думаете, почему львиную долю русской класси
ческой силлаботоники составляет ямб? 

2. Какой из ямбических размеров самый популярный и са
мый нейтральный? Почему? 

3. С какими стилями ассоциируется хорей (различные его 
размеры)? 

4. Какие метры, в том числе и трехсложные, М.В. Ломо
носов называл восходящими, а какие нисходящими? 
Почему? 

5. Что такое трехсложники с вариациями анакруз? При
ведите примеры. 

6. В творчестве каких русских поэтов трехсложники куль
тивировались наиболее активно? 



7 ГЛАВА 

РИТМИЧЕСКИЕ ОПРЕДЕЛИТЕЛИ 
С И Л Л А Б О Т О Н И Ч Е С К О Г О СТИХА 

Понятие ритма как системы — одно из самых ходовых в 
стиховедческой науке и в литературоведении в целом. Оно при
менимо ко всем версификациям, но к силлаботонике относит
ся в первую очередь, столь гибким и многообразным ритмом 
она обладает. Анализируя ритм, м ы устанавливаем наиболее 
короткие , непосредственные связи стиховых формант с содер
жанием, выявляем их жанровые, стилистические, тематиче
ские предпочтения, реконструируем механизм образования 
интонационных модуляций, так или иначе формирующих со 
держательные ореолы. 

Ритмические определители стихотворного текста, выпол
ненного в системе силлаботоники, исключительно многообраз
н ы . Максимальными с м ы с л о к о р р е к т и р у ю щ и м и и экспрес 
сивными потенциями обладают: а) игра на отступлениях от 
идеальной метрической схемы; б) горизонтальные характери
с т и к и с т и х а ; в ) с т и х о в ы е о к о н ч а н и я и п е р е н о с ы 
(еп і а т Ь е т е п і в ) . 

Игра на отступлениях 
от идеальной метрической схемы 

Как считал А . Белый, всякого рода возмущения в строгом 
чередовании ударных и безударных слогов, живая сила худо 
жественно организованной речи, противящаяся механическо
му стуку метронома, и есть , в сущности , ритм. Соединив на 
схеме пиррихии векторами, исследователь получал затейли
вые фигуры ( « к р ы ш а » , «корзина» и п р . ) , к о т о р ы е , по его 
убеждению, отражают ритмическое совершенство произведе-
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ния или его фрагмента (чем сложнее фигура — тем лучше!) , 
стилистическую индивидуальность автора (снимается своего 
рода «ритмическая дактилоскопия») и опосредованно экспрес
сивное усиление поэтического высказывания (как бы «ритми
ческий курсив» ) . Любопытный пример сознательного следо
вания теоретическим рецептам А . Белого представляет собой 
полусонет Владимира Набокова (Сирина) «Большая Медведи
ц а » , в котором он расположил пиррихии так, что они состави
ли контур описываемого созвездия: 

Был грозен волн полночный рев. . . С Я Я Я 
Семь девушек на взморье ждали С @ Я Я 
невозвратившихся челнов @Я ( 3 )Я 
и, руки заломив, рыдали. Я @ Я Я 

Семь звездочек в суровой мгле С(Ц)Я Я 
над рыбаками четко встали ОПОЯ Я Я 

Однако постепенно понятие ритма получило расширенную 
трактовку как разветвленная прогрессивно-регрессивная и го
ризонтально-вертикальная система взаимодействия всех ее 
элементов. И все-таки « н е с у щ и м » стержнем, «позвоночни
к о м » ритмической конструкции остается ритм чередования 
ударных и безударных слогов, развернутый по горизонтали. 

Различают три вида н а р у ш е н и й « п р а в и л ь н о г о » 
ч е р е д о в а н и я и к т о в и м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а 
л о в : 1) п р о п у с к у д а р е н и й на с и л ь н ы х м е с т а х , в т е р 
минах стопной теории — пиррихии и трибрахии (от греч. 
ігцЬгаков — три краткие); 2) п о я в л е н и е « л и ш н и х » в н е -
м е т р и ч е с к и х у д а р е н и й на с л а б ы х м е с т а х , или , в 
терминах стопной теории — спондеи, бакхии, антибакхии, 
кретики и практически не встречающиеся тримакры (от греч. 
їгутакго8 — три долгие) ; 3) и н в е р с и и , п е р е с т а н о в к и , 
в результате к о т о р ы х ударные слоги приходятся на слабые 
места, а безударные на сильные, в терминах стопной теории — 
хориямбы и ямбохореи. 

П р о п у с к и у д а р е н и й н а с и л ь н ы х м е с т а х 
д в у с л о ж н и к о в неизбежны по чисто просодическим при
чинам: русское фонетическое слово в среднем состоит из трех 
слогов , одного ударного и двух безударных. Следовательно, в 
четырехстопном стихе , с о с т о я щ е м из 8—9 слогов , должно 
быть три, а не четыре ударения. «Нормальным» стихом четы-

и указали путь к земле. 
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рехстопного ямба, как показывает статистика, является рит
мическая форма с пропуском одного ударения. При этом есть 
существенная разница, где, на каком икте пропущено ударе
ние. Чаще всего ударения не хватает в третьей стопе, реже все
го — в первой. Еще реже встречаются стихи с пропуском сра
зу двух ударений . Вот почему , анализируя с т и х о т в о р н ы й 
текст , н у ж н о знать процентное соотношение тех или и н ы х 
ритмических форм в их исторической динамике. Самый рас
п р о с т р а н е н н ы й в с и л л а б о т о н и к е размер ч е т ы р е х с т о п н о г о 
ямба, к примеру, развивался следующим образом: 

Я Я Я Я П Я Я Я Я П Я Я Я Я П Я Я П П Я П Я П Я П П Я Я 
Теорети 13 .3 6.3 26 .6 29 .5 11.4 14.2 0 .7 
ческий 
Случай 10 .9 9.3 20 .2 29 .3 12 .7 17.6 0.0 
ный 
X V I I I век 3 1 . 1 3.4 18.7 41 .9 1.5 3.4 0.0 
X I X век 24 .9 6.7 3.0 54 .0 0.2 11 .2 0.0 

Таблица демонстрирует соотношение между эталонной мо
делью, а т а к ж е случайно образовавшимися в прозаическом 
тексте отрезками четырехстопного ямба и обобщенным обра
зом этого размера в русской поэзии X V I I I и X I X вв. Самой ней
тральной ритмической формой оказалась четвертая, с пирри
хием на третьей стопе, или, вернее, с пропуском ударения на 
третьем икте . Не случайно именно ее, а не полноударную пер
в у ю форму считают нормой . Частотность употребления не 
способствует выделенности, а следовательно, и проявлению со
держательных потенций ритмической формы, которую м о ж 
но сравнить с человеком среднего роста в толпе ему подобных 
людей . М о ж е т быть , единственный шанс осуществить свои 
содержательные притязания она приобретает в случае много
кратного повторения, чреватого актуализацией эффекта рит
мического однообразия — монотонии. 

Так, в блоковской «Незнакомке» четвертая форма четы
рехстопного ямба обеспечивает интонационно-ритмическое 
движение, напоминающее качание, соответствующее общей 
атмосфере завороженности и полугипнотическому состоянию 
лирического героя. Недаром она доминирует во второй части 
стихотворения, где господствует тема Незнакомки (начиная 
со 2-го стиха 8-й строфы до предпоследней, 12-й строфы вклю
чительно все с т и х и и м е ю т л и р р и х и й на третьей строфе — 
18 стихов Я Я П Я и один П Я П Я ) : 
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И медленно, пройдя меж пьяными, 
Всегда без спутников, одна, 
Дыша духами и туманами, 
Она садится у окна. 

И веют древними поверьями 
Ее упругие шелка, 
И шляпа с траурными перьями, 
И в кольцах узкая рука. 

И странной близостью закованный, 
Смотрю на темную вуаль, 
И вижу берег очарованный 
И очарованную даль. 

Глухие тайны мне поручены, 
Мне чье-то солнце вручено. 
И все души моей излучины 
Пронзило терпкое вино. 

И перья страуса склоненные 
В моем качаются мозгу, 
И очи синие бездонные 
Цветут на дальнем берегу. 

Пестрому многообразию первой, «ресторанной» части про
тивопоставлен почти идеальный р и т м и ч е с к и й п а р а л 
л е л и з м . В то ж е время четвертая форма может служить кон
трастным фоном для реализации более редких, а потому осо 
бенно выразительных р и т м и ч е с к и х форм. Замечательным 
образом последняя, 13-я строфа синтезирует обе части стихо 
творения, зеркально скрестив их тематические и ритмические 
доминанты: 

В моей душе лежит сокровище, Я Я Я Я 
И ключ поручен только мне! Я Я Я Я 
Ты право, пьяное чудовище! Я Я П Я 
Я знаю: истина в вине. Я Я П Я 

Второе место по частоте употребления в «Незнакомке» за
нимает первая полноударная форма — Я Я Я Я . Ее относитель
ная выдвинутость противоречит языковой тенденции (одно 
ударение явно «лишнее» ) . Отмеченное противоречие м о ж н о 
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объяснить, по крайней мере, двумя причинами. Во-первых, 
метрически эталонная форма чаще всего открывает произве
дение, как бы задает ему идеальную метрическую тональность 
( « М о й дядя, самых честных правил. . . » ) ; во -вторых, в пору гос 
подства стопной теории пропуск ударения на сильных местах 
(что в X V I I I веке называлось «положить п и р р и х и я » ) считал
ся «пиитической вольностью» и строгими классицистически
ми поэтиками о суждался . Полноударный четырехстопный 
ямб , повторившись кряду несколько раз, как правило, подчер
кивает смысловое наполнение или эмфатическое напряжение 
соответствующего фрагмента: 

Нас было много на челне; Я Я П Я 
Иные парус напрягали, Я Я П Я 
Другие дружно упирали Я Я П Я 
Вглубь м о щ н ы веслы. В тишине С Я П Я 
На руль склонясь , наш кормщик 

у м н ы й Я Я Я Я 
В молчанье правил грузный челн; Я Я Я Я 
А я — беспечной веры полн Я Я Я Я 
Пловцам я пел. . . Вдруг лоно волн Я Я С Я 
Измял с налету вихорь ш у м н ы й . . . Я Я Я Я 
Погиб и к о р м щ и к и пловец! — Я Я П Я 
Лишь я, таинственный певец, Я Я П Я 
На берег выброшен грозою, Я Я П Я 
Я гимны прежние п о ю Я Я П Я 
И ризу влажную м о ю Я Я П Я 
Сушу на солнце под скалою. Я Я П Я 

В с т и х о т в о р е н и и П у ш к и н а « А р и о н » в з а и м о д е й с т в у ю т 
лишь две ритмические формы, правда, осложненные спонде
я м и . Полноударная форма, как курсивом, подчеркнуто твер
дой интонацией выделяет кульминационный момент драма
тической катастрофы. 

Особого внимания заслуживают р и т м и ч е с к и е ф о р 
м ы , в к о т о р ы х к о н т р а с т н о с о ч е т а ю т с я д в а 
п о к а з а т е л я , вычисленные для X V I I I и X I X вв . Например, 
если в стихотворном произведении, написанном в X I X в . , ш и 
роко представлена третья ритмическая форма с пиррихием на 
2-й стопе ( Я П Я Я ) , мы имеем полное право утверждать , что 
ритм его архаизирован, и, наоборот, предпочтение, оказывае
мое второй форме с пиррихием на 1-й стопе ( П Я Я Я ) , означает 
приоритеты X I X в. 
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Наибольшей выразительностью отличаются формы наи
менее употребительные, прежде всего те , в которых сохраня
ются два ударения: гармоничная шестая форма (ПЯПЯ) , очень 
популярная в поэзии X I X в . : «Однообразный и безумный / Как 
вихорь жизни молодой, / Кружится вальса вихорь шумный; / 
Чета мелькает за четой . . . » ; и дисгармоничная пятая (ЯППЯ) 
с двумя пиррихиями подряд, которая эволюционировала от 
1.5% в поэзии X V I I I в . до 0 . 2 % в поэзии X I X в. Однако чем 
реже она стала встречаться, тем острее переживался вызыва
емый ею эффект: «Легко мазурку танцевал / Л кланялся не
принужденно...». Как и все ритмические формы, ни та, ни дру
гая какой-либо конкретной, ей одной присущей содержатель
ности, разумеется, не несет. Можно говорить только о яркой 
выделяющей силе, подчеркивающей самые важные по смыс
лу слова, участвующие в ритмическом строе данной конфигу
рации. 

Во фрагменте из главы пятой «Евгения Онегина» шестая 
форма , кстати , наряду с первой, полноударной « ж и в о п и с у 
ет» «безумное однообразие» вальса; в эпизоде встречи Тать
яны с Онегиным она ж е служит ритмическим сигналом внут
реннего , надежно скрываемого от посторонних взглядов ду
шевного смятения героини: И что ей д у ш у ни смутило , / Как 
сильно ни была она / Удивлена, поражена, / Но ей ничто не 
и з м е н и л о : / В ней сохранился тот ж е тон , / Был так же тих 
ее поклон . ) , Точно так ж е пятая ритмическая форма в главе 
первой, конечно , не должна однозначно интерпретировать
ся к а к о р г а н и ч е с к и п е р е д а ю щ а я г и б к о с т ь о н е г и н с к о г о п о 
з в о н о ч н и к а . Д в а п и р р и х и я с р а з у , п р о г и б а ю щ и е с т р о к у 
«в п о я с е » , р а з у м е е т с я , очень у д о б н ы для х у д о ж е с т в е н н о й 
реализации « б е с к о с т н о г о п о к л о н а » , но в д р у г о м к о н т е к 
сте они м о г у т предстать с о в е р ш е н н о в ином амплуа . Ска
ж е м , в б л о к о в с к о й « Р о с с и и » в о п р е к и общей тенденции к 
у с к о р е н и ю р и т м а два п р о п у с к а ударений на в т о р о м и тре 
т ь е м и к т а х р е з к о замедляют его , передавая затрудненное 
д в и ж е н и е т р о й к и по б е з д о р о ж ь ю и э л е г и ч е с к и й вздох л и 
р и ч е с к о г о г е р о я : 

Опять, как в годы золотые, Я Я П Я 
Три стертых треплются шлеи, Я Я П Я 
И вязнут спицы росписные Я Я П Я 
В расхлябанные колеи. . . Я П П Я , 

а в стихотворении «На железной дороге» : 
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Под насыпью, во рву некошенном, 
Лежит и смотрит, как живая , 
В цветном платке, на косы брошенном, 
Красивая и молодая — 

Я П Я Я 
Я Я П Я 
яяяя 
яппя 

на фоне третьего и четвертого ударных иктов заключительная 
строка четверостишия создает интонацию горестного изумле
ния при созерцании трагического контраста непреложного 
факта смерти и неувядаемой красоты юного тела. 

Если недостача ударений в двусложниках воспринима
ется как ритмический эффект , с о п у т с т в у ю щ и й просодиче
с к и м параметрам русского языка , то лишние, « с в е р х с х е м 
ные» ударения на слабых позициях им противоречат . В ре 
з у л ь т а т е о б р а з у ю т с я ч р е з в ы ч а й н о с и л ь н ы е в и х р и , 
нарушающие гармонию, з а т р у д н я ю щ и е а р т и к у л я ц и ю и за
т о р м а ж и в а ю щ и е движение ритма , з а м е д л я ю щ и е его . В тер 
м и н а х с т о п н о й теории этот вид р и т м и ч е с к и х определите 
лей называется спондеем. Особенно с и л ь н ы й перебой р и т 
ма создают лишние ударения в полноценно значимых , а не 
с л у ж е б н ы х с л о в а х : «Швед, русский — колет, рубит, ре
жет...» ( С Я Я Я ) . 

Семантическая и н т е р п р е т а ц и я спондея на 1-й с т о п е , 
конечно , не должна быть грубо прямолинейной , вульгари
з и р у ю щ е й и у п р о щ а ю щ е й т о н к и е с в я з и м е ж д у п л а н о м 
выражения и планом содержания. Например, т о , что «швед» 
стоит на слабой позиции, а « р у с с к и й » на сильной , не пред
полагает неизбежного поражения первого и победы второго . 
В неразберихе боя все р е ш а ю т судьба и искусство полковод
цев . Лишнее ударение в 1-й стопе создает и х избыток на 
протяжении всего с тихового ряда (пять (!) вместо положен
н ы х трех ) , к о т о р ы й и вызывает интонационно-ритмический 
к у р с и в , п о д ч е р к и в а ю щ и й грозное напряжение битвы, ис 
ступление с о ш е д ш и х с я в смертельной схватке врагов. 

К сожалению, статистики сверхсхемных ударений в рус 
с к и х двусложных метрах пока не существует . В к а ж д о м кон 
кретном случае ритмический профиль стиха следует рассмат
ривать отдельно, учитывая место «слабого» ударения в стро 
ке , его связь со словоразделами, в н у т р и с т и х о в ы м и паузами 
и др . 

Помимо пропуска ударений на сильных местах и «неза
конного» их появления на слабых довольно эффективным 
средством ритмических модуляций в двусложниках являют-

85 



ся два вида инверсии, или, в терминах стопной теории, сочле
нение в диподии (двустопии) ямба с хореем и наоборот (ямбо
хорей и хориямб). Они образуют, может быть , самый сильный 
вид ритмического перебоя: 

Швед , русский — колет, рубит, режет. С Я Я Я 
Бой барабанный, клики , скрежет , Х Я Я Я 
Гром пушек , топот , ржанье, стон, С Я Я Я 
И смерть, и ад со всех сторон. Я Я Я Я 

В процитированном отрывке из «Полтавы» все ударения 
стоят на «своих местах» , но , кроме них , есть еще три ударе
ния на « ч у ж и х » — слабых слогах в анакрузе. На этом фоне 
поразительный эстетический эффект приобретает хориямб в 
начале 2-й строки : «Бой барабанный. . .» (Н—Ь|-); озвученный 
значимой аллитерацией, он акцентирует внимание на траги
ческой дроби барабанных палочек, предвещающих «и смерть, 
и ад со всех с т о р о н » . 

Ямбохорей , пусть и не часто, встречается в хореическом 
метре и, как правило, выражает фольклорную стилистику в 
чистом виде ( «Плывет лодка в восемь весел; / Меня милый 
бросил в осень . . . » ) либо ориентацию на нее («Заворочался в 
санях / Михайло Иваныч . . . » ) . 

По сравнению с двусложными метрами трехсложники рит
мически гораздо однообразнее, а потому беднее. Ритм чередо
вания ударных и безударных слогов почти адекватно совпада
ет с ритмом чередования сильных и слабых позиций, посколь
ку русское фонетическое слово , как м ы помним, соизмеримо 
именно с трехсложной стопой. Пропуски ударений на сильных 
местах в трехсложниках встречаются исключительно редко и 
производят подчеркнутый эффект выдвижения соответствую
щ и х слов. Нетрудно подсчитать, что для появления трибрахия 
в трехсложниках от одного ударения до следующего должно 
поместиться пять безударных слогов, т .е . стихотворцу прихо
дится оперировать достаточно длинными лексическими едини
цами. В результате сокращается число словоразделов и ритми
ческое движение обретает повышенную динамику. Из поэтов 
X I X в. трибрахии допускал в своих стихах сознательно прозаи
зировавший их Н. Некрасов ( «Русокудрая, голубоокая, / С ти
хой грустью на бледных устах . . . » ; «Производитель работ / А к 
ционерной к о м п а н и и . . . » ) ; среди поэтов нового времени игру 
длинных и сверх длинных слов в трехсложниках , преследуя 
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чисто выразительные цели, больше других любил Б. Пастернак 
( «Город» ) : 

Уносятся шпалы, рыдая, 
Листвой оглушенною свист замутив, 
Скользит, задевая парами за ивы, 
Захлебывающийся локомотив. 

Между двумя ударными иктами в последнем стихе взахлеб 
произносится рекордное число — 8 безударных слогов. Стро
ка такой ритмической конфигурации естественно резко вы
ламывается из контекста , создавая запоминающийся , пере
полненный экспрессией образ. 

Значительно чаще, в полном согласии с языковой просо
дией, в трехсложных метрах встречаются сверхсхемные уда
рения, располагающиеся в междуиктовых интервалах. Рус 
ское фонетическое слово только округленно трехсложное — 
на самом деле оно состоит из 2.8 слога. 

Самый распространенный вид ритмического отягощения 
о б н а р у ж и в а е т с я на п е р в о м слоге а н а п е с т и ч е с к и х с т и х о в 
(«Злость берет, сокрушает хандра, / Так и просятся слезы из 
глаз . / Нет, я лучше уйду со двора . . . » ) . 

Я з ы к в его ж и в о м б ы т о в а н и и о б ы ч н о с о п р о т и в л я е т с я 
с т о л к н о в е н и ю двух , а тем более трех ударений подряд . Сто
па кретина ( + - + ) предпочтительнее бакхия ( - + + ) и анти-
бакхия ( + + - ) , не говоря у ж е о тримакре ( + + + ) . В тех редких 
случаях, когда оно все-таки происходит , образуется жесткий 
ритмический перебой, подчеркивающий семантику и образ
ное значение слов, участвующих в столкновении: «Там ниже 
мох тощий, кустарник седой. . . » А . Белый предпочитал «про 
износить» молосс (тримакр) , отделяя каждый ударный слог 
паузой ( графически — т и р е ) : « Ч т о б — в грудь — трупа / 
Ткнуть — свой — р о г » . 

Ритмическая инверсия ( стопные замены) в т р е х с л о ж -
никах — явление настолько уникальное , что серьезному 
научному рассмотрению и классификации просто не подле
ж и т . Нарушение интонационно-ритмической инерции ока
з ы в а е т с я с л и ш к о м р е з к и м , ч т о б ы образ м е т р а о с т а л с я 
самим собой . Если м е ж д у и к т о в ы е интервалы утрачивают 
свое постоянство , силлаботоника трансформируется в т о 
н и к у . 
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§ 1 5 Горизонтальные характеристики стиха 

В сфере г о р и з о н т а л ь н ы х р и т м и ч е с к и х определителей 
должна рассматриваться противоположность двух видов 
силлаботоническрго стиха : двусложников и трехсложников. 
Разумеется, далеко не одинаковый художественный эффект 
извлекается из альтернирующего ритма первых , в котором 
одному сильному слогу соответствует один ж е слабый, и из 
усложненного ритма вторых , в котором одному сильному со 
ответствуют два слабых. Обратимся к простейшей образной 
аналогии. Представим, по шпалам, взявшись за р у к и , идут 
два школьника : один, в ы с о к и й , шагает через две шпалы, 
медленно переставляя длинные ноги ; его товарищу, малень
кого роста, чтобы не отстать , приходится быстро семенить, 
шагая через шпалу . Ритм их движений приблизительно на
поминает экспрессивные ореолы трехсложников и двуслож
ников . 

Если уравнять условия и подобрать приблизительно одно-
темные стихотворные фрагменты (И. Никитин и А . Фет) с рав
ным количеством иктов (в нашей образной аналогии — ша
гов) , эта разница предстанет перед нами со всей очевидностью: 

Тихо ночь ложится 
На вершины гор, 
И луна глядится 
В зеркало озер. 

Буря на небе вечернем, 
Моря сердитого шум, 
Буря на море и думы, 
Много мучительных дум. 

Еще более эффективен по своим художественным послед
ствиям другой определитель на горизонтальной оси ритмиче
ской системы — это длина стиха. Чем длиннее стиховой ряд, 
тем более плавным и спокойным представляется нам его ди
намический ход , тем более торжественные и величавые инто
нации им передаются, тем более важные и серьезные предме
ты он выражает. И наоборот, короткие стиховые ряды дробят 
течение стихового потока, делают его бойким,, ж и в ы м , умест
ным для передачи бытовых жанровых сцен, веселых, жизне
радостных настроений. В статье «Как делать с т и х и ? » Маяков
ский писал: « Я просто убежден для себя, что для героических 
или величественных передач надо брать длинные размеры с 
большим количеством слогов, а для веселых — короткие. По
чему-то с детства (лет с 9) вся первая группа ассоциируется у 
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меня с «Вы жертвою пали в борьбе р о к о в о й . . . » , а вторая — с 
«Отречемся от старого м и р а . . . » . 

Курьезно. Но , честное слово, это так» (Маяковский В.В. 
Сочинения. М . , 1978. Т. 2. С. 458) . 

Наблюдения поэта верны, вот только примеры он подобрал 
не совсем удачные. Длинный размер у него всего на один слог 
превышает короткий. 

Однако не все длинные стихи звучат одинаково. В арсена
ле поэтических средств есть еще несколько ритмических оп
ределителей, разнообразящих их интонационно-мелодичес
кий строй. Среди них особое место занимает у ж е знакомая нам 
по античной метрике и силлабике цезура. Фиксируя внутрен
н ю ю паузу на одном и том же месте стихового ряда, она разби
вает его на два коротких полустишия, которые по отдельнос
ти интонировались бы соответствующим образом, но непре
рывность речевого потока с о х р а н я е т с я , а цезурная пауза 
становится дополнительным фактором равновесия, гармони
з и р у ю щ и м и у п о р я д о ч и в а ю щ и м в с ю р и т м и ч е с к у ю систему 
в целом: 

На старости / / я сызнова живу, 
Минувшее / / проходит предо мною — 
Давно ль оно / / неслось, событий полно, 
Волнуяся, / / как море-окиян?.. 

Бесцезурный стих на фоне цезурного воспринимается как 
структура более свободная, вольная, ритмически и интонаци
онно раскрепощенная, тяготеющая не к декламационному сти
л ю , а к живой разговорной стихии: 

Признаться вам, я в пятистопной строчке 
Люблю цезуру на второй стопе, 
Иначе стих то в яме, то на кочке, 
И хоть лежу сейчас на канапе, 
Все чудится мне, будто в тряском беге 
По мерзлой пашне мчу я на телеге. 

Для шутливой поэмы «Домик в Коломне» П у ш к и н избрал 
бесцезурный вариант 5-стопного ямба и своим лукавым тео
ретическим э к с к у р с о м ввел в заблуждение п р о с т о д у ш н о г о 
читателя. 

Цезура применяется т о л ь к о в д л и н н ы х с т и х а х , 
насчитывающих н е м е н е е ч е т ы р е х с т о п . Чисто физи-
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ологически она дает возможность декламатору передохнуть, 
запастись новой порцией воздуха . В сверхдлинных стихах 
цезур может быть несколько : «В тихий вечер / / на распутье 
/ / двух дорог / Я колдунью / / молодую / / подстерег» (Ф . Со
логуб) . Нередко в сверхдлинных стихах цезурные паузы под
крепляются внутренними рифмами: «Близ медлительного 
Нила, / там, где озеро Мерида, / в царстве пламенного Р а , / Ты 
давно меня любила, / как Озириса Изида, / друг, царица и се
стра! / И клонила пирамида / тень на наши вечера. . .» (В. Брю
сов ) . 

Если в стихе только одна цезура, она именуется большой, 
или медианой (Г. Шенгели) . Продуцируемая ею пауза значи
тельно глубже, чем паузы малых цезур, и переживается она 
гораздо острее. 

Цезурная пауза имеет свое строго определенное место . 
Она постоянна, поэтому понятие «переменная цезура» , а тем 
более «свободная» незаконно и применимо только в значе
нии правильного чередования цезуры, допустим , на 2-й и 
на 3-й стопе . В 4- и 5 -стопных стихах оптимальное место 
большой цезуры после 2-й с топы, в б - стопных — после 3-й, 
в 7- и 8 -стопных — после 4-й, т .е . налицо тенденция к сим
метричному членению речевого потока . 

Ц е з у р а в с е г д а с о в п а д а е т с о с л о в о р а з д е л о м , 
н о н е в с е г д а с о с т о п о р а з д е л о м . Она м о ж е т быть 
мужской, женской и дактилической. Игра на альтернансе 
разнородных цезур обогащает ритмический рисунок стихо 
творения. 

Вертикальные катализаторы ритма 

Горизонтальный ритм в стихе гармонично сочетается с 
вертикальным, в основе которого лежит взаимодействие кор 
р е л и р у ю щ и х с т и х о в ы х рядов или их отдельных элементов. 
Среди ритмических элементов этого рода выделяются сле
д у ю щ и е : 1) соотношение равно- и неравностопных с т и х о в ; 
2 ) с о о т н о ш е н и е с т и х о в ы х о к о н ч а н и й и к а т а л е к т и к а ; 
3) е щ а т Ь е т е ^ в . 

Само понятие силлаботонического стиха предполагает 
комплексную организацию речевого потока в полном согла-
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сии с силлабическим и тоническим принципами его урегули
рования. Силлабический принцип осуществляет приравнива
ние друг к другу соизмеримых в слоговом отношении речевых 
отрезков . В идеале достигается изосиллабизм ( равнослож-
ность) или значимое отклонение от него (неравноеложность) . 
Приблизительно ту ж е картину на уровне стопности мы на
б л ю д а е м в с и л л а б о т о н и к е . 

Нормальный, ритмически уравновешенный стихотворный 
текст состоит из строк идентичной стопности при однородных 
клаузулах и идентичного слогового объема: 

Сижу за решеткой в темнице сырой, 
Вскормленный в неволе орел молодой. 
Мой грустный товарищ, махая крылом, 
Кровавую пищу клюет под окном... 

В к а ж д о й с т р о к е э т о г о т р е в о ж н о г о , но и с п о л н е н н о г о 
необыкновенного внутреннего достоинства стихотворения со 
держится по четыре стопы амфибрахия и по 1 1 слогов . 

Противоположная ситуация неравностопности представ
лена двумя случаями: неравностопностъ урегулированная 
(предсказуемая) и неравностопностъ неурегулированная (не
предсказуемая) . В первом случае стихи с разным количеством 
стоп чередуются в закономерном, заданном строфической схе 
мой порядке. Так, в пушкинском «Памятнике» 5 строф, со 
стоящих из трех стихов 6-стопного ямба и одного заключитель
ного стиха в 4 стопы: 

Я памятник себе воздвиг нерукотворный, 
К нему не зарастет народная тропа, 
Вознесся выше он главою непокорной 

Александрийского столпа. 

А в стихотворении балладного типа «Песнь о вещем Оле
ге» — 17 шестистиший по строфической схеме А м 434344 : 

Как ныне сбирается вещий Олег 
Отмстить неразумным хазарам, 

Их селы и нивы за буйный набег 
Обрёк он мечам и пожарам. 

С дружиной своей в цареградской броне 
Князь по полю едет на верном коне. 
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4- и 3-стопный амфибрахий чередуется в строго определен
ном порядке. Этот порядок предсказуем, ожидаем, и читатель, 
дождавшись его , получает своеобразное эстетическое пережи
вание — эффект удовлетворенного ожидания. 

Иначе реализуется неравностопность во втором случае. Сти
хи разной стопности чередуются беспорядочно, бессистемно и 
непредсказуемо. Это действительно вольный стих, не призна
ю щ и й построения стиховых рядов «в затылок» . Особенно ши
роко вольный стих применялся в русской поэзии X V I I I в . Его 
м о ж н о было встретить в разных поэтических жанрах, высоких 
и н и з к и х , но органичнее всего он пришелся ко двору басне. 
В начале X I X в. его взял на вооружение A . C . Грибоедов в своей 
бессмертной к о м е д и и «Горе от у м а » , а затем использовал 
М . Ю . Лермонтов в «Маскараде» . Вольный ямб басен (А. Сума
роков . «Коловратность») отличается от вольного ямба высокой 
комедии довольно значительным диапазоном колебания сто 
пности (от 1 до 6 ) : 

Собака Кошку съела, 
Собаку съел Медведь, 
Медведя — зевом — Лев принудил умереть, 
Сразити Льва рука Охотничья умела, 
Охотника ужалила Змея, 
Змею загрызла Кошка. 
Сия 
Вкруг около дорожка, 
А мысль моя, 
И видно нам неоднократно, 
Что все на свете коловратно. 

Параллельно развивалась другая традиция — в о л ь н о 
г о э л е г и ч е с к о г о я м б а с весьма сдержанным диапазо
ном колебания стопности (преимущественно от 4 до 6) (А. Пуш
кин . «Погасло дневное светило. . . » ) : . 

Погасло дневное светило; 
На море синее вечерний пал туман. 
Шуми, шуми, послушное ветрило, 
Волнуйся подо мной, угрюмый океан. 

Если в «Горе от ума» вольный ямб сориентирован на ба
сенную традицию, то в лермонтовском «Маскараде» обе тра
диции — грибоедовская и элегическая — синтезировались, но 
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эта линия дальнейшего продолжения не получила. Вольный 
ямб остается привилегией басенного жанра, превратившись в 
специализированный басенный с т и х . Для такого сращения 
были все основания: прихотливость и непредсказуемость го 
лосоведения, как будто нарочно созданные для басенной ре
тардации, контрастность разновеликих строк, передающая ес
тественные разговорные интонации, и совершенно особая роль 
рифмы, регулирующей и направляющей движение поэтиче
ской мысли не по законам логики, а «наудалую» — как под
скажет звукосмысловая игра слов. 

Вольный стих в русской традиции почти сплошь ямбиче
ский . Тем любопытнее резкие отклонения. В творчестве В. Ма
яковского широкое распространение получил вольный хорей 
с необычайно контрастным сочетанием стопности: 

Я недаром вздрогнул. 
Не загробный вздор, 

В порт, 
горящий, 

как расплавленное лето, 
разворачивался 

и входил 
товарищ «Теодор 

Нетте». 

Разительный контраст сверхдлинной третьей и сверхко 
роткой четвертой строк с л о ж н о мотивирован как на образ
ном уровне — медлительным движением огромного непово
ротливого парохода в тесном порту , постепенно подставля
ю щ е г о б о р т с н а з в а н и е м в з о р у н а б л ю д а т е л я , т а к и на 
психологическом — неожиданностью встречи лирического 
героя с преобразовавшимся другом , как бы я в и в ш и м с я из 
небытия ж и в ы м и вполне узнаваемым «в блюдечках-очках 
спасательных к р у г о в » . Эффект неожиданности усугубляет
ся разрывом имени и фамилии в названии парохода: «Тео 
дор / Н е т т е » . 

Еще более редкую и выразительную модификацию воль
ного стиха представляет пушкинская «Вакхическая п е с н я » , 
написанная вольным амфибрахием: 

Что смолкнул веселия глас? 
Раздайтесь, вакхальны припевы! 
Да здравствуют нежные девы 
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И юные жены, любившие нас! 
Полнее стакан наливайте! 
На звонкое дно 
В густое вино 
Заветные кольца бросайте! 
Подымем стаканы, содвинем их разом! 
Да здравствуют музы, да здравствует разум!.. 

Возможно , здесь не обошлось без влияния некоего музы
кального напева по аналогии с масонскими гимнами. 

А м б и в а л е н т н о — на горизонтальной и вертикальной 
о с и р и т м и ч е с к о й с и с т е м ы — р а с п о л а г а ю т с я с т и х о в ы е 
о к о н ч а н и я , имеющие выразительное значение сами по 
себе (клаузулы), в з а и м о д е й с т в у ю щ и е друг с другом ( соот 
ношение клаузул , альтернанс) и с основной ч а с т ь ю стиха 
(каталектика). 

Клаузулы, т .е . стиховые окончания, включают в себя по
следний икт (ударную константу) и эпикрузу. В зависимости 
от слогового состава последней различают клаузулы мужские 
(0 ) , женские ( 1 ) , дактилические (2) и гипердактилические (3 
и более слогов в эпикрузе) . Конечно, принятые характеристи
ки (мужская — энергичная, твердая, женская — менее опре
деленная, мягкая , дактилическая, несущая с собой как бы 
«истаивание» звука, гипердактилическая традиционно связа
на с фольклором) весьма относительны, стоит только сравнить 
хрестоматийные примеры: М. : «Однажды русский генерал / 
Из гор к Тифлису проезжал . . . » ; Ж . : «Дух отрицанья, дух со 
мненья. . . » , «Прощай, немытая Россия . . . » ; Д . : «Тучки небес
н ы е , вечные странники...»; Г Д . : «Идет Балда покрл /шва -
ет...», «Леший бороду почесывает...». 

Чередование разнородных клаузул ( а л ь т е р н а н с ) или 
его отсутствие имеет немаловажное ритмическое значение. 
Правилом альтернанса, узаконившим чередование м у ж с к и х 
и женских , а также «тригласных» (дактилических) окончаний, 
русская поэзия обязана Ломоносову, восставшему против моно-
тонии сплошных женских стихов — удручающего наследия сил-
лабики. Альтернанс коренным образом изменил сам характер 
поэтического высказывания, придав ему гармоническое разно
образие. 

С развитием строфики ритмический рисунок альтерниру
ю щ и х клаузул обогащается, становится все более и более изощ
ренным, пока сначала Жуковский в переводе «Шильонского уз
ника» , а затем и Лермонтов в «Мцыри » не предприняли демарш 
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вспять. Так появляются абсолютно мужские ямбы со значимым 
отсутствием альтернанса, обладающие исключительно резким 
экспрессивным потенциалом, сочетающие сразу два ритмичес
ких определителя: вертикально — соотношение клаузул, и го 
ризонтально — соотношение стоп (каталектика). 

Каталектикой в общем виде называется соотношение 
последней стопы с предыдущими. Она дает наглядное пред
ставление о метрической кратности или некратности стихо 
вого ряда. Различают три случая: 1) акаталектика — послед
няя стопа тождественна предыдущей; 2) собственно каталек-^ 
тика, т . е . усечение — п о с л е д н я я с т о п а к о р о ч е 
предшествующих на 1 или 2 слога; 3) гиперкаталектика, т .е . 
наращение — последняя стопа длиннее предшествующих. Это 
ярко выражено у А . Блока: 

Целый день передо мною 
Молодая, золотая, 
Ярким солнцем залитая, 
Шла ты яркою стезею. 

Так, сливаясь с милой, дальной, 
Проводил я день весенний. 
И вечерней светлой тени 
Шел навстречу, беспечальный. 

Дней блаженных сновиденье — 
Шла ты чистою стезею. 
О, взойди же предо мною 
Не в одном воображенье! 

Перед нами так называемый абсолютный а к а т а л е к т и -
ч е с к и й х о р е й . Голосоведение напоминает бесконечную 
ленту Мебиуса: стихотворение м о ж н о считать сверху вниз и 
снизу вверх без остановки, хватило бы только дыхания. Стро
ка следует за строкой без метрических зазоров, сильные и сла
бые слоги сменяют друг друга, игнорируя межстиховые и меж
строфические паузы. Как следствие образуется мелодическая 
монотония, искомая и особо ценимая художественными си
стемами романтического толка. 

Значительно большую популярность получил уже упоми
навшийся абсолютный а к а т а л е к т и ч е с к и й я м б , у к о 
ренившийся в русской поэзии с легкой руки Ж у к о в с к о г о и 
Лермонтова. Его неповторимая мелодика сразу же поразила 
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современников. Белинский сравнивал ее с «ударом меча, пора
жающего свою жертву» (Белинский ВТ. Собр. соч. : В 9 т. М. , 
1978. Т. 4. С. 543) , а Тургенев, ссылаясь на усредненное воспри
ятие, «с работой заключенного, который неустанно стучит двой
ным стуком в стену своей темницы» (Тургенев И.С. Полн. собр. 
соч. : В 28 т. М. ; Л . , 1968. Т. 15. С. 91) . 

И без того однообразный ритм трехсложных метров усу
губляется в своих а к а т а л е к т и ч е с к и х а б с о л ю т н ы х 
м о д и ф и к а ц и я х . Особенно охотно обращался к ним Лер
монтов . Абсолютный дактиль:» Я , Матерь Б о ж и я , ныне с мо 
литвою / Пред твоим образом, ярким сиянием. . .» ( «Молитва» ) ; 
абсолютный амфибрахий: «Дубовый листок оторвался от вет
ки родимой / И в степь укатился, ж е с т о к о ю бурей гонимый. . . » 
( « Л и с т о к » ) . Помимо достижения ставшей знаменитой музы
кальности л е р м о н т о в с к о г о стиха а к а т а л е к т и ч е с к и е 
т р е х с л о ж и к и замечательно передают различные формы 
линейного или циклического движения во времени и про 
странстве. В стихотворении «Тучки небесные, вечные стран
н и к и . . . » , представляющими собой абсолютный дактиль, и в 
«Листке» в одном и том ж е направлении, не столько геогра
фическом, сколько политическом, уносятся тучки и дубовый 
листок , замещающие лирического героя. 

Впрочем, акаталектические трехсложники могут обслу
живать и чисто лирические медитации, в пространстве никак 
не ориентированные и в физические формы движения не во
влеченные. Таков абсолютный анапест А . Фета: « Я тебе ниче
го не скажу, / Я тебя не встревожу ничуть, / И о том, что я 
молча твержу, / Не решусь ни за что намекнуть . . . » , выража
ю щ и й в данном случае экстатическое напряжение затаенной 
любовной страсти. 

Совершенно иной набор экспрессивных ореолов несут в 
себе у с е ч е н н ы е (каталектические) д в у с л о ж н и к и и 
т р е х с л о ж н и к и . В общем виде укороченная на один или 
два слога последняя стопа резко обрывает, «осаживает» дви
жение ритма. На месте синкопированного обрыва декламатор 
испытывает потребность скомпенсировать слоговую недоста
чу или растяжением последнего слога, или соизмеримой пау
зой: «Ветер весело шумит , / Судно весело б е ж и т . . . » ; «Душно! 
Без счастья и воли / Ночь бесконечно длинна. . . » ; «Кдк ныне 
сбирается вещий Олег . . . » . 

Понятным образом ямб и анапест каталектической фор
мы не имеют, так как лишены безударного «хвостика» в эпик-
рузе. Стих может быть усечен только за счет икта. 
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Гиперкаталектика9 напротив, активизирует «лишние» 
слоги в метрическом зазоре между стихами, в той или иной 
мере удлиняя стих и раскатывая его интонационный шлейф. 
Эмфатические последствия такого ритмоопределителя весьма 
разнообразны. Яркий выразительный эффект дает гиперката
лектика в ямбе: «Прощай, немытая Р о с с и я . . . » , « П о вечерам 
над ресторанами. . . » . Во втором случае последняя стопа на два 
слога длиннее предыдущих; сочетаясь с м у ж с к и м и стихами, 
гиперкаталектические с т р о к и б л о к о в с к о й « Н е з н а к о м к и » 
с о х р а н я ю т эффект р и т м и ч е с к о й непрерывности благодаря 
т о м у , что д в у с л о ж н ы й « д о в е с о к » вовлекается в общее голо 
соведение на правах дополнительной (виртуальной) с т о п ы 
( п и р р и х и я ) ; Гиперкаталектика в дактиле и амфибрахии в 
ж и в о й поэтической практике почти не встречается . Нара
щ е н и я м п о д в е р ж е н ы б о л ь ш е й ч а с т ь ю нулевые э п и к р у з ы 
анапеста; «От л и к у ю щ и х , праздно б о л т а ю щ и х , / Обагряю
щ и х руки в к р о в и / Уведи меня в стан п о г и б а ю щ и х / За ве
л и к о е дело л ю б в и » . 

Наконец, одним из самых активных и эффективных рит
мических определителей силлаботонического стиха является 
анжамбеман (от фр. еп}атЪетеМ — перенос, переброс) — рез
кий ритмический перебой, возникающий в результате асим
метричного несовпадения метрического и синтаксического 
членения стиховой речи. Современная стихопоэтика различа
ет два его вида: строчной и строфический. В первом случае 
синтаксис игнорирует м е ж с т и х о в у ю паузу, во втором — еще 
более глубокую паузу между строфами. Каждый вид имеет два 
подвида: словесный ещатЪетепг, совпадающий со словораз
делом, и ещатЪетеМ слоговой, со словоразделом не совпада
ю щ и й . 

Х у д о ж е с т в е н н ы е ф у н к ц и и анжамбемана: выра
зительная (внутреннее волнение лирического героя, страсть, 
имитация речи «взахлеб» , высокое поэтическое косноязычие , 
«прозаизация» стиха и т .п . ) и изобразительная (ритмиче
ский перебой как образный жест ) . Нередко обе функции со 
вмещаются . 

Для некоторых поэтов , как , например, для Марины Цве
таевой, анжамбеман в резонансе с кровоточащей экспресси
ей, трагическим душевным надрывом, з и я ю щ и м и эллипсиче-
скими конструкциями, отмеченными ее излюбленным знаком 
препинания — тире , с л у ж и т характернейшей доминантой 
идиостиля, знаменуя собой применительно к ее творчеству ка
тастрофичность взаимоотношений с миром: 
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Пушкинское: сколько их, куда их Это — остаются. Боль как нота 

Столь же ответственно положение переноса в качестве фер
мента эмфатического напряжения в п о э т и ч е с к о й системе 
Б. Пастернака (например , в « В е с н е » ) . М е т р о р и т м и ч е с к и е 
«ножницы» поддерживаются у него необычным словоупотреб
лением, «длинным» прихотливым снтаксисом, стихийной не
предсказуемостью самого течения поэтической речи, а также 
многочисленными случаями окказиональных звуковых повто
ров (внутренних рифм): 

Обращает на себя внимание в этом примере непрерыв
ность д в и ж е н и я абсолютного амфибрахия со с п л о ш н ы м и 
ж е н с к и м и окончаниями. Отсутствие метрических зазоров 
м е ж д у стихами ведет к ослаблению м е ж с т и х о в ы х пауз и, 
как следствие, к углублению пауз синтаксических , которые , 
в отличие от первых , отнюдь не обязательно совпадают со 
стопоразделами. В таких условиях роль анжамбемана осо 
бенно заметна. 

Более сложный случай применения переносов в вырази
тельной функции представляет собой «Медный всадник» . 
Давно замечено, что в композиционном отношении совершен
нейшее творение пушкинского гения ж и в о напоминает музы
кальное произведение, столь ощутимо в нем поверх линейно
го движения сюжета «симфоническое» борение тематических 
лейтмотивов. Так вот «расстановка сил» во многом определя
ется мерой присутствия анжамбеманов: почти свободные от 
них темы Петербурга и статуи Петра резко противопоставля
ются темам разбушевавшейся стихии — Невы и взбунтовавше
гося «маленького человека» Евгения, отмеченным их значитель
ной концентрацией: 

Гонит! Миновало — не поют! 
Это уезжают — покидают, 
Это остывают — отстают. 

Высящаяся. Поверх любви 
Высящаяся. Женою Лота 
Насыпью застывшие столбы... 

Что почек, что клейких, заплывших огарков 
Налеплено к веткам! Затеплен 
Апрель. Возмужалостью тянет из парка, 
И реплики леса окрепли... 

...Раз он спал 
У невской пристани. Дни лета 
Клонились к осени. Дышал 

Ненастный ветер. Мрачный вал 
Плескал на пристань, ропща пени 
И бьясь об гладкие ступени, 
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Как челобитчик у дверей 
Ему не внемлющих судей. 
Бедняк проснулся. Мрачно было: 
Дождь капал, ветер выл уныло, 
И с ним вдали, во тьме ночной 
Перекликался часовой... 
Вскочил Евгений; вспомнил живо 
Он прошлый ужас; торопливо 
Он встал; пошел бродить и вдруг 
Остановился — и вокруг 
Тихонько стал водить очами 
С боязнью дикой на лице. 
Он очутился под столбами 
Большого дома. На крыльце, 

А в сем коне какой огонь! 
Куда ты скачешь, гордый конь, 
И где опустишь ты копыта? 
О мощный властелин судьбы! 
Не так ли ты над самой бездной, 
На высоте уздой железной 
Россию поднял на дыбы? 

С подъятой лапой, как живые, 
Стояли львы сторожевые, 
И прямо в темной вышине 
Над огражденною скалою 
Кумир с простертою рукою 
Сидел на бронзовом коне... 

Особенно контрастны темы Евгения и Петра — двух глав
ных антагонистов поэмы. В первой слышится «нестройный» 
ш у м внутренней тревоги, выражающийся в нарушении плав
ного движения ритма, в его « с п о т ы к а н и и » , т .е . как раз в оби
лии а н ж а м б е м а н о в . « Ф у н к ц и я столь о б и л ь н ы х переносов 
в том , чтобы с почти физической силой дать ощущение внут
ренней тревоги, а вместе с тем показать приближение катаст
рофы. Именно здесь, в этих строках, помимо их прямого смыс 
ла, а то и наперекор ему накапливается нужный для катаст
рофы взрывчатый материал» (Антокольский П. Пути поэтов : 
Очерки. М. , 1965 . С. 6 6 — 6 7 ) . Исследователь указывает на т о , 
что «большинство синтаксических конструкций этого отрыв
ка звучит как проза, даже неритмизованная», что рифма « у к 
ромно прячется в середине фразы» , что «на двадцать две стро
ки четырехстопного ямба, или на восемьдесят восемь ямби
ческих стоп, приходится шестнадцать анжамбеманов» : «На 
восемьдесят восемь ударов сердца — шестнадцать перебоев, 
с о п р о в о ж д а ю щ и х пробуждение человека, которому снится , 
что он оступился и падает. Кардиограмма никогда не лжет» 
(там же ) . 

Так на р и т м и ч е с к о м у р о в н е п о д ч е р к и в а е т с я главная 
мысль поэмы об извечном трагическом конфликте государ
ства и маленького частного человека, о роковой неразреши
мости этого конфликта , о фатальной неизбежности жертв 
не только вследствие п р и р о д н ы х с т и х и й , неподвластных 
земным царям, но и вследствие надличностного поступатель
ного движения исторического прогресса. 
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И з о б р а з и т е л ь н а я ф у н к ц и я а н ж а м б е м а н и 
зиждется на том ж е механизме ритмического перебоя, созда
ю щ е г о исходя из семантики составляющих строки слов иллю
зию более или менее определенного жеста. 

Среди других играющих детей 
Она напоминала лягушонка. 
Заправлена в трусы худая рубашонка, 
Колечки рыжеватые кудрей 
Рассыпаны, рот длинен, зубки кривы, 
Черты лица остры и некрасивы. 

Перед нами начало знаменитого сттихотворения Н. Забо
лоцкого «Некрасивая девочка» . В емкой лирической экспо
зиции цепкими, о ж е с т о ч е н н ы м и от с к р ы т о й с о ч у в с т в у ю щ е й 
боли ш т р и х а м и дается портрет маленькой героини. Все зна
ч и м о здесь: к а ж д о е слово , каждая деталь. И безжалостное , 
но поразительно пластичное сравнение с л я г у ш о н к о м , в ы 
водящее д у р н у ш к у из круга привычно благообразных детей. 
И бедная, очевидно , к т о м у ж е и безвкусная , о т н ю д ь не кра 
с я щ а я д е в о ч к у о д е ж д а . И м н о г о с м ы с л е н н ы й э п и т е т « х у 
д а я » , к о т о р ы й говорит не столько о д ы р к а х , с к о л ь к о о с о 
циальном и э с т е т и ч е с к о м неблагополучии ребенка, о пла
чевной безотрадности его судьбы . И уменьшительная форма 
слова « к о л е ч к и » (представим на миг « к о л ь ц а » ) , и м и н о р 
ная недостаточность эпитета «рыжеватые» взамен мажорной 
интенсивности исходного слова « р ы ж и е » . И наконец, перенос 
«колечки рыжеватые кудрей рассыпаны» как-то сразу вдруг 
оживляет этот невеселый портрет, с ообщающий ему утеши
тельное благо движения: поворот головы — кудряшкирас-сы-
па ны по худеньким плечам — ведь девочка «бегает» : 

Двум мальчуганам, сверстникам ее, 
Отцы купили по велосипеду. 
Сегодня мальчики, не торопясь к обеду, 
Гоняют по двору, забывши про нее, 
Она ж за ними бегает по следу. 
Чужая радость так же, как своя, 
Томит ее и вон из сердца рвется, 
И девочка ликует и смеется, 
Охваченная счастьем бытия. 
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Как тут не вспомнить Аристотеля ( «Метафизика» ) , кото 
рый видел разницу м е ж д у благим и прекрасным в том , что 
«первое всегда выражено в действии, между тем как второе 
бывает и в вещах неподвижных» ! 

«Огонь, мерцающий в сосуде» — огонь внутренней красо
т ы , подмеченный зорким неравнодушным взглядом поэта, об 
наруживается именно в этом стремительном движении беско
рыстного соучастия в ч у ж о м счастье, в « ч у ж о й радости» , к о 
торая переживается «так ж е , как с в о я » . 

Весьма редкая форма строфического переноса с и склю
чительным художественным эффектом использована П у ш к и 
ным в «Евгении Онегине» . В рамках значительного по объему 
стихотворного произведения, написанного крупнокалиберны
ми в четырнадцать строк строфами, несовпадение строфиче
ского и синтаксического членения текста — явление далеко 
не экстраординарное. Всего в романе 1 1 синтаксически неза
вершенных строф (в 3, 4 , 5, 7 и 8 главах) . Из них семь фикси
руются запятой, одна — двоеточием, одна — многоточием и 
две не имеют знаков препинания совсем. Внутристиховые па
узы разрывают одну из пограничных строк в 5 случаях; при
чем пауза дважды совпадает со стопоразделом и трижды не со 
впадает. Таким образом, м о ж н о говорить лишь о трех случа
я х в ы р а ж е н н ы х с т р о ф и ч е с к и х а н ж а м б е м а н о в : м е ж д у 
X X X V I I I и X X X I X строфами главы третьей, между X V и X V I , 
а также X X X I X и Х Ь строфами главы восьмой. Наибольший 
интерес для нас представляют два из них , сопровождающие 
моменты любовного признания сначала Татьяны, затем Оне
гина: 

Куртины, мостики, лужок, 
Аллею к озеру, лесок, 
Кусты сирен переломала, 

... мигом обежала 
...Несется вдоль Невы в санях. 
На синих, иссеченных льдах 
Играет солнце; грязно тает 
На улицах разрытый снег. 
Куда по нем свой быстрый бег 

По цветникам летя к ручью, 
И, задыхаясь, на скамью Стремит Евгений? Вы заране 

Уж угадали; точно так: 
Примчался к ней, к своей 
Татьяне, 
Мой неисправленный чудак. 

Упала... 
«Здесь он! здесь Евгений! 

О боже! что подумал он!» 
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Два уникальных в своем роде переноса соотносятся друг с 
другом как ситуативная рифма по принципу « т о и не т о » . 
В полном соответствии с характерами основных персонажей 
они живо передают диалектику со(противо)поставления, к о 
торая и составляет конфликное напряжение романа. Силы 
притяжения и силы отталкивания между Онегиным и Татья
ной настолько уравновешены и внеположены по времени, что 
соединение героев заведомо невозможно. Наряду с очевидным 
параллелизмом с ю ж е т н ы х положений, поступков и пережи
ваний действующих лиц м ы видим не менее очевидные «про-
тивуречия» как в образном, так и в структурном оформлении 
обоих переносов. 

Помимо основных ритмических определителей, рассмот
ренных выше, ритмическую систему составляют также соот
несение слово- и стопоразделов, особенно актуальное в трех-
сложниках, параллелизм или закономерное чередование грам
матических форм и синтаксических конструкций, значимое 
сочетание ассонансов, аллитераций, их ассоциаций и пр. Все 
они действуют сообща, поддерживая и усиливая выразитель
ное значение друг друга, с естественным выдвижением наибо
лее эффективных в данном художественном контексте ритми
ческих доминант. 

Вопросы для самостоятельного изложения 

1 . Почему двусложников с пропуском ударений (пирри-
хиями) в русской силлаботонике значительно больше, 
чем полноударных стихов? Кто впервые объяснил эту 
закономерность? 

2. Почему пиррихий в целом способствует ускорению рит
мического движения, а спондей — замедлению? 

3. Какие ритмические формы русского четырехстопного 
ямба архаизируют стих , а какие — модернизируют? 

4. Почему трехсложники звучат, как правило, «медлен
нее» , чем двусложники? 

5. Прокомментируйте высказывание Маяковского о дли
не стиха. Насколько удачны, на ваш взгляд, подобран
ные им примеры? 
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6. Каков механизм упорядочивающего воздействия цезу
ры, равностопности? 

7. Почему клаузула — наиболее активный в ритмическом 
отношении элемент стиха? 

8. Какое эмоциональное воздействие производит на вас 
акаталектические метры? Приведите примеры из клас
сической поэзии (например, из Лермонтова) . 

9. Ч т о такое с трофический е щ а т Ь е т е п ! ? Найдите два 
примера в главах третьей и восьмой «Евгения Онеги
на» и обоснуйте их художественную целесообразность. 



8 ГЛАВА 

Т О Н И Ч Е С К А Я СИСТЕМА 
С Т И Х О С Л О Ж Е Н И Я 

Дольники, тактовик и акцентный стих 

Тоническая система стихосложения (от греч. годоз — уда
рение) — версификация, основанная на з а к о н о м е р н о м 
ч е р е д о в а н и и у д а р н ы х с л о г о в ( и к т о в ) и п р о и з 
в о л ь н о г о к о л и ч е с т в а б е з у д а р н ы х с л о г о в в 
м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а л а х . 

К а к с и с т е м а русский тонический стих с ф о р м и р о 
в а л с я в X X в . , х о т я о т д е л ь н ы е е г о п р е д п о с ы л к и и в п о 
этической практике , и в теоретическом осмыслении можно 
обнаружить значительно раньше: в X V I I I — X I X вв . И м и т и 
руя античный г е к з а м е т р , В. Т р е д и а к о в с к и й сочетал дву
с л о ж н ы е стопы хорея и т р е х с л о ж н ы е дактиля , за что удо 
стоился-от А . Радищева комплиментарного прозвища «дак
тило -хореического в и т я з я » . Подвергший сомнению правило 
с т о п н ы х замен М. Л о м о н о с о в допускал тем не менее симби
оз ямбов с анапестами и хореев с дактилями : 

На восходе солнце как зардится, 
Вылетает вспыльчиво хищный веток. 
Глаза кровавы, сам вертится; 
Удара не сносит север в бок... 
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Сочетание анапеста с ямбом составило , как мы в даль
нейшем увидим, прообраз 4-ударного дольника на анапес
тической основе . Ш и р о к о пользовался смешанными разме
рами и А . Сумароков в «Гимне Венере сапфическим с т и х о с 
л о ж е н и е м » , и м и т и р о в а в ш и й с и х п о м о щ ь ю а н т и ч н ы е 
логаэды: 

Не противлюся сильной, богиня, власти; 
Отвращай лишь только любви напасти. 
Взор прельстив, мой разум ты весь пленила. 

Сердце склонила... 

а также создававший собственные авторские логаэдические 
формы, повторяющие интонации простонародной песни: 

Благополучны дни 
Нашими временами; 
Хоть нет и женщин с нами... 

Т е о р е т и ч е с к и е п о д х о д ы к о с в о е н и ю а л ь т е р н а т и в н о й 
системы стихосложения прослеживаются не только в манифе
стах нового и краткого способа к сложению стихов российс
ких Тредиаковского и Ломоносова, но и в трактате их оппо
нента А . К а н т е м и р а , и о с о б е н н о в п е р в ы х п о п ы т к а х о с 
м ы с л е н и я ф е н о м е н а т а к н а з ы в а е м о г о н а р о д н о г о с т и х а 
(например: Востоков А.Х. Опыт о русском с т и х о с л о ж е н и и : 
Изд.2-е . СПб. , 1817) . 

Учение о чисто тоническом с т и х о с л о ж е н и и , противопо
ставив его силлаботонике, выдвинул в 20-е гг. X X в. В.М. Ж и р 
мунский. Предложенная им общая формула тонического сти
ха до сих пор не утратила своего значения: 

х + 0 / 8 + 0 / 8 + 0 / 8 + х, 

где х — произвольное количество слогов в анакрузе и эпикру-
зе, 0 / 8 — переменное число слогов (от нуля до 8) в междуикто -
вых интервалах; Н и к т ы , заполняемые обязательно удар
ными слогами; различаются стих двухударный, трехударный, 
четырехударный и т.д. 

Таким образом, т о н и ч е с к и й с т и х оказывается на 
порядок с в о б о д н е е с и л л а б о т о н и ч е с к о г о : « . . . к о м 
позиционное упорядочение такого стиха ограничивается воз 
вращением сильного слога после более или менее обширной 

105 



группы слабых; ритмическое внимание направлено на улов
ление сильных слогов, возвращающихся в конце неопределен
ной по слоговому составу группы» (Жирмунский В.М. Введе
ние в метрику. Л . , 1925. С. 184) . Что ж е касается безударных 
слогов , то их количество признается также не безразличным 
для ритмической характеристики отдельного стиха или сти
хотворения в целом, однако, «не будучи упорядоченным в ком
позиционном отношении, оно образует область ритма, а не 
метра» (там ж е ) . 

Концепция В.М. Жирмунского довольно широко обсуж
далась в стиховедческой литературе. Наиболее спорным был 
признан неверно истолкованный принцип равноударности. 
Спустя 40 лет исследователю пришлось вернуться к этому мо
менту вновь, чтобы выделить в качестве метрообразующей 
доминанты не количество словесных ударений, а количество 
сильных акцентов, уточнив, что равноударность — не прави
ло , а лишь тенденция (Жирмунский ВМ. Теория стиха .Л . , 
1975 . С. 5 4 0 — 5 4 6 ) . 

Другая важная заслуга В.М. Жирмунского — в обоснова
нии наиболее урегулированной формы тонического стиха — 
д о л ь н и к а как частной подсистемы этого типа, с попутным 
освещением его истории и предыстории. 

Вопрос о п р о и с х о ж д е н и и т о н и к и — один из са
м ы х дискуссионных. Распространенное мнение, согласно ко 
торому тоническая система стихосложения возникла уже в ус 
тном народном творчестве, ошибочно , поскольку его свобод
ная ритмика воспринимается и осознается только на фоне 
строго урегулированных версификаций. Несмотря на то , что 
«просторная» формула тонического стиха описывает практи
чески все тексты устной народной поэзии (как , впрочем, и 
любой прозаический текст , расчлененный на синтагмы) , его 
долитературное существование исторически невозможно. То 
ническая система стихосложения — феномен поэзии нового 
времени, реакция на чрезмерную урегулированность класси
ческой силлаботоники. Применение точных методов исследо
вания позволило стиховедам установить, что тонический стих 
представлен тремя разновидностями (по мере убывания уре-
гулированности) : 1) дольники, 2) тактовик, 3) акцентный 
(чисто тонический) стих. Первые две можно рассматривать 
как плавный переход от силлаботоники к тонике, третью — 
как тонику в собственном смысле. 

Дольниками называют стихи, в которых м е ж д у и к -
т о в ы е и н т е р в а л ы в а р ь и р у ю т с я о т о д н о г о д о 
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д в у х с л а б ы х с л о г о в . Это как бы гибрид двусложных и 
т р е х с л о ж н ы х стоп , непредсказуемо чередующихся в одном 
стиховом ряду. В сущности , здесь проходит водораздел м е ж 
ду классическим силлаботоническим и неклассическим тони
ческим стихом . В первом случае междуиктовый инетервал — 
величина постоянная (один слог в двусложниках , два слога 
соответственно в трехсложниках) , во втором случае — пере
менная (в дольниках — 1 /2 ) . Статистическое обследование 
довольно значительных масс стихотворной продукции первой 
половины X X века позволило М . Л . Гаспарову и группе А . Н . 
Колмогорова создать математически строгую модель русско 
го трехударного дольника: 

( 0 / 2 ) + 1 / 2 + 1 / 2 + ( 0 / 2 ) , 

где ( 0 / 2 ) — количество слогов в анакрузе и эпикрузе , Н 
икты, 1/2 — слоговой состав междуиктовых интервалов. Эпи
зодически дольники встречались в русской поэзии X V I I I — 
X I X вв. Среди г е н е т и ч е с к и х с о с т а в л я ю щ и х о т е 
ч е с т в е н н о г о д о л ь н и к а X X в. можно назвать: 

1) и м и т а ц и ю а н т и ч н ы х г е к з а м е т р о в , фактиче
ски 6-ударный дольник с постоянной нулевой анакрузой и жен
ской клаузулой (пример — «Телемахида» В. Тредиаковского): 

Древня размера стихом пою отцелюбого сына, 
Кой, от-природных брегов поплыв и странствуя долго... 

2) и м и т а ц и ю а н т и ч н ы х л о г а э д о в , представля
ю щ и х фактически дольники одной ритмической вариации 
(пример — «Снегирь» Г. Державина) : 

Что ты заводишь песню военну ДХДХ 
Флейте подобно, милый снигирь?.. ДХДХ 

3) т р е х с л о ж н и к и с в а р и а ц и я м и а н а к р у з , 
приучившие русское у х о к метрическому «многоголосию» , к 
внезапной смене ритмической инерции (пример — «Желание» 
М. Лермонтова) : 

Зачем я не птица, не ворон степной, 
Пролетевший сейчас надо мной? 
Зачем не могу в небесах я парить 
И одну лишь свободу любить? 
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4) м е т р и ч е с к и е к а л ь к и н е м е ц к и х д о л ь н и 
к о в в п е р е в о д а х ( « И з Гейне» А . Фета) и в оригинальных 
произведениях: 

Они любили друг друга, 
Но каждый упорно молчал; 
Смотрели врагами, но каждый 
В томленьи любви изнывал. 

Как метрически обособленная подсистема дольники впер
вые зазвучали в книге А . Блока «Стихи о Прекрасной даме» : 

Вхожу я в темные храмы, 
Совершаю бедный обряд. 
Там жду я Прекрасной дамы 
В мерцаньи красных лампад. 

Львиную д о л ю метрического репертуара самой урегули
рованной разновидности русского тонического стиха состав
ляет трехударный дольник , к которому охотно обращались 
и С. Есенин, и Н. Гумилев , и А . А х м а т о в а , и М. Цветаева, и 
М. Светлов, и Я . Смел я к о в . Трехударный дольник представ
лял собой к о м б и н а ц и ю частных ритмических ф о р м , выяв
ленных М. Л . Гаспаровым (Гаспаров М.Л. Русский трехудар
ный дольник X X в е к а / / Т е о р и я стиха . Л . , 1968) : 

I — «Ты в поля отошла без возврата. . .» ( 2 ) + 2 + 2 + ( 1 ) 
I I — « И король, нахмуривши брови. . . » ( 2 ) + 1 + 2 + ( 1 ) 
I I I — «Потемнели, поблекли залы. . . » ( 2 ) + 2 + 1 + ( 1 ) 
I V — «Зажигал последний свет. . . » ( 2 ) + 1 + 1 + ( 0 ) 
V — « Н е о ж и д а н н ы й аквилон. . . » ( 2 ) + 4 + ( 0 ) 

Исследуя э в о л ю ц и ю трехударного дольника, М. Гаспа
р о в о б н а р у ж и л т а к и е с п е ц и ф и ч е с к и е т е н д е н ц и и 
его ритма: «а) тенденция к обособлению от других размеров 
(ямба, анапеста, свободного стиха ) ; б) тенденция к изосил-
л а б и з м у (6 с л о г о в от п е р в о г о до п о с л е д н е г о с и л ь н о г о 
места , 2 слога в анакрузе) ; в) тенеденция к анапестическо
му ритму (анапест в начале стиха , перебой в конце) » (там 
ж е . С. 106) . 

Взаимодействие указанных тенеденций определяет и три 
основных т и п а д а н н о г о р а з м е р а , « о т л и ч а ю щ и х с я в с е 
меньшей свободой и все большей урегулированостью» : «есе-
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нинский тип» (допускающий четыре ритмические ф о р м ы ) , 
«гумилевский тип» (три ритмические формы) и «цветаевский 
тип» (две формы) , и д в а э т а п а и с т о р и ч е с к о й э в о 
л ю ц и и : «время экспериментов (1890—1920-е г г . ) , когда тен
денция развития обозначилась впервые и развивалась бурно, 
и время стабилизации (1930—1950-е гг . ) , когда общий облик 
дольника у ж е сложился и претерпевал лишь незначительные 
изменения. . . Занимая промежуточное положение между сил-
лаботоническим и чисто тоническим стихом, дольник в своей 
эволюции стремится к все большему сближению с силлабото-
ническим стихом; переходной формой между силлаботоничес-
к и м стихом и дольником являются так называемые логаэды» 
(там ж е . С. 106) . 

Помимо трехударных, правда, гораздо реже встречаются 
длинный « э п и ч е с к и й » четырехударный дольник (А . Б л о к . 
«Девушка пела в церковном х о р е . . . » ) : 

Девушка пела в церковном хоре 
О всех усталых в чужом краю, 
О всех кораблях, ушедших в море, 
О всех, забывших радость свою... 

а также их чередование (В. Маяковский. «Владимир Ильич 
Ленин» ) : 

Люди — лодки. 
Хотя и на суше. 

Проживешь 
свое 

пока, 
много всяких 

грязных ракушек 
налипает 

нам 
на бока... 

Следующий этап метрического освобождения тонической 
с и с т е м ы с т и х о с л о ж е н и я представляют две разновидности 
тактовика, в котором количество слабых слогов между ик -
тами колеблется в трех вариантах (первая, чрезвычайно ред
ко встречающаяся разновидность — 0, 1 или 2 слога, вторая, 
более распространенная, — 1,2 или 3 слога) : 
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1) Дней бык пег. 
Медленна лет арба. 
Наш бог бег. 
Сердце наш барабан. 

.00 . 

. 2 1 . 

. 00 . 

.12 . 

2) Спокойно трубку докурил до конца, 1.132. 
Спокойно улыбку стер с лица. 1 .211 . 
— Команда — во фронт! Офицеры, вперед! 1.222. 
Сухими шагами командир идет. 1 .231 . 

В п е р в о м с л у ч а е бодрый, энергичный ритм задает
ся п о в ы ш е н н о й д о л е й у д а р н ы х и п о н и ж е н н о й 
д о л е й б е з у д а р н ы х с л о г о в ; короткие строки , состоя
щие сплошь из ударных слогов, контрастно чередуются с длин
н ы м и , относительно «медленными» , разбавленными безудар
ными слогами, еще более замедляющими неторопливое дви
жение времени («ме-ед-лен-на ле-ет ар -ба» ) . Замечательно 
«работает» и звукопись — как на уровне ассонансов (ударный 
вокализм тягучего «медленного» «е» и отрывистого «барабан
ного» « а » ) , так и на уровне аллитерации (выделяется звук « б » , 
особенно активный в начале наиболее значимых слов : « б ы к » , 
« б о г » , « бег» , «барабан») . 

В о в т о р о м с л у ч а е модуляции ритма достигаются за 
счет ч е р е д о в а н и я с т р о к с б о л ь ш е й и л и м е н ь 
ш е й п е с т р о т о й м е ж д у и к т о в ы х и н т е р в а л о в . 
В нормальных условиях третья строка могла бы восприни
маться как 4-стопный амфибрахий. Но она включена в рит
мическую инерцию тактовика, аккомпанируя четкой упруго
сти команды. На ее фоне соответствующим образом «играют» 
асимметричные формы остальных строк , в том числе зеркаль
но контрастные первая и последняя. В целом 4-ударный так¬
товик «Баллады о гвоздях» Н. Тихонова способствует адекват
ному выражению напряженной атмосферы балладного мира, 
мира жестоких бесповоротных решений, спокойного презре
ния к смерти не знающих сомнения и рефлексии «железных» 
людей: «Гвозди бы делать из этих людей, / Крепче б не было в 
мире гвоздей» . 

В о п р о с о г е н е з и с е т а к т о в и к а ждет еще своего 
исследователя. М. Л . Гаспаров предполагает, что тактовик раз
вился из дольника, постепенно расшатываемого введением все 
более обильных «недозволенных» трехсложных междуикто 
вых интервалов. Но тактовик граничит с акцентным (чисто 
тоническим) с тихом , когда появляются нулевые и 4—5-слож-
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ные интервалы. Попытки трактовать как тактовик некоторые 
формы народно-песенной поэзии, несмотря на высокий авто
ритет сторонников этой концепции, неправомерны. Если счи
тать тактовик результатом последовательного расшатывания 
урегулированных форм дольников и силлаботоники, он про
сто не мог им предшествовать. Типологически это еще один 
шаг в сторону освобождения русского стиха, хотя практиче
ски некоторые его формы могут быть весьма урегулированны
ми, особенно при обилии ритмических вариаций пеоническо-
го типа (каждый четвертый слог — ударный) . Недаром в жан-
рово-тематическом отношении тактовик обнаруживает явное 
тяготение к песенной лирике (Р . Рождественский, Б. Окуджа
ва, Н. Матвеева). 

Наряду с дольниками и тактовиком, размерами с о щ у т и 
мым числом вариантов в объеме междуиктовых интервалов, 
современное стиховедение различает акцентный, или чисто 
тонический стих, учитывающий только икты , так как более 
чем трехвариантный диапазон колебания слабых слогов м е ж 
ду ними лежит за пределами нашего ритмического ощущения. 

А к ц е н т н ы й стих м о ж е т рассматриваться и как инвари
антное родовое понятие тонической системы стихосложения , 
отвечающее «общей формуле» В .М. Ж и р м у н с к о г о . Кстати , 
оба термина — «акцентный с т и х » , введенный Б. Томашев-
с к и м , и «чисто тонический с т и х » , предложенный В. Ж и р 
м у н с к и м , подразумевали изначально именно родовое , в то 
время еще не дифференцированное понятие , п р о д о л ж а ю щ е е 
ряд : силлабический стих — силлаботонический стих — ч и 
сто тонический с т и х . . . В настоящее время, когда исследова
ны и классифицированы «переходные размеры» (дольник и 
т а к т о в и к ) , у к а з а н н ы е т е р м и н ы у п о т р е б л я ю т с я чаще для 
обозначения частной разновидности тонического стиха , не 
и м е ю щ е г о , однако , внутри себя ч е т к и х перегородок . Самый 
свободный в пределах тонической урегулированности стих 
м о ж е т л е г к о сочетаться с более строгими формами (дольни
ками , тактовиком и даже силлаботоническими размерами) , 
включая их в свой состав как частный случай (но не более 
чем 2 5 % ) . 

Акцентный , или чисто тонический стих , есть стих , в ко 
тором метрообразующее значение имеют только ударные сло
ги ; количество слабых слогов в м е ж д у и к т о в ы х интервалах 
совершенно произвольно: 

. . . + 0 / 8 + 0 / 8 + 0 / 8 -|-... 
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Возьмем для примера у Маяковского поэму «Владимир 
Ильич Ленин» : 

И тогда 
у читающих 

ленинские веленья, 2.224.1 
пожелтевших 

декретов 
перебирая листки, 2.242. 

выступят слезы, 
выведенные из употребления, .218.2 

и кровь 
волненьем 

ударит в виски. 1.132. 

Равное количество иктов в каждом стихе (омотония) ока
залось не правилом, а тенденцией. Здесь возможны: а) одина
ковое количество иктов (например, 4-4-4-4, как в приведен
ном примере) ; б) равномерное их чередование (4-3-4-3 или 
4-4-4-3 из строфы в строфу и пр. ) ; в) неравномерное чередова
ние (типа 4-5-3-2; 4-4-3-5 и пр . ) . 

Безударные слоги в акцентном стихе — фактор ритма, а 
не метра. Соотношение ударных и безударных слогов харак
теризует ритмику соответствующего текста: 

уд. безуд. 
Не верю, что есть цветочная Ницца! 
Мною опять славословятся 
мужчины, залежанные, как больница, 12 34 
и женщины, истрепанные, как пословица. 

(на 1 уд. 2.8 безуд.) 

У нас 
семь дней, 

у нас часов — 12 
не прожить 

себя длинней, 
смерть 

не умеет извиняться. 

1.00. 
1.11.1 

2.11. 

.23.1 
12 15 

(на 1 уд. 1.25 безуд.) 

Акцентный стих требует д о п о л н и т е л ь н ы х ф а к 
т о р о в р и т м и ч е с к о й у р е г у л и р о в а н н о с т и . Среди 
прочих его ритмических определителей наибольшей экспрес-
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сивной выразительностью обладают: а) равно-, последователь
но- и непоследовательноударность в каждом стихе ; б) яркая, 
семантически напряженная рифма или значимое ее отсут 
ствие; в) выровненность, симметрия или асимметрия клаузул; 
г) интонационно-синтаксический параллелизм или его отсут
ствие. По закону компенсации отсутствие одних ритмических 
определителей возмещается усилением роли других . 

В о п р о с о г е н е з и с е а к ц е н т н о г о с т и х а спор 
ный. Согласно «теории единого п о т о к а » , к примеру, акцент
ный стих рассматривается как продолжение линии развития 
тонического стиха , «органически свойственной русскому язы
к у » (В.Е. Холшевников ) . Но акцентный стих распространя
ется нередко и на памятники устной народной поэзии, что не
правомерно как с исторической, так и с типологической точ
ки зрения. 

Акцентный стих в составе так называемого «стиха Мая
ковского» изучался довольно ш и р о к о , но без видимого успе
ха . Наиболее адекватную метрическую интерпретацию он по
лучил в работах М.Л. Гаспарова « А к ц е н т н ы й стих раннего 
Маяковского» (Гаспаров М.Л. Акцентный стих раннего Мая
к о в с к о г о / / Семиотика . Труды по теории знаковых систем . 
Тарту, 1967. Вып . I I I . С. 3 2 4 — 3 6 0 ) и «Акцентный стих Мая
к о в с к о г о » (Гаспаров М.Л. Современный р у с с к и й стих . М . , 
1974 . гл. X ) . 

Вопросы для самостоятельного изложения 

1 . Чем тонический стих принципиально отличался от сил-
лаботонического? 

2. Кто из русских поэтов первым применил дольники как 
систему? Приведите соответствующие примеры. 

3. Назовите русских поэтов , которые чаще других обра
щались к тактовику и акцентному стиху . Почему? 



ГЛАВА 

С В О Б О Д Н Ы Й СТИХ 
В РУССКОЙ поэзи 

Проблема верлибра 

С верлибром у нас отношения сложные. 
Многие его недолюбливают, 
иные поругивают, 
Я сам — сторонник певучих стихов... 

Так начинается одно из лучших стихотворений в форме 
верлибра Якова Хелемского . Это стихи о с тихах , верлибр о 
верлибре. Поэтическое определение свободного стиха , есте
ственно, не претендует на строгость и научную адекватность 
предмету: 

Нечто, стирающее границу 
Между стихами и прозой. 
Диспропорция побеждает симметрию, 
Раскованность заменяет гармонию, 
Музыка слышится между строк 
Неровных и нервных, — 
Сердечная аритмия века. 

Основной пафос стихотворения сосредоточен в его первой 
(заглавной) строке . Действительно, с верлибром у нас отноше-
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ния сложные. Долгое время верлибр, или свободный стих, счи
тался чуждым, совершенно не свойственным русской поэтичес
кой традиции явлением. Не случайно явным предпочтением 
пользуется французский термин, а не его русский эквивалент. 
На Западе верлибр распространен чрезвычайно широко. Всемир
ной известностью пользуются такие классики свободного стиха, 
как У. Уитмен, Н. Хикмет , Л. Арагон, Ж . Превер, Т.С. Элиот, 
П. Неруда... У нас столь крупных имен нет. Однако проблема 
верлибра есть. И стоит она достаточно остро. 

В 1972 г. на страницах журналов «Вопросы литературы» 
( № № 2, 11) и «Иностранная литература» (№ 2) прошла дис
куссия , в ходе которой выявились три основных направления 
в определении м е т р и ч е с к о й с у т и , г е н е з и с а и т и 
п о л о г и и в е р л и б р а . 

П е р в о е н а п р а в л е н и е характеризуется стремлени
ем «все , что не традиционный стих и не традиционная про
з а » , относить по ведомству свободного стиха. Так , А . П . Квят-
ковский, различая а) метрический и б) дисметрический вер
л и б р , о т н о с и т к п о с л е д н е м у « С л о в о о п о л к у И г о р е в е » 
( « к л а с с и ч е с к и й пример р у с с к о й полиметрии и свободного 
с т и х а » ) , н е к о т о р ы е произведения ранней виршевой поэзии , 
некоторые русские былины и лирические стихопесни (Квят-
ковский А.П. Р у с с к и й свободный с т и х / / В о п р о с ы литерату
р ы . 1963 . № 12 . С. 6 7 — 7 2 ) . Такое представление о верлибре 
страдает антиисторизмом и типологической н е ч е т к о с т ь ю . 

В т о р о е н а п р а в л е н и е характеризуется стремлени
ем вписать верлибр в типологическую номенклатуру силлабо-
тонической и тонической систем стихосложения. Лидер этого 
направления B.C. Баевский определяет свободный стих как 
«безрифменный стих неравного размера» и классифицирует 
его следующим образом: 

1) альтернирующий верлибр: 

Все было в жизни в первый раз. 
Вкус молока (грудного мы не помним) 
Коровьего 
Из белой доброй чашки, 
Парного, 
С легким милым запахом коровы, 
Ледяного, 
Из погреба, из запотевшей кринки 
В июне, в сенокосную жару. 

(Вл. Солоухин. «И вечный бой...») 
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2) трехсложниковый верлибр: 

Улица, улица... 
Тени беззвучно спешащих 
Тело продать, 
И забвенье купить, 
И опять погрузиться 
В сонное озеро города — зимнего холода... 

(А. Блок. «Улица, улица...») 

3) долъниковый верлибр: 

Я люблю многое, близкое сердцу, 
Только редко люблю я... 
Чаще всего мне приятно скользить по заливу,— 
Так, — забываясь 
Под звучную меру весла, 
Омоченного пеной шипучей, 
Да смотреть, много ль отъехал... 

(А. Фет. «Я люблю многое, близкое сердцу...») 

4) тактовиковый верлибр: 

Давно я оставил высоты, 
Где я и отважные товарищи мои, 
Мы строили быстрокрылый арго, — 
Птицу пустынных полетов, — 
Мечтая перелететь на хребте ее 
Пропасть от нашего крайнего кряжа 
До сапфирного мира безвестной вершины. 

(В. Брюсов. «К народу. Vox populb) 

5) акцентный верлибр (А . Блок «Она пришла с моро 
за . . . » и «Когда вы стоите на моем п у т и . . . » ) . «Тут возмож
н ы , — -оговаривается B . C . Баевский , — и п е р е х о д н ы е , и 
амбивалентные, и стертые ф о р м ы . . . а также полиметриче
ские композиции» (Баевский B.C. Стих русской советской 
поэзии . Смоленск , 1972 . С. 6 6 , 68 ) . 

Концепции Баевского нельзя отказать в последователь
ности и логичности , хотя основной принцип его классифи
кации, исходящий не из фонологических, а метрических осо 
бенностей свободного с тиха , только чисто формально м о ж 
но считать « с у щ е с т в е н н ы м основанием» . Свободный стих 
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н а ч и н а е т с я к а к раз т а м , где к о н ч а е т с я п р е д с к а з у е м а я 
метрическая организация. Видимо , нет особой н у ж д ы отка
зываться от традиционных рубрик — вольных белых сти 
хов (двусложников , т р е х е л о ж н и к о в , дольников и тактови-
к о в ) . 

Другой недостаток концепции Баевского в том , что она 
предполагает несмотря на о говорки , будто верлибристские 
произведения имеют монолитную гомоморфную структуру , 
вернее, ряд структур , которые могут , синтезируясь , состав
л я т ь п о л и м е т р и ч е с к и е к о м п о з и ц и и . ОдЬако на деле вер 
либр — это прежде всего полиморфные структуры: « . . .не ис 
ключена возможность vers libre как смешения системных сти
х о в , но именно разных с и с т е м . . . Таким образом, vers libre 
является как бы «переменной» метрической формой» (Тыня
нов ЮМ. Проблема стихотворного языка. М . , 1964 . С. 5 5 — 
56) . Суть явления определяется именно сочетанием различ
н ы х обычно не с о е д и н и м ы х м е т р и ч е с к и х и н е р ц и й . Нельзя 
не учитывать и чрезвычайно распространенных в настоящее 
в р е м я о п ы т о в и н т е н с и в н о г о и п л о д о т в о р н о г о в з а и м о д е й 
ствия свободного стиха с традиционным с т и х о м , когда фраг
менты «акцентного безрифменного с т и х а неравного разме
ра» естественно переходят в с т р о г у ю р и ф м и ч е с к и и метри
ч е с к и о р г а н и з о в а н н у ю р е ч ь . Я р к и м о б р а з ц о м в е р л и б р а 
т а к о г о рода м о ж е т с л у ж и т ь с т и х о т в о р е н и е Д . Самойлова 
«Свободный с т и х » : 

Профессор Уильям Росс Эшби 
Считает мозг негибкой системой. 
Профессор, наверное, прав. 
Ведь если бы мозг был гибкой системой, 
Он бы прогнулся, как лист жести, — 
От городского шума, от скоростей, 
От крика динамиков, от новостей, 
От телевидения, от похорон, 
От артиллерии, от прений сторон, 
От угроз, от ложных учений, 
Детективных историй, разоблачений, 
Прогресса наук, семейных дрязг, 
Отсутствия денег, актерских масок, 
Понятия о бесконечности, успеха поэзии, 
Законодательства, профессии, 
Нового в медицине, неразделенной любви, 
Несовершенства. 
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Но мозг не гибок. И оттого 
Стоит, как телеграфный столб, 
И только гудит под страшным напором. 
И все-таки остается прямым. 
Мне хочется верить профессору Эшби. 
И не хочется верить писателю Кафке. 
Пожалуйста, выберите время, 
Выключите радио, отоспитесь 
И почувствуйте в себе наличие мозга, 
Этой мощной и негибкой системы. 

Т р е т ь е н а п р а в л е н и е характеризуется стремлени
ем, не ограничиваясь отрицательными признаками (нет риф
м ы , нет метра, нет равносложности и равноударности), обна
ружить и осмыслить позитивный признак конструкции сво
бодного стиха. Таковыми оказываются стиховая заданность, 
установка на стиховность , которая реализуется графической 
сегментацией текста и системой межстиховых пауз. Наиболее 
последовательно и строго эта позиция отразилась в концепции 
А . Л . Жовтиса : «Верлибр сохраняет верность стиху и являет
ся с тихом , а не прозой, потому что в нем обнаруживается кор 
респондирование рядов, графически выделенных авторской 
установкой на стих . Свободный стих строится н а п о в т о 
р е н и и с м е н я ю щ и х о д н а д р у г у ю ф о н е т и ч е с к и х 
с у щ н о с т е й разных уровней, причем компонентами повто
ра в параллельных корреспондирующих рядах могут быть фо
немы, слог, стопа, ударение, клаузула, слово, группа слов и 
фраза» (ЖовтисАЛ. Границы свободного с т и х а / / В о п р о с ы ли
тературы. 1966. № 5. С. 117—118 ) . 

Опираясь на известное положение Е. Д. Поливанова ( « . . .в ос
нове любой системы стиха лежат фонетические повторы раз
л и ч н о г о п о р я д к а » (Поливанов Е.Д. Общий ф о н е т и ч е с к и й 
принцип всякой поэтической техники/ /Литературная учеба. 
1980 . № 6. С. 99) ) , А . Ж о в т и с различает три типа свободного 
стиха : 1 ) « п р о з о - с т и х » , в котором фонетические единицы 
повтора лишь намечены, но через все стихотворение не прохо
дят ; 2) в е р л и б р « п р а в и л ь н ы й » , в котором имеются раз
ные фонетические средства повтора, но ни одно не преоблада
ет; 3) « н е п р а в и л ь н ы й » в е р л и б р , в котором одно из 
средств повтора преобладает над всеми другими. 

К данному направлению следует, видимо, отнести и кон
цепции, рассматривающие в е р л и б р к а к а н т и с и с т е ¬
м у , вернее, как систему последовательных отказов от господ-
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ствующих в поэзии средств урегулирования стиха . Так, раз
вивая идею Ю.М. Лотмана о «минус -приемах» , Яак Пыльд-
мяэ предложил описание свободного стиха как соблюдение 
всех способов урегулирования, только со знаком минус (Пыль-
дмяэ Я. О типологии систем с т и х о с л о ж е н и я / / Т е з и с ы докла
дов I V Летней ш к о л ы по м о д е л и р у ю щ и м системам. Тарту , 
1970. С. 146) . Ю.Б. Орлицкий настаивает на разграничении 
исторически обусловленного и типологического понимания 
верлибра: « . . .исторически свободным стихом, — по его мне
н и ю , — могли называться на разных этапах развития систем 
стихосложения явления самой различной, подчас противопо
ложной природы, функционировавшие как альтернатива тра
диционным для того времени типам с т и х а » , причем в « . . . и с 
торическое понятие свободного стиха входит наряду с други
ми типами и верлибр в типологическом смысле этого понятия, 
т .е . вполне определенная система русского стиха, обладающая 
вполне определенной метрической природой и находившаяся 
долгое время в стадии становления» (Орлицкий Ю.Б. Свобод
ный стих в русской советской поэзии I 9 6 0 — 1 9 7 0 годов. А К Д . 
М . , 1982. С. 4 — 5 ) . Наконец, «бесструктурным, неметричес
ким с т и х о м » , написанным «наперекор традиционным просо
дическим правилам» , называет верлибр американский сла
вист Томас Экман (Экман Т. Свободный стих в поэзии славян
с к и х народов X X в е к а / / А т е п . с а п C o n t r i b u t i o n s t o N i n t h 
Congress o f S lav i s t s . V . 1983 . I I . P . 149) , правда, массив вер
либра в славянских литературах неправомерно расширяется 
по причине ошибочного допущения рифмованного свободно
го стиха. 

Проблема верлибра пока в стадии дискуссионного обсуж
дения. Интерес, который она вызывает, носит скорее теорети
ческий, чем практический характер. Верлибр — пограничное 
явление, последнее звено в цепи, которую составили бы сис 
т е м ы современного русского стиха , выстроенные в порядке 
убывания строгости метрической организации: с и с т е м а 
а л ь т е р н и р у ю щ е г о р и т м а ( х о р е й , я м б ) ; с и с т е м а 
т р е х с л о ж н ы х с т о п (дактиль, амфибрахий , анапест) ; 
д о л ь н и к и ; т а к т о в и к ; а к ц е н т н ы й с т и х ; с в о б о д 
н ы й с т и х . Далее следует проза. Вот почему так остро с т о 
ит вопрос о свободном с т и х е , вот почему основное внимание 
сосредоточено на его правой границе — на границе с прозой 
(Баевский B.C. У к а з . с о ч . С. 59 ) . Втянуть все и м е ю щ и е с я в 
наличии с и с т е м ы с т и х о с л о ж е н и я в одну л и н и ю по степени 
убывания строгости метрической организации едва ли воз -
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м о ж н о : в л у ч ш е м случае это две линии — одна на основе го 
ризонтального ритма , другая — вертикального . Будут ли 
они параллельны, или составят два луча одного угла, или 
м о д и ф и ц и р у ю т с я в нечто вроде « м н о ж е с т в а г р е б е ш к о в с 
зубьями разной длины, в разных п л о с к о с т я х , под разными 
углами сцепившихся друг с другом» (Кормилов СИ. К фор
мально-типологической систематизации нового русского сти
х а / / Ф и л о л о г и я . М. , 1977. Вып. 5. С. 150) , сказать со всей оп
ределенностью пока трудно. 

Итак, верлибр — это д и с м е т р и ч е с к а я с и с т е м а , 
не имеющая ни регулярной рифмы, ни регулярного изосил-
лабизма, ни регулярной омотонии, однако к а ж д ы й из этих 
признаков стиховой урегулированности может функциониро
вать окказионально, поддерживая основной постоянный при
знак — членение речевого потока на стихи. В каждом конк
ретном случае (на уровне отдельного стихотворения) верлибр 
представляет собой с и с т е м у о р г а н и з а ц и и р и т м и 
ч е с к и х с р е д с т в д л я о д н о р а з о в о г о и с п о л ь з о в а 
н и я . Можно также выделить верлибр как индивидуальную 
систему того или иного автора, о тражающую его представле
ния о правильном или неправильном стихе . Вполне реальную 
величину я в л я ю т собой и национальные формы верлибра, 
складывающиеся в зависимости от обстоятельств эволюции 
стиховой культуры того или иного народа. Наконец, верлибр 
как система стихосложения вообще вмещает в себя все возмож
ные ритмические вариации всех возможных систем стихосло
жения при условии, что ни одна из них не выбивается в само
стоятельный закон. Многосистемность в верлибре смыкается 
с бессистемностью. 

Вопросы для самостоятельного изложения 

1 . Почему, на ваш взгляд, верлибр не получил в русской 
поэзии столь же ш и р о к о г о распространения, как на 
Западе? 

2. Какая из указанных концепций верлибра представля
ется вам наиболее убедительной? Аргументируйте свой 
выбор. 

3. Приведите несколько примеров современного русского 
верлибра. 



ГЛАВА 10 
ЛИТЕРАТУРНАЯ С Т И Х О П Р О З А 
Н О В О Г О ВРЕМЕНИ 

§ 1 9 Типология литературной стихопрозы 

Между стихом и прозой как суверенными художественны
ми системами нет жесткой непроницаемой границы. Струк
турные элементы т о й и другой , взаимопроникая , образуют 
диффузную зону смешанных пограничных форм — так назы
ваемую литературную стихопрозу нового времени (ЛСП), ко 
т о р у ю следует отличать от э м б р и о н а л ь н о й с т и х о 
п р о з ы памятников фольклора и древнерусской довиршевой 
литературы (ЭСП), существовавшей до оппозиции « стих—про
за» и предопределившей в конечном счете ее: 

ЛСП 

У С П 
і і і і 

Альтер-
нирующ 

3-сл. Дл. Т к . А к . Граф. 
марк. 

Граф. 
не марк. 

Граф. 
марк. 

Граф. 
не марк. 

ЛСП подразделяется на урегулированную (УСП) , неурегу
лированную (НСП) и смешанную (ССП). 

УСП представляет собой не расчлененную на с т и х о в ы е 
ряды художественно-речевую структуру , обнаруживающую 

121 



упорядоченное чередование иктов и междуиктовых интерва
лов , либо систематическую рифмовку, либо и то , и другое в 
совокупности. Упорядоченность горизонтального ритма обыч
но колеблется от предельной до еле различимой. Регулярная 
либо окказиональная, но явственная рифмовка , членящая 
текст на квазистихи , создает некое подобие вертикального 
ритма, который может осложнять и обогащать метризацию, а 
может и заменять ее, расчленяя речевой поток на относитель
но соизмеримые отрезки, своего рода «прозодические перио
д ы » (по А . Востокову) , или, в современной терминологии, «ак
центные г р у п п ы » . 

Для описания метрических модификаций УСП удобно вос
пользоваться классификацией верлибра, предложенной B.C. 
Баевским: 

1 . А л ь т е р н и р у ю щ а я . Классические хрестоматийные 
примеры — знаменитые «Песня о Соколе» и «Песня о Буреве
стнике» М. Горького : 

«Над седой равниной моря ветер тучи собирает. Между туча
ми и морем гордо реет Буревестник, черной молнии подобный». 

2. Т р е х с л о ж н и к о в а я модификация УСП предпола
гает чередование иктов и двусложных междуиктовых интер
валов. В качестве примеров здесь могут фигурировать тексты 
весьма разнообразные по своей жанровой принадлежности, 
эстетической функции и степени ритмической упорядоченно
сти . Общеизвестно пристрастие к метрической прозе А . Бело
го . У ж е в 1904 году в журнале «Весы» появилось его фило-
софско-поэтическое эссе « М а с к а » , в речевой организации к о 
торого явственно звучали трехсложные стопы с характерными 
нарушениями их однообразия: «Лишь только ненастные пти
ц ы , стеная, помчатся, и синие толпы Атлантов полезут, как 
горы, на вас — знайте в ы , ночные д у ш и , таящие грозу, что 
вкусите сладость восторга безмерного. Никто не узнает бла
женств тех , коль бури и смерти пугается. Себя отдавайте всем 
ветрам, всем грозам, о , д у ш и ночные!» И в завершение своего 
творческого пути , в 1932 году, А . Белый публикует роман-по
эму со сходным названием « М а с к и » , напечатанный, по увере
н и ю автора, «прозой лишь в экономии бумаги» : « А х , как п ы ш -
нели салоны м о с к о в с к и е , где бледнотелые, но губоцветные 
дамы являлись взбелененными как никогда, обвисая волне
нием кружев , в наколках сверкающих или цветясь горицвет-
ными шляпами. . . » 

Синтаксическая система пауз «гасит» ритмическое дви
жение дактилических стоп , которое , в свою очередь, затемня-
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ет смысл фразы, самоцельно отвлекая и задерживая на себе 
внимание. «Экономия бумаги» обошлась А ; Белому дороже , 
нежели он ожидал: структурные элементы стиха и прозы, по
добно Чичикову с Маниловым, топчутся в дверях, мешая, а 
не помогая друг другу. Впрочем, как полагает М. Гаспаров, не 
следует исключать осознанного стремления А . Белого передать 
контраст хаотического круговорота мира и лирического напо
ра противостоящего ему сознания; это усмирение хаоса и пе
редается несущимся , перехлестывающим метром. 

Ю.Н. Тынянов приводит характерный отзыв современни
ка (Л. Троцкого) о ритме прозы Белого, напоминающем хло 
панье ставен в бессонную ночь: все ждешь , когда у ж хлопнет 
(Тынянов Ю.Н. Указ . соч . С. 71) . Подобным ж е сравнением 
пользовался в своих лекциях С М . Бонд и: фитиль горит и го
рит, а взрыва все нет и нет. . . 

Любопытную загадку представляет и знаменитый лермон
товский отрывок «Синие горы Кавказа . . . » : «Синие горы Кав
каза, приветствую вас! Вы взлелеяли детство мое ; вы носили 
меня на своих одичалых хребтах, облаками меня одевали, вы 
к небу меня приучали, и я с той поры все мечтаю о вас да о 
небе. . . » 

Что перед нами: стихи или проза? С одной стороны, Лер
монтов имел обыкновение предварять некоторые свои стихо 
творения прозаической программой, с другой стороны, не ис 
ключена вероятность с м е л о г о эксперимента в форме У С П 
(склонность к эксперименту — весьма характерная особен
ность стихотворной поэтики Лермонтова) . 

3—4. Как только междуиктовые интервалы в трехслож-
никах утрачивают свою двусложную стабильность и варьиру
ются в пределах от одного до двух , мы получаем д о л ь н и ¬
к о в у ю модификацию или т а к т о в и к о в у ю , при колеба
нии между иктами в один, два или три слабых слога. Эти две 
разновидности практически не изучены и на слух слабо разли
чимы. Вычленить их удается лишь исследовательским путем. 
Так, С И . Кормилов идентифицировал дольниковый ритм в лер
м о н т о в с к о м ж е наброске « Я проводил тебя со с л е з а м и . . . » 
(из И. Гермеса): 

« Я проводил тебя со слезами; но ты удалилась чужда со 
жалений и слез . . . » ; 
и тактовиковый в «Опыте полиметра» Ф. Глинки: 

«Конь утомленный путем, наевшись подножного корма , 
дремлет спокойно; а бодрый седок подле сидит и взирает, в ти
шине безмятежныя ночи, на синее небо, на звезды златые. . .» 
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5. Наконец, а к ц е н т н у ю модификацию, не д а ю щ у ю 
практически никакой эстетически значимой упорядоченности 
горизонтального ритма, приходится отнести к разряду НСП. 
Она, как и две предыдущие — дольниковая и тактовиковая, 
требуют дополнительных средств ритмической урегулирован-
ности, так или иначе членящих текст на синтаксические ко 
л о н ы (квазистихи) : либо путем выравнивания окончаний , 
либо путем их «озвучивания» (рифма). 

О с о б у ю разновидность У С П представляет записанный 
сплошь р а е ш н и к — речевая структура с систематической, 
но неравномерной рифмовкой. Чаще всего рифмованная УСП 
находит метрическую поддержку в дольниковой или такто-
виковой каденции: «Раек — это райский стих разных птиц и 
цветных ш у т и х . Ничего , что он шире и тише, что нету в нем 
слоговых часовых, дисциплинированных четверостиший. . . » 
(С. Кирсанов. «Высокий раёк» ) . 

НСП представляет собой не расчлененную на стихи худо
жественно-речевую структуру, не и м е ю щ у ю постоянной внут
ренней меры. В принципе это тот ж е акцентный верлибр, по 
Баевскому, лишенный основного, определяющего его стихо 
в у ю принадлежность признака — сегментации речевого пото
ка на стиховые ряды. Внешним образом НСП ничем не отли
чается от прозы, а вернее будет сказать, плавно переходит в 
нее. Классический образец НСП — знаменитые стихотворения 
в прозе И. Тургенева, а такэке близкие им лирические мини
атюры М. Пришвина: « М о я поэзия, в том виде, как я даю ее 
л ю д я м , есть результат моего доброго поведения в отношении 
памяти моей матери и других х о р о ш и х русских людей. Я со 
всем не литератор, и моя литература является образцом моего 
поведения. . . » ( « П о э з и я » ) . 

На фоне относительной монолитности т е к с т о в УСП и 
Н С П произведения ССП представляют собой синтетические 
конструкции смешанного состава, в к о т о р ы х используется 
принцип неупорядоченного чередования фрагментов УСП и 
Н С П . • 

Генетически ССП восходит к так называемым э л о г и -
а л ь н ы м п о с т р о е н и я м . Возникшее еще в античную эпо
х у понятие «элогиум» (от «логоса» — красноречия, ритмиче
ская организация которого базировалась не только на рито
р и ч е с к и х фигурах , но и допускала элементы метрической 
упорядоченности в начале и конце синтаксических колонов) 
предполагает осознанно применяемую комбинацию из струк
турно неоднородных фрагментов стиха и прозы. По аналогии 
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с полиметрическими композициями его можно обозначить как 
полиструктурные композиции. 

Принципиальное отличие элогиума от логоса заключалось 
в том , что разноструктурные его фрагменты отчетливо обосаб
ливались и воспринимались читателями разъединенно, в их 
контрастной соотнесенности. Элогиальные построения полу
чили широкое распространение как в античной литературе, 
так и в европейских литературах средних веков , эпохи Воз
рождения и нового времени. Например, «Окассен и Н и к о л е т » , 
«Новая жизнь» Данте Алигьери, трагедии Шекспира , «Борис 
Годунов» , «Евгений Онегин» , «Египетские ночи» Пушкина , 
« Д о к т о р Ж и в а г о » П а с т е р н а к а , н е к о т о р ы е п р о и з в е д е н и я 
А . Вознесенского, О. Сулейменова и т .п . 

ССП может быть графически маркированной, включаю
щей в себя тексты, структурно разнородные компоненты к о 
торых подчиняются или не подчиняются графической сегмен
тации речевого потока на стихи ; в сущности , она совпадает с 
традиционным понятием элогиума. Так , рядом со стихотвор
н ы м и репликами в ы с о к и х персонажей «Бориса Годунова» 
мирно уживаются прозаические реплики персонажей незна
чительных или эпизодических. 

Другая разновидность ССП представляет собой неупоря
доченный конгломерат фрагментов УСП и НСП без специаль
ного графического сигнала. Причем унификация может осу
ществляться как на «территории» прозы (графически несег-
м е н т и р о в а н н ы е т е к с т ы ) , т а к и на « т е р р и т о р и и » с т и х а 
(прозаический компонент «подгоняется» под общее стиховое 
членение) :»На пальмы падает некрупный частый снег. И тут 
ж е стекает по листве агав и плавится на олеандрах. В воздухе 
похоже на морозец. Вокруг все театрально. И только море т я ж 
ким ш у м о м говорит, что это явь. Грузинки кутаются в черные 
платки и ждут автобуса под фонарями. У ж е рассвет. Ты заме
чаешь, что горы сплошь до берега засыпаны снегами. Но все 
уверены, что это шутка . Еще не настанет и полдень, зима ис 
чезнет сама собой . И даже без ручьев. Поднимется на воздух и 
пропадет. . . » ( Ю . Куранов. «Бывает . . . » ) ; или у А . Вознесенс
кого ( «Охота на зайца») : 

«...Но внезапно, взметнувшись свечкой, 
он возник, 
и над лесом, над черной речкой 
резанул 
человечий 
крик! 

125 



Звук был пронзительным и чистым, как 
ультразвук 

или как крик ребенка. 
Я знал, что зайцы стонут. Но чтобы так?! 
Это была нота жизни. Так кричат роженицы. 

Так кричат перелески голые 
и немые досель кусты, 
так нам смерть прорезает голос 
неизведанной чистоты... 

Метризация в общем прозаическом потоке или деметри-
зация в общем стихотворном контексте могут быть жанрово 
или стилистически обусловлены ( « Б у р а н н ы й полустанок» 
Ч . Айтматова, «Свидание с Бонапартом» Б. Окуджавы) либо 
без какой-то объективно фиксируемой мотивировки (лиричес
кая проза Ю. Куранова) . Тонкая игра на противоположных 
принципах установки в пределах оппозиции «стих — проза» 
содержит чрезвычайно богатые, порой неожиданные как для 
пишущего , так и для воспринимающего изобразительно-вы
разительные возможности. 

Вопросы для самостоятельного изложения 

1 . Что такое элогиум? Как исторически соотносится он с 
литературной стихопрозой нового времени? 

2. Проанализируйте лермонтовский отрывок « Синие горы 
Кавказа . . . » , а также «Песню о Соколе» и «Песню о Бу
ревестнике» М. Горького . К какой разновидности ЛСП 
они принадлежат? 

3. Приведите еще несколько примеров ЛСП в современной 
литературе. 



ГЛАВА 
и 

С Т Р О Ф И К А 

§ 2 0 Классификация строф 

Горизонтально-вертикальное развертывание стихотворно
го текста осуществляется двумя противоположными способа
ми : 1) либо речевой поток членится на более или менее соиз
меримые группы стихов , 2) либо идет сплошняком, сохраняя 
естественную целостность со свободным неупорядоченным 
чередованием строк . Первая разновидность стиха называется 
с т р о ф и ч е с к о й , вторая — а с т р о ф и ч е с к о й . Ритмиче
ское движение строфического стиха м о ж н о сравнить с марши
р у ю щ и м и на параде одинаковыми колоннами, астрофический 
с т и х напоминает скорее непрерывное спонтанное шествие 
группирующихся в произвольные ассоциации демонстрантов. 

Среди многочисленных определений понятия «строфа» 
своей внутренней непротиворечивостью, универсальностью и 
отсутствием полемической заостренности отличается вариант 
К.Д. Вишневского : «Обособленная группа стихов определен
ного тематического , ритмического и интонационного постро
ения, являющаяся мельчайшей формой композиции стихот
ворного произведения» (Вишневский К Д. Строфика Лермон-
т о в а / / Т в о р ч е с т в о Л е р м о н т о в а . У ч . з а п и с к и П е н з е н с к о г о 
педагогического института. Сер. филол. Вып. 14. Пенза, 1965. 
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С. 3 ) . Сходную, но более лапидарную формулу предлагают со
лидарные с ним М.Л. Гаспаров: «Группа стихов , объединен
н ы х каким-либо формальным признаком, повторяющимся пе
риодически »( Гаспаров М.Л. Русские стихи 1890-х—1925-го 
годов в комментариях . М . , 1993 . С. 151) и С И . Кормилов: 
« . . .группа стихов, периодически повторяющаяся в одном стихот
ворении по признакам объема, порядка рифмовки (клаузул) и 
соотношения размеров »(Кормилов СЛ. Строфика как элемент 
стихотворной ф о р м ы / / Филология: Сборник студенческих и ас
пирантских научных работ. Вып. 3. Изд. МГУ, 1974. С. 107). 

Забегая несколько вперед, отметим: признак периодиче
ской повторяемости, выделяемый как релевантный, неправо
мерно отсекает от строфики так называемые о д и н о ч н ы е 
с т р о ф ы . 

Сам т е р м и н « с т р о ф а » г р е ч е с к о г о п р о и с х о ж д е н и я : 
strophe — кружение , поворот (свою внутреннюю форму тер
мин сохранил в польском языке — zwrotka) — так древние 
эллины называли порцию стихотворного текста, которую ус 
певал пропеть хор трагедии или комедии, завершив один круг 
по орхестре; двигаясь по тому ж е кругу в обратном направле
нии, хор исполнял антистрофу; в совокупности они составля
ли систему. 

М о ж н о ли считать родиной строфы античную Грецию? 
Разумеется, нет. Просто в лоне древнегреческого театра она 
проявила себя наиболее определенно, была адекватным обра
зом осмыслена, теоретически и терминологически кодифици
рована. Вопрос «Где и когда впервые прозвучала строфа?» не 
имеет однозначного ответа. Согласимся с В.А. Никоновым: 
строфа — ровесница стиха (Никонов ВА. Строфика / /Изуче -
ние стихосложения в школе . М. , I 9 6 0 . С. 96) . Подобно ему она 
постепенно выделилась из синкретического действа, сочетав
шего представление, танец, пение, слово и музыку , как некая 
форма поэтической речи, расчлененной на психологически 
соизмеримые отрезки. 

Строфа, состоящая из стихов , так ж е как и с тих , форми
ровалась в условиях первобытного синкретизма и принадле
жала одинаково и устному народному творчеству, и литера
турной поэзии, параллельно и одновременно функционируя в 
лирике, эпосе и драме. Каждый народ, развивая свою поэзию, 
так или иначе изобретал строфу. Она могла возникать много
кратно всякий раз самостоятельно и самобытно как одинако
вое следствие в целом сходных условий (Никонов ВА. Указ . 
соч . С. 102) . Значительно позднее фактором, о с л о ж н я ю щ и м 

128 



оригинальную национальную основу , становились внешние 
иноязычные влияния. 

В античной метрике строфа представляла собой комбина
цию особым образом организованных стихов . В ее основе ле
жали количественные ограничители. Обычно чередовались 
стихи , чем-то отличные друг от друга. Либо чисто метричес
ки , как гекзаметр и пентаметр в составе элегического дисти
ха. Либо комплексно , как в логаэдических строфах, где соче
тались стихи , различавшиеся и по метрической конфигура
ц и и , и по д л и н е . В сапфической строфе, н а п р и м е р , 
фигурировали три сапфических 11-сложника и один 5-слож-
ный адоний (Сапфо. «Гимн Афродите» ) : 

Неотлучен станет беглец недавний; 
Кто не принял дара, придет с дарами; 
Кто не любит ныне, полюбит вскоре — 

И безответно... 
(Пер. Вяч. Иванова) 

После крестовых походов ( I X — X I вв.) Западная Европа 
познакомилась с рифмой, до этого эпизодически самопроиз
вольно появлявшейся в речевых жанрах фольклора и более 
или менее регулярно — в христианской лирике раннего сред
невековья (в так называемом леонинском стихе ) , ставшей те
перь совершенным инструментом необыкновенного разнооб
разия строфических форм в рыцарской лирике. Канонизиро
ванное с о ч е т а н и е р и ф м о б р а з о в а л о рифмовку — один из 
о сновных качественных признаков строфы. В дальнейшем 
сознательный отказ от рифмы воспринимается у ж е как минус-
прием, благодаря чему роль релевантного фактора строфооб-
разования приняли на себя не сочетание р и ф м у ю щ и х с я созву
чий , а сочетание клаузул и то или иное чередование каталек-
тик . 

С т р о ф и ч е с к о е ч л е н е н и е с т и х о т в о р н о й 
р е ч и определяют такие факторы: 1) графическое обособле
ние каждой строфы как объективное свидетельство авторской 
установки на строфику; 2) равное количество строк , аналогич
н ы м образом с р и ф м о в а н н ы х , в тождественных с т р о ф а х ; 
3) устойчивая тенденция к интонационно-синтаксической , 
ритмической и тематической замкнутости . 

Строфы делятся на одиночные и повторяющиеся, тож
дественные и нетождественные, обособленные и цепные, а 
также твердые и фамильные формы. 
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Наиболее употребительные строфические формы: 
М о н о с т и х — одностишие, которое можно считать оди

ночной строфой только условно (на фоне собственно строф). 
Примеры — у Н. Карамзина ( «Эпитафия») и Вас. Субботина: 

Покойся, милый прах, до радостного утра! 

Окоп копаю. Может быть — могилу. 

Д в у с т и ш и е ( д и с т и х ) —минимальное по объему со 
четание строк. Первичная форма одиночного двустишия — ан
тичный элегический дистих (у Платона): 

Девять лишь муз называя, мы Сапфо наносим обиду: 
Разве мы в ней не должны музу десятую чтить? 

(Пер. О. Румера) 

В поэзии нового времени рифмованные двустишия (Блок. 
«Будет день — и свершится в е л и к о е . . . » ) стали одной из са
м ы х продуктивных форм п о в т о р я ю щ и х с я строф: 

Будет день — и свершится великое, 
Чую в будущем подвиг души. 

Ты — другая, немая, безликая, 
Притаилась, колдуешь в тиши. 

Или у А . Пушкина в стихотворении «Черная ш а л ь » : 

Гляжу как безумный на черную шаль, 
И хладную душу терзает печаль. 

Когда легковерен и молод я был, 
Младую гречанку я страстно любил... 

Двустишия в общем виде более или менее ш и р о к о куль
тивируются практически всеми поэтами. Их экспрессивная 
доминанта очевидна. Обращение к д в у с т и ш и я м , как прави
ло , есть сигнал перехода от обычного объективно-линейно
го времени к ц и к л и ч е с к о м у , периодически п о в т о р я ю щ е м у 
ся времени, переживаемому субъективно . Отсюда почти все
гда с о п р о в о ж д а ю щ и й двустишия мотив круга , кольца либо 
кругообразного движения , как у А . Вознесенского : 
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Все возвращается на круги свои, 
Но только вращаются круги сии. 

Т р е х с т и ш и е ( т е р ц е т ) относится к асимметричным, 
с нечетным количеством строк строфическим построениям, а 
потому и более редким. Самая простая форма связывает все 
три стиха одним созвучием: А А А . Честь ее изобретения при
писывал себе К. Бальмонт . Первый прецедент такого рода 
появился не позднее 1898 г. , когда было опубликовано его 
стихотворение «Она как р у с а л к а » , положенное не м у з ы к у 
М . Ф . Гнесиным: 

Она как русалка, воздушна и странно бледна, 
В глазах у нее, ускользая, играет волна, 
В зеленых глазах у нее глубина — холодна. 

Приди — и она обоймет, заласкает тебя, 
Себя не жалея, терзая, быть может, губя, 
Но все же она поцелует тебя — не любя. 

И вмиг отвернется, и будет душою вдали, 
И будет молчать под луной в золотистой пыли, 
Смотря равнодушно, как тонут вдали — корабли. 

Стихотворение явно перекликается с лермонтовской « Р у 
салкой» (и т е м а т и ч е с к и , и амфибрахической каденцией) . 
У Лермонтова , правда, использованы т р е х с л о ж н и к и с ва
риацией анакруз , но эффект акаталектического объедине
ния эпикрузы с анакрузой позволяет добиться метрической 
унификации на основе вольного амфибрахия: «Русалка плы
ла по реке голубой , / озаряема полной луной . / И старалась 
она доплеснуть до луны / серебристую пену волны. / И ш у м я , 
и крутясь , / колебала река отраженные в ней облака» . Обра
зовавшаяся таким путем гиперметрическая цепь насчитывет 
2 1 стопу амфибрахия! Заметим, также, что каждое трехсти
шие у Бальмонта завершается словом, которое рифмуется на 
две стороны: по вертикали и по горизонтали. В результате 
внешняя рифма (бледна — волна — холодна) объединяется 
с внутренней (глубина — холодна), тройная преобразуется в 
четверную. В отличие от Лермонтова Бальмонт не смягчает 
м у ж с к о е окончание с л е д у ю щ и м за ним анапестическим за
чином , а демонстративно подчеркивает его , создавая гулкий 
звуковой резонанс на конце к а ж д о г о терцета. 
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Не менее эффектную монотонную, неумолимо нагнетаю
щ у ю драматизм мироощущения сплошную женскую рифмов
ку на три одинаковых созвучия, без альтернанса, применил в 
стихотворении «Все помню об этих ивах. . . » Иван Елагин: 

Все помню об этих ивах. От каждого дерева — гулы! 
У каждой — врожденный вывих. И с каждого дерева — дуло! 
О как обнимала ты их... От каждого — смертью подуло!.. 

Между первой и последней (шестой) строфой протянулась 
событийная цепочка, повествующая о таинственных обстоя
тельствах ( «Там ялик у берега х л ю п а л , / И месяц, веселый и 
щ у п л ы й , / Обшаривал узкие дупла. / А если сегодня он вы
плыл, / То он не веселый, а гиблый: / Там п у ш к и беседуют 
хрипло ! » ) , так жестоко модифицировавших, казалось бы, бе
зобидные, идиллические деревья. 

Эффект «однозвучного шума ж и з н и » , дурной бесконеч
ности п о в т о р я ю щ и х с я , длящихся из года в год событий , про
б у к с о в ы в а ю щ и х в своей предсказуемой неотвратимости, из 
влекает из строенных стихов дольника на одну рифму Иосиф 
Бродский ( « О с е н ь ю из гнезда . . . » ) : 

Осенью из гнезда 
уводит на юг звезда 
певчих птиц поезда. 

Среди трехстиший, представляющих одновременно цеп
ные строфы и твердые ф о р м ы , наибольшей популярностью 
пользуются несомненно т е р ц и н ы (от ит. terza — третья) : 
первый стих каждой строфы рифмуется с третьим, а второй 
находит свою рифму в нечетных строках следующей строфы и 
так далее до конца произведения или законченной его части; 
в результате со второй строфы компонуется последователь
ность тройных рифм (кроме первой и последней терцины с 
кодой) , игнорирующих строфические границы; последняя тер
цина получает для замыкания ряда рифм дополнительный 
стих , составляющий как бы отдельную самостоятельную стро
фу ( A B A ВСВ CDC D E D Е) : 

Земную жизнь дойдя до половины, А 
Я очутился в сумрачном лесу, b 
Утратив правый путь во тьме долины. А 
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Каков он был, о, как произнесу, 
Тот дивный лес, дремучий и грозящий, 
Чей давний ужас в памяти несу! 

Ъ 
С 
Ъ 

(Пер. М. Лозинского) 

Канонизатором терцин считается Данте Алигьери. В его 
«Божественной комедии» терцина — элементарная единица 
архитектоники. Поэма распадается на три части , в каждой 
части по 33 песни, которые членятся на терцины, каждая из 
которых насчитывает по три 11-сложных стиха (эндекасил-
лаба) и, следовательно, по 33 слога. Соответственно «содержа
тельность» этой строфы накрепко связана с идейно-тематиче
ским комплексом великой поэмы. 

В русской поэзии терцины получили «путевку в жизнь» с 
легкой руки Пушкина ( « В начале жизни школу помню я. . . » и 
вольный перевод двух отрывков «Ада» Данте). 

Подавляющее большинство всех строф, известных в по 
эзии, представляют ч е т в е р о с т и ш и я ( к а т р е н ы ) ( о т ф р . 
quatrain и лат. quattuor — четыре) благодаря свойственным 
им г и б к о с т и , интонационной законченности и с и м м е т р и и . 
Катрен, составленный из с тихов наиболее распространенных 
р а з м е р о в ( 4 - с т о п н ы х д в у с л о ж н и к о в или 3 - с т о п н ы х т р е х -
с л о ж н и к о в ) , заключает в себе оптимальную п о р ц и ю стихот 
ворного высказывания , имеет отчетливый р и т м , легко обо 
зрим и легко воспринимается и запоминается . Четверости
ш и я о б с л у ж и в а ю т п р а к т и ч е с к и все т е м ы , ж а н р ы и с т и л и . 
В этом смысле они напоминают ч е т ы р е х с т о п н ы й я м б , подоб 
но ему они в с е я д н ы , универсальны и с т и л и с т и ч е с к и нейт
ральны. В строфическом репертуаре любого р у с с к о г о поэта , 
по крайней мере в рамках классической силлаботонической 
системы с т и х о с л о ж е н и я , катрен в разных его модификаци
ях занимает, как правило, львиную д о л ю , значительно боль
ш у ю , чем все остальные строфы, вместе взятые . Теоретичес
ки возможные комбинации строк в катрене поражают вооб
р а ж е н и е . О д н а к о , как и в р и т м и к е , в с т р о ф и к е действует 
закон: чем больше возможностей представляет та или иная 
форма , тем с т р о ж е отбор в их реализации. 

Ч а щ е д р у г и х в п о э т и ч е с к о й п р а к т и к е у п о т р е б л я ю т с я 
ч е т в е р о с т и ш и я с т а н д а р т н ы х в и д о в р и ф м о в к и 
(перекрестной, охватной и смежной); к стати , все они в х о 
дят в состав онегинской строфы. Значительно реже встре
ч а ю т с я ч е т в е р о с т и ш и я , составленные из х о л о с т ы х с т и х о в 
( Х Х Х Х ) , на одну рифму ( А А А А ) или имитации восточной 
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твердой ф о р м ы рубай (по-арабски — учетверенный) ( А А Х А ) . 
П р и м е р — у Омара Х а й а м а : 

Вино пить грех! Подумай, не спеши, 
Сам против жизни явно не греши. 
В ад посылать из-за вина и женщин... 
Тогда в раю, наверно, ни души! 

(Пер. И. Тхоржевского) 

или у А . Ахматовой : 

Не повторяй — душа твоя богата — 
Того, что было сказано когда-то, 
Но, может быть, поэзия сама — 
Одна великолепная цитата. 

Нечетностишные п я т и с т и ш и я , с е м и с т и ш и я и 
д е в я т и с т и ш и я в с т р е ч а ю т с я очень р е д к о . « Л и ш н и й » , 
н а р у ш а ю щ и й с и м м е т р и ю с т и х о б ы ч н о вызывает о щ у т и м ы й 
р и т м и ч е с к и й перебой либо нагнетание эмоционального на
п р я ж е н и я . Из о т м е ч е н н ы х « ф а м и л ь н ы х » с троф обращают 
на себя внимание с е м и с т и ш и е (ААЬСССЬ) у Лермонтова в 
« Б о р о д и н е » : 

— Скажи-ка, дядя, ведь недаром 
Москва, спаленная пожаром, 
Французу отдана? 
Ведь были ж схватки боевые, 
Да говорят, еще какие! 
Недаром помнит вся Россия 
Про день Бородина! 

и с п е н с е р о в а с т р о ф а (АЬАЬЬСЬСС — первые 8 сти 
хов — 5-стопный ямб , 9-й на стопу длиннее) в «Королеве фей» 
Э. Спенсера: 

Нет ничего печальнее на свете 
Невинной удрученной красоты, 
Повергнутой в предательские сети 
Вражды жестокой, злобной клеветы: 
Под властью ль я чарующей мечты 
Иль женский рыцарь я надежней стали, 
Но видя горе женской чистоты, 
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Душа моя сжимается в печали. 
Мучительней тоски я испытал едва ли. 

(Пер. С. Протасьева) 

Значительным разнообразием и популярностью отличают
ся в о с ь м и с т и ш и я . Как правило, это сдвоенные четверости
шия однородной или разнородной рифмовки. Есть среди них и 
устойчивые ф о р м ы . В первую очередь это о к т а в а ( А В А -
ВАВСС), а также, как предполагают, прообраз октавы — с и ц и -
л и а н а (АВАВАВАВ) у А . Блока: 

Май жестокий с белыми ночами! 
Вечный стук в ворота: выходи! 
Голубая дымка за плечами, 
Неизвестность, гибель впереди! 
Женщины с безумными очами, 
С вечно смятой розой на груди! — 
Пробудись! Пронзи меня мечами, 
От страстей моих освободи! 

Хорошо в лугу широким кругом 
В хороводе пламенном пройти, 
Пить вино, смеяться с милым другом 
И венки узорные плести, 
Раздарить цветы чужим подругам, 
Страстью, грустью, счастьем изойти, — 
Но достойней за тяжелым плугом 
В свежих росах по утру идти! 

Как видим, сицилиана обладает отчетливым аффектив
н ы м ореолом м о щ н о г о нагнетения лирической страсти без 
финального разрешения. Особенно показательна в этом смыс 
ле первая строфа этого стихотворения : несколько однотип
н ы х восклицательных предложений, следующих одно за дру
гим , создают эффект, обозначаемый в музыке как «крещен
д о » . Несколько иначе строится вторая строфа: три кратких 
периода с з а в е р ш а ю щ и м однородным сказуемым на трой
ной м у ж с к о й рифме (пройти — плести—изойти), из н и х 
последнее — венчающее ударную 6-ю строку , как бы подво
д я щ у ю итог безудержному весеннему опьянению, противо
поставляются к о н ц о в к е , намечающей иные нравственные 
ориентиры, сформулированные автором в статье «Солнце над 
Р о с с и е й » . При этом последнее слово идти замыкает рифми-
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ч е с к у ю цепь стихотворения почти тавталогически. Напря
жение достигло своего апогея, но разрешения, заключитель
ного пуанта не получило . Такова специфика сици-лианы. 

В твердой форме — триолете у А . Курсинского первое 
двустишие повторяется в конце с т р о ф ы , а 4-й стих точно вос 
производит 1-й, что придает интонационному рисунку стро 
фы некоторую жеманность : 

Мне мил капризный триолет 
С его упорным повтореньем. 
Подобно женственным веленьям 
Мне мил капризный триолет. 

Нейдут терцины и сонет 
Душе, разметанной по звеньям, 
Мне мил капризный триолет 
С его упорным повтореньем. 

Наибольшую продуктивность в русской поэзии не только 
среди восьмистиший, но и вообще суперстроф благодаря ини
циативе Пушкина получили русские октавы: 

Четырехстопный ямб мне надоел: 
Им пишет всякий. Мальчикам в забаву 
Пора б его оставить. Я хотел 
Давным-давно приняться за октаву. 
А в самом деле: я бы совладел 
С тройным созвучием. Пущусь на славу! 
Ведь рифмы запросто со мной живут; 
Две придут сами, третью приведут. 

К разряду с у п е р с т р о ф о т н о с я т с я т а к ж е о д и ч е с к о е 
д е с я т и с т и ш и е , с о н е т и фамильная о н е г и н с к а я 
с т р о ф а . 

Наиболее продуктивной формой десятистишия по праву 
считается его «законный» одический вариант, сочетающий все 
три вида рифмовки: перекрестную, с м е ж н у ю и охватную — в 
приведенной оптимальной последовательности, я в л я ю щ и й 
собой благодаря неукоснительному соблюдению правила аль-
тернанса исключительно уравновешенное и гармонически 
организованное целое: АЬАЬСС(1ЕЕ(1. 

Изобретение одического десятистишия приписывается ос 
новоположнику французского классицизма Малербу. Оно иде
ально подходило для отразившегося в его названии самого рас
пространенного в классицистической поэзии X V I I I в . жанра. 
Поэтическая риторика, пафосное «парение» , велеречивое мно
гословие оды востребовали как некое сдерживающее, дисцип
линирующее начало и соответствующую строфическую форму: 
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просторную, простую, четко структурированную изнутри. Раци
онализм поэтического мышления, свойственный классицизму, 
побуждал стихотворцев к теоретической рефлексии, к осознанию 
механизма движения поэтической мысли, к выявлению пригод
ности или непригодности плана выражения плану содержания. 
Отсюда — детальная дифференциация десятистиший примени
тельно к тонко различаемым жанровым модификациям оды. 

О д и ч е с к и е д е с я т и с т и ш и я в р у с с к о й п о э з и и 
X V I I I в. подразделялись на три основные структуры (« строя » ) : 

1) Самым гармоничным и совершенным считалось деся-
тистишие к р у г л о г о с т р о я , состоявшее из трех прибли
зительно равновеликих синтагм по принципу «безголового со 
нета» : АЬАЬ+ССс1+ЕЕс1 (первая часть называлась «малой стро
ф о й » , две другие — «абзацами») . Такая строфа обслуживала 
прежде всего т о р ж е с т в е н н ы е о д ы . Д в и ж е н и е п о э т и ч е с к о й 
мысли передавалось в ней плавно, четко и строго : переносы 
из малой строфы в абзац или из абзаца в абзац не допускались. 
Признанными мастерами десятистишия круглого строя счи
тались Сумароков, Херасков , Капнист («Ода на рабство» ) : 

Когда, пары и мглу сгущая, 
Светило дня свой кроет вид, 
Гром, мрачны тучи разрывая, 
Небесный свод зажечь грозит. 
От громкого перунов треска 
И молнии горящей блеска 
Мятется трепетна земля; 
Но солнце страх сей отгоняет 
И град сгущенный растопляет, 
Дождем проливши на поля. 

2) Десятистишие з ы б л ю щ е г о с я с т р о я отличалось 
асимметричной дробностью мысли, продуманным нарушени
ем равновесия, имитацией эмфатического беспорядка. Оно 
предпочиталось в медитативной лирике , в одах дидактиче
ского и философского характера. Охотнее других к ней обра
щались Ломоносов и Державин ( « К первому соседу» ) : 

Гремит музыка, слышны хоры 
Вкруг лакомых твоих столов; 
Сластей и ананасов горы 
И множество других плодов 
Прельщают чувствы и питают; 
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Младые девы угощают, 
Подносят вина чередой, 
И алеатико с шампанским, 
И пиво русское с британским, 
И момзель с зельцерской водой. 

3) В десятистишиях о т р ы в и с т о г о с т р о я дробность 
поэтической мысли достигала своего апогея: синтагмы распре
делялись практически по стихотворным строкам, благодаря 
чему резко возрастала роль межстиховых пауз, способствуя 
с е м а н т и ч е с к о й з н а ч и м о с т и п о э т и ч е с к о г о в ы с к а з ы в а н и я . 
Стройность и симметрия при этом сохранялись благодаря кон
структивным особенностям самой строфы. 

Десятистишие отрывистого строя пользовалось репута
цией гибкой строфической ф о р м ы , удобной для выражения 
резко определенных мыслей и эмоций . Классическим образ
ц о м т а к о г о п о с т р о е н и я с ч и т а е т с я знаменитая « Ф е л и ц а » 
Г .Р . Державина: 

Богоподобная царевна, 
Кыргыз-Кайсацкия Орды! 
Которой мудрость несравненна, 
Открыла верные следы 
Царевичу младому Хлору 
Взойти на ту высоку гору, 
Где роза без шипов растет, 
Где добродетель обитает, — 
Она мой дух и ум пленяет, 
Подай найти ее совет! 

С о н е т (от ит. sonetto и провале, sonet — песенка) — твер
дая жанрово-строфическая форма, насчитывающая четырнад
цать стихов , образующая внутри себя два катрена и два терце
та или три катрена и одно двустишие. Возьмем для примера 
«Сонет» А . Пушкина : 

Scorn not the sonnet, critic. 
Wordsworth 

Суровый Дант не презирал сонета; 
В нем жар любви Петрарка изливал; 
Игру его любил творец Макбета; 
Им скорбну мысль Камоэнс облекал. 
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И в наши дни пленяет он поэта: 
Вордсворт его орудием избрал, 
Когда вдали от суетного света 
Природы он рисует идеал. 

Под сенью гор Тавриды отдаленной 
Певец Литвы в размер его стесненный 
Свои мечты мгновенно заключал. 

У нас его еще не знали девы, 
Как для него уж Дельвиг забывал 
Гекзаметра священные напевы. 

Сонет появился в начале X I I I в . в Сицилии, но классичес
к у ю форму ему придали Данте и Петрарка. В дальнейшем он 
распространился по всем странам Западной, а затем и Восточ
ной Европы. Его классиками стали Ронсар, Камоэнс , Ш е к с 
пир , Опиц, Мицкевич, Дельвиг, Эредиа, русские поэты Сереб
ряного века. Со временем канонизировались т р и о с н о в 
н ы х в и д а с о н е т а : 

а) итальянский (два катрена перекрестной или охват
ной рифмовки на два созвучия — А В А В А В А В или А В В А 
А В В А — и два терцета на два или три созвучия , и м е ю щ и е в 
сочетании рифм с к р ы т у ю идею «креста» — CDC D C D или 
«треугольника» — C D E C D E ) ; б ) французский (два катрена 
охватной рифмовки на два созвучия — А В А В А В А В и два 
терцета на три созвучия , скомпонованных параллельно, СС 
D E E D или СС D E D E так , чтобы получить двустишие и кат
рен) ; в) английский (упрощенная модель , с о с т о я щ а я из трех 
катренов перекрестной рифмовки и заключительного дву
стишия — А В А В CDCD E F E F GG). Иногда его называют шекс
пировским, но им с у с п е х о м пользовались и предшествен
ники великого драматурга. 

Сонет по праву считается самой строгой поэтической фор
м о й . Его верность традиционному канону м о ж н о рассмат
ривать едва ли не как главный жанрообразующий признак. . . 

Н о известно : чем с т р о ж е запрет, тем больший соблазн 
его нарушить . На фоне канона с у щ е с т в у ю т так называемые 
аномальные варианты, т о ж е возведенные в традицию: хво
статый, сонет с кодой, двойной, безголовый, половинный, 
опрокинутый, сплошной, хромой и др . Однако сколько б ы 
поэты ни нарушали канонические правила, с к о л ь к о бы ни 
бунтовали против их докучной и мелочной к о с н о с т и , они все 
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равно неизменно возвращались к ним, как блудные сыно 
вья к суровому , но справедливому, ж е л а ю щ е м у добра отцу . 
Вот почему отдельные частные новации не только не отме
няли, но все с большей и большей силой подтверждали и 
отшлифовывали канон. 

С о н е т — счастливо найденное единство органической 
цельности и необычайно развитой способности к внутреннему 
членению на равно- и неравновеликие элементы, чутко реагиру
ющему на отнюдь не формальную логику развертывания лири
ческой темы. Первое свойство способствует обособлению каждо
го отдельно взятого сонета, второе — собирает их в разные ассо
циации, тематические циклы, иногда даже поэмы и книги. 

К цепным строфам принадлежит в е н о к с о н е т о в — 
цикл из пятнадцати четырнадцатистиший, сплетенных меж
ду собой таким образом, чтобы последняя строка каждого пре
дыдущего повторялась в первой строке каждого последующе
го до тех пор, пока заключительная строка четырнадцатого не 
встретится с начальной строкой первого; кроме того , все пер
вые строки, соединившись в один текст , составляют так назы
ваемый магистрал (желательно в форме акростиха) — свое
образную композиционную « з а с т е ж к у » , стягивающую в один 
узел весь ансамбль. 

Онегинская строфа (четырнадцатистишие) — гениальное 
изобретение П у ш к и н а , предназначенное для уникального 
жанрового образования — романа в стихах . Используя струк
турные параметры сонета шекспировского типа (четырнад
цать строк, сгруппированных в три катрена и одно двустишие) , 
одического десятистишия (три вида рифмовки в заданном 
порядке: перекрестная, смежная, охватная, снова смежная) и 
октавы (энергичное разрешение ритмического напряжения 
двустишной кодой) , поэт синтезировал их в единое целое. Мет
рический рисунок онегинской строфы обеспечивает ритмичес
ки наиболее гибкий четырехстопный ямб с чередованием жен
ских и м у ж с к и х клаузул внутри и на границах ее подразделе
ний: АЬАЬ|СС<1а^Е^: 

«Мой дядя, самых честных правил, 
Когда не в шутку занемог, 
Он уважать себя заставил, 
И лучше выдумать не мог. 
Его пример другим наука; 
Но, боже мой, какая скука 
С больным сидеть и день и ночь, 
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Не отходя ни шагу прочь! 
Какое низкое коварство 
Полуживого забавлять, 
Ему подушки поправлять, 
Печально подносить лекарство* 
Вздыхать и думать про себя: 
Когда же черт возьмет тебя!» 

В результате была получена оптимальная порция стихот
ворного высказывания, исключающая интонационную моно-
тонию и в то ж е время позволяющая гармонично сочетать по
вествование с лирическими отступлениями, пейзажные зари
совки с философскими раздумьями, монологи с диалогом — 
словом, передать все многообразие и многоголосие изображае
мого объективного мира и субъективного отношения к нему 
поэта-творца. Архитектоника «Евгения Онегина» в целом ос 
ложняется многочисленными отступлениями от рассчитанно
го чередования одинаковых четырнадцатистиший значимы
ми пропусками строф, полностью или частично, по одной, по 
две или сразу по нескольку , как в начале главы четвертой, 
вставными «номерами» иной строфической , метрической и 
даже структурной природы (посвящение, письма Татьяны и 
Онегина, песня девушек, эпиграфы и авторские примечания) . 
Особым ритмическим эффектом обладают два строфических 
анжамбемана в главах третьей и восьмой. 

Каждая онегинская строфа в отдельности, как в капле росы, 
отражает к о м п о з и ц и о н н у ю структуру всего романа: первый 
катрен — экспозиция, второй — развитие действия, третий — 
кульминационный момент, заключительное двустишие — за
частую некий итог, вывод, разрешение эпического или лири
ческого напряжения. Онегинская строфа принадлежит к тем 
немногим острохарактерным стихотворным формам, которые, 
раз и навсегда связав свою судьбу с определенным литератур
ным произведением, за его пределами воспринимаются как не
что неуместное и неорганичное. Каждый автор, обращавший
ся к ней впоследствии, обязан был сослаться на оригинал и тем 
самым как бы отмежеваться, дистанцироваться от него. Начал 
это М. Лермонтов в «Тамбовской казначейше»: 

Пускай слыву я старовером, 
Мне все равно, я даже рад; 
Пишу Онегина размером, 
Пою, друзья, на старый лад. 
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Вопросы для самостоятельного изложения 

1 . Как и при каких обстоятельствах появилась строфа? 
2 . Дайте характеристику терцинам, октаве и сонету (вен

ку сонетов) . К каким видам строф они принадлежат? 
3. Какие суперстрофы п о с л у ж и л и П у ш к и н у моделями 

при создании онегинской строфы? 



УЧЕНИ1 
О ЛИТЕРАТУРНОМ 
ПРОЦЕССЕ 



ГЛАВА 12 
Р О Д О В О Е 
И Ж А Н Р О В О - В И Д О В О Е 
ДЕЛЕНИЕ Х У Д О Ж Е С Т В Е Н Н О Й 
ЛИТЕРАТУРЫ 

Художественная литература, на каком бы уровне обобще
ния ее ни рассматривать (например, мировая, региональная, 
национальная, принадлежащая той или иной эпохе , тому или 
иному периоду, творчеству группы писателей или даже одно
го конкретного писателя), представляет собой безбрежное море 
неповторимых по содержательным и формальным параметрам 
произведений. Любая наука, в том числе и литературоведение, 
стремится так или иначе упорядочить предмет своего иссле
дования, отыскать для каждого его элемента подобающее ме
сто в системе. Оптимальным способом такой классификации 
с античных времен явилось родовое и жанрово-видовое деле
ние художественной литературы, представление о ней как о 
динамической, исторически изменяющейся системе жанров , 
ассоциирующихся в виды и роды. 

Ключевые понятия « р о д » , «вид» и «жанр» из-за этимоло
гии французского слова genre, обозначающего одновременно 
и вид, и род, терминологически нестабильны; разные литера
туроведы трактуют их по-своему, иногда диаметрально про
т и в о п о л о ж н о . Наиболее распространенным м о ж н о считать 
соотношение от общего к частному: р о д — в и д — ж а н р . На
пример, эпический род включает в себя среди других видов 
роман, который в свою очередь делится на жанровые модифи
кации, допустим, романа исторического, психологического 
или социального. 

Художественная литература 
как динамическая, 

исторически изменяющаяся система жанров, 
ассоциирующихся в виды и роды 
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Роды, виды и жанры не существуют как нечто неизмен
ное, от века данное и вечно существующее . Они рождаются , 
теоретически осознаются, исторически развиваются, видоиз
меняются, доминируют, замирают или отступают на перифе
рию в зависимости от эволюции художественного мышления 
как такового. Самым стабильным, фундаментальным являет
ся , конечно, предельно общее понятие « р о д » , самым динамич
ным и изменчивым — значительно более конкретное понятие 
« ж а н р » . 

Первые попытки теоретического обоснования рода дают о 
себе знать в античном учении о мимезисе (подражании) . Пла
тон в «Государстве» , а затем и Аристотель в «Поэтике» при
шли к выводу, что поэзия бывает троякого рода в зависимо
сти от того , чему, как и какими средствами она подражает. 
Иными словами, родовое деление художественной литерату
ры зиждется на п р е д м е т е , с р е д с т в а х и с п о с о б а х 
п о д р а ж а н и я . 

Отдельные замечания о способах организации х у д о ж е 
ственного времени и пространства (хронотопа) , разбросанные 
в « П о э т и к е » , составляют предпосылки для дальнейшего де
ления на виды и жанры. 

Представление Аристотеля о родовых признаках традици
онно именуется формальным. Его продолжатели — представи
тели немецкой эстетики X V I I I — X I X вв. Гёте, Шиллер , А в г . 
Шлегель, Шеллинг. Примерно в это ж е время были заложены 
принципы противоположного — содержательного подхода к 
родовому делению художественной литературы. Его инициа
тором стал Гегель, исходивший из гносеологического принци
па: предметом х у д о ж е с т в е н н о г о познания в эпосе с л у ж и т 
объект , в лирике — субъект , в драме — их синтез . Соответ
ственно содержание эпического произведения составляет бы
тие в его целостности, господствующее над волей людей, по 
этому в нем преобладает событийный план; содержание лири
ч е с к о г о произведения — душевное с о с т о я н и е , настроение 
лирического героя, поэтому событийность в нем отступает на 
второй план; содержание драматического произведения — 
устремленность к цели, волевая активность человека, прояв
ляющаяся в действии. 

Истолкователь и продолжатель идей Гегеля В.Г. Белин
ский лишь отчасти поддержал немецкого теоретика, выска
зав ряд критических замечаний, в частности, усомнившись в 
наличии прямого соответствия между родовым содержанием 
и родовой формой: « Х о т я все . . . три рода поэзии с у щ е с т в у е т 
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отдельно один от другого как самостоятельные элементы, од
нако ж , проявляясь в особных произведениях поэзии, они не 
всегда отличаются один от другого резко определенными гра
ницами. Напротив, они часто являются в смешанности, так 
что иное эпическое по форме своей произведение отличается 
драматическим характером, и наоборот. . . Превосходный при
мер эпического произведения, проникнутого драматическим 
элементом, представляет собою повесть Гоголя «Тарас Буль¬
б а » . . . Точно так ж е , как бывает драма в эпопее, бывает и эпо
пея в драме. У греков все роды поэзии, не исключая и самой 
лирики, отличаются характером более или менее эпическим: 
ибо вся жизнь этого народа выразилась преимущественно в 
пластической созерцательности. Трагедия греков особенно от
личается эпическим характером и в этом отношении диамет
рально противоположна драме новейшей, христианской, шек 
спировской» (Белинский ВТ. Разделение поэзии на роды и 
в и д ы / / С о б р . соч . : В 9 т. М . , 1978. Т. 3. С. 308 , 314) . 

В д а л ь н е й ш е м г е г е л е в с к у ю к о н ц е п ц и ю р а з в и в а л и 
Э. Штейгер и A . A . Потебня. Последний соотносил родовое де
ление литературы с лингвистическими категориями лица и 
времени. Действительно, наиболее ожидаемыми в лирике ока
зываются 1-е лицо и настоящее время, соответственно в эпо
се — 3-е лицо и прошедшее время, а в драме — 2-е лицо и бу
дущее время. Не меньший интерес представляет сопоставле
ние литературных родов с сопредельными видами искусств : 
эпоса — с живописью и графикой, лирики — с музыкой , дра
м ы — с пантомимой и хореографией. 

В X X веке появились экстравагантные концепции, оспо
ривающие классическую родовую триаду. По мнению Я . Эль-
сберга, к трем традиционным родам литературы необходимо 
присоединить еще один — сатиру. Наоборот, В. Днепров счи
тал достаточным деление литературы на два рода: э п о с и 
л и р и к у . Наконец, Бенедетто Кроче удивил всех своим пара
доксально-скептическим отношением к членению литерату
р ы по*родовому принципу вообще. П о его м н е н и ю , каждое 
произведение уникально и в своем роде неповторимо, поэтому 
родовая классификация избыточна: сколько произведений — 
столько и родов! 

Новейшие определения рода стремятся соединить, синте
зировать аристотелевский и гегелевский подходы, осмыслить 
категорию рода одновременно как содержательный и формаль
ный феномен. Таково, в частности, определение М . Н . Эпштей-
на: «Ряд литературных произведений, сходных по типу своей 
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речевой организации и познавательной направленности на 
объект или субъект , или сам акт художественного высказы
вания: слово либо изображает предметный мир , либо выража
ет состояние говорящего , либо воспроизводит процесс речево
го общения» (ЛЭС. С. 329 ) Сравните: «Роды литературы — 
«способы подражания» (Аристотель) , устойчивые (типологи
ческие) принципы оформления образного мира литературно
го произведения, определяющие характер взаимодействия 
произведения и того , кто его воспринимает» (Кормилов СИ. 
Роды литературные/ /Современный словарь-справочник по ли
тературе. М. , 1999 . С. 421 ) . 

Производными от категории рода или, вернее, уточняю
щ и м и , конкретизирующими его понятиями являются поня
тия «вид» и « ж а н р » . Видом мы по традиции называем устой
чивые структурные образования внутри литературного рода , 
группирующие еще более мелкие ж а н р о в ы е модификации. 
Например, э п о с состоит из малых, средних и больших ви
дов , таких , как рассказ, очерк, новелла, повесть, роман, по
эма, эпопея. Впрочем, нередко они называются жанрами, к о 
торые в строгом терминологическом значении конкретизиру
ю т виды или в и с т о р и ч е с к о м , или в т е м а т и ч е с к о м , или в 
структурном аспекте: античный роман, новелла эпохи Воз
рождения, психологический или производственный очерк или 
роман, лирическая повесть, рассказ-эпопея ( «Судьба челове
ка» М. Шолохова ) . Некоторые структурные формы соединя
ют в себе видовые и жанровые признаки, т .е . виды жанровых 
разновидностей не имеют (таковы, например, виды и одновре
менно жанры средневекового театра соти и моралитэ). Одна
ко наряду с синонимическим словоупотреблением актуальна 
иерархическая дифференциация обоих терминов. Соответствен
но виды подразделяются на жанры по целому ряду разнообраз
ных признаков: тематическому, стилистическому, структурно
му, объему, по отношению к эстетическому идеалу, реальной дей
с т в и т е л ь н о с т и или в ы м ы с л у , о с н о в н ы м э с т е т и ч е с к и м 
к а т е г о р и я м и п р . 

Очевидный релятивизм в осмыслении членения литерату
ры на роды, виды и ж а н р ы , свойственный новому времени, 
объясняется не произволом современных теоретиков, а объек
тивной тенденцией к синтезу эпоса, лирики и драмы, а также 
их жанрово-видовых форм, которую мы наблюдаем на протя
жении минувшего столетия. Примерно такая ж е ситуация, но 
в режиме изначального синкретизма, имела место на ранних 
этапах развития эстетической деятельности человека, когда, 
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как показал в своей «Исторической поэтике» А . Н . Веселов-
с к и й , все будущие жанровые формы литературы вместе с за
чатками других видов искусства составляли некое единое не-
расчлененное действо ритуального назначения, в котором по
в е с т в о в а н и е с о ч е т а л о с ь с в ы р а ж е н и е м э м о ц и о н а л ь н о г о 
состояния, с представлением, пением, танцем и пантомимой. 
Со временем началась его дифференция сначала на виды ис 
кусства, а затем на отдельные жанровые модификации внут
ри них . 

На протяжении длительной эволюции мировой литера
туры были периоды родовой и жанрово-видовой чистоты (ан
тичная литература классической э п о х и , классицизм X V I I — 
X V I I I вв . ) , а т а к ж е периоды господства синтетических ин
т е р р о д о в ы х о б р а з о в а н и й : л и р о - э п и к и , драм для ч т е н и я , 
лирической драмы и п р . (романтизм, модернизм) . 

Вопросы для самостоятельного изложения 

1 . Как вы представляете себе возникновение эпоса, лири
ки и драмы? М о ж н о ли среди них выделить более древ
ние и более «молодые» роды? 

2. В чем отличие концепции родового и жанрово-видово¬
го деления литературы Аристотеля и Гегеля? К а к у ю 
позицию в этом вопросе занял Белинский? 

3. Может ли одно произведение сочетать в себе жанровые 
признаки лирики, драмы и эпоса? Приведите примеры. 



ГЛАВА 13 
ЭПОС 

Виды и жанры эпоса 

Наиболее естественными и правдоподобными сферами б ы 
т о в а н и я л и т е р а т у р н ы х п р о и з в е д е н и й , в о с п р о и з в о д я щ и х 
жизнь в формах самой жизни , представляются эпос и драма, 
в основе к о т о р ы х лежит объективное отражение процессов 
общения человека с миром , протекающих во времени и про
странстве. 

Унаследованный от античности термин « э п о с » , восходя
щ и й к древнегреческому слову «еров» (букв, слово, повество
вание, рассказ), обозначает литературный род, воссоздающий 
объективную картину мира, существующего вполне незави
симо от повествователя. 

Событийность , свойственная эпическим произведениям, 
делает их предрасположенными к сюжетности . Эпос имеет оп 
ределенные преимущества перед лирикой и драмой, обладая 
полной свободой в организации художественного времени и 
пространства и располагая универсальным арсеналом средств 
не только объективного изображения реальной действитель
ности, но и субъективного выражения сознания автора и дей
с т в у ю щ и х лиц. Иными словами, эпос обладает уникальной 
способностью поглощать в себя элементы и лирики, и драмы, 
адаптируя и х в общей повествовательной структуре . 

Специфика эпического подражания, по А р и с т о т е л ю , со 
стоит в том, что поэт рассказывает о событии отстраненно, как 
о чем-то внешнем, отдельном от себя. Эталоном эпической от 
страненности при этом был объявлен Гомер. Однако еще Пла
тон в своих диалогах (в I I I книге «Государства») подчеркнул, 
что « . . .и Гомер, и остальные поэты повествуют с п о м о щ ь ю под
ражания. 
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. . . Если бы поэт нигде не скрывал себя, все его творчество 
и повествование оказалось бы ч у ж д ы м подражанию. . . Если 
б ы , сказавши, что пришел Х р и с , принес выкуп за дочь и умо
лял ахейцев, а особенно царей, Гомер продолжал бы затем свой 
рассказ все еще как Гомер, а не говорил так, словно он стал 
Х р и с о м . . . это было бы не подражание, а простое повествова
н и е » . Вывод, к которому приходит античный мыслитель, со 
храняет актуальность и в наши дни: «Один вид поэзии и ми
фотворчества весь целиком складывается из подражания — 
это . . . трагедия и комедия; другой род состоит из высказываний 
самого поэта», что можно найти «преимущественно в дифирам
бах; а в эпической поэзии» используются «оба эти приема.. .» 
(Хрестоматия по теории литературы. М. , 1982. С. 75—76) . 

Эпическое произведение, не ограниченное ни объемом, ни 
регламентированной речевой структурой, включает в себя и 
лирические отступления, и драматические формы монолога, 
диалога и полилога. Повествование в эпосе исходит обычно или 
от автора-повествователя, или от героя-рассказчика, или без 
персонализации, как бы от лица самой истины, автора всеви
дящего и всезнающего, или, наконец, от обобщенного пред
ставителя некоего социума, за речевой маской которого ( « ска 
зом » ) писатель скрывает свое истинное лицо, в результате чего 
способ повествования служит не только средством, но и пред
метом изображения. 

Полная свобода эпического произведения в организации 
хронотопа , выражении авторского сознания, мыслей и пе
реживаний персонажей, гибкое разнообразие способов по 
вествования, универсальный ассортимент изобразительно-
выразительных средств , отсутствие ж е с т к о й регламентации 
в их использовании совокупно обеспечивают ему неисчер
п а е м ы е в о з м о ж н о с т и в о с у щ е с т в л е н и и п о з н а в а т е л ь н о й 
ф у н к ц и и . 

Как и любой род литературы или устной народной поэзии, 
эпос делится на виды, которые , в свою очередь, членятся на 
ж а н р ы : Ведущий вид устного народного творчества — сказка. 
В его основе лежит повествование с установкой на вымысел. 
Этот вид фольклорного эпоса представлен сказками о живот
ных, волшебными, авантюрными, бытовыми, докучными, 
сказками-небылицами и т.д. 

Специфическими особенностями отличаются литератур
ные имитации народной сказки (например, сказки Андерсе
на, братьев Гримм, Ж у к о в с к о г о , Пушкина , Л . Толстого , Н. 
Щедрина, А . Платонова) . Они в той или иной мере насыщают-
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ся признаками профессиональной литературы. Например, в 
пушкинских сказках переосмысляется закон «сказацо — сде
лано» и применяется прием «немого финала» (Медриш Д.Н. 
Литература и фольклорная традиция. Вопросы поэтики. Изд. 
Саратовского у-та, 1980. С. 9 2 — 9 6 ) . 

Если в сказке фантастический элемент воспринимается 
как условный вымысел, то в п р е д а н и я х и л е г е н д а х 
(от лат. ^епйа — то , что должно быть прочитано) он состав
ляет самую суть их создания и функционирования и совершен
но искренне переживается как реальность, сверхъестествен
ная, удивительная, но все-таки реальность. Предание — ле
гендарное сказание, основанное на воспоминании о подлинных 
исторических событиях , преображенных народной фантази
ей. Предания большей частью служили материалом для поэм 
героического эпоса. 

Понятие «героический эпос» фигурирует как в фолькло
ристике, так и в литературоведении. С одной стороны, это про
изведение или совокупность произведений устного творчества 
народа, о тражающие целостную картину его исторического 
бытия , преимущественно на ранних этапах развития. С дру
гой стороны, это результат сначала полу- , а затем и чисто про
фессионального литературного творчества, использующего тот 
ж е материал, но подвергающего его искусной технической 
обработке. 

Жанровые формы эпической поэмы чрезвычайно разнооб
разны. Наиболее монументальная ее форма — э п о п е я (от 
греч. еров+ро1ео — повествование, рассказ+творю) — изобра
жает национально значимые события мифологического , ис 
торического и (или) легендарного характера, глубоко врезав
шиеся в народную память и преображенные народной фанта
зией . Позднее на с м е н у народной эпопее п р и ш л а э п о п е я 
авторская , литературная: «Энеида» Вергилия, «Генриада» 
Вольтера, «Россиада» М. Хераскова , «Война и мир» Толсто
го , «Тихий Дон» Шолохова . В двух последних случаях, впро
чем, логичнее говорить о романе-эпопее. 

Среди литературных форм эпоса выделяется р о м а н — 
это большая эпическая форма, обычно с разветвленным с ю 
ж е т о м , повествование о судьбе одного или нескольких героев. 
Термин «роман» зародился еще в средние века и первоначаль
но обозначал всякое произведение, написанное на том или 
ином национальном романском языке (а не на ученой латы
ни) . Затем за ним закрепились определенные структурные осо 
бенности — весьма крупного по объему произведения на геро-
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ические, сказочные, а потом и бытовые темы, повествующего 
о жизни человека в окружении других столь же подробно об
рисованных людей на значительном временном протяжении. 
Самые первые средневековые романы, отпочковавшиеся от 
героической поэмы в X I I — X I I I вв . , были стихотворными ( « Р о 
ман о Тристане и Изольде» , романы артуровского цикла) либо 
стихо-прозаическими, элогиальными конструкциями («Окас-
сен и Николет» ) ; они насчитывали до 3 0 — 5 0 тысяч 8-слож-
ных стихов . С середины X I I I века стихотворные романы под
верглись прозаической обработке, после чего проза становит
ся настолько привычной формой существования романа, что 
отступление от нее воспринимается у ж е как «дьявольская раз
ница» (Пушкин о «Евгении Онегине») . 

Конечно, эволюционируя , термин «роман» существенно 
сузил свой первоначальный объем, сохранив лишь отчасти за 
обозначаемым им понятием его исконные свойства. Некото
рую сумятицу в осмысление истории и теории европейского 
романа вносит феномен а н т и ч н о г о р о м а н а , появивше
гося задолго до возникновения романских языков , не говоря 
у ж е о написанных на них произведениях. Проще всего согла
ситься с мнением тех ученых (Б. Грифцов) , которые объясня
ют парадоксальное явление «романа до романа» риторически
ми причинами (несколько дошедших до нас романов, в том 
числе , между прочим, «Дафнис и Х л о я » Лонга, были всего 
л и ш ь юридическими казусами для упражнений в судебном 
красноречии) . 

В европейской литературе нового времени роману была 
уготована завидная судьба. В эпоху Возрождения он воспри
нимался как жанр средневековый, а потому практически не 
культивировался. Правда, под занавес появилось два великих 
и с к л ю ч е н и я — «Гаргантюа и Пантагрюэль» ( 1 5 3 3 — 1 5 5 2 ) 
Франсуа Рабле и «Дон К и х о т » (1605—1615) Мигеля Серван
теса. В первом были использованы традиции мениппеи — ан
тичной менипповой сатиры (ваШга — в значении смесь), в ко 
торой серьезные философские , нравственные и социальные 
проблемы решались на подчеркнуто бурлескном жизненном 
материале. Во втором пародировался рыцарский роман и в то 
же время закладывались основы кардинально преображенной, 
имеющей неисчерпаемые перспективы развития большой эпи
ческой формы. 

В X V I I в. широкое распространение получил п л у т о в с 
к о й или а в а н т ю р н ы й р о м а н , с о д е р ж а т е л ь н о - ф о р м а л ь 
ные зерна которого вызревали уже в творениях Рабле и Сер-
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вантеса. В частности, жанрообразующий типаж пройдохи и 
плута не скрывает своего художественного родства с Панур-
гом и Санчо Пансой. Самым известным образцом в этом роде 
был знаменитый цикл романов немецкого писателя Х а н с а 
Я к о б а фон Г р и м м е л ь с х а у з е н а « С и м п л и ц и с с и м у с » ( 1 6 6 9 ) , 
«Шпрингинсфельд» , «Простаку наперекор , или Диковинное 
ж и з н е о п и с а н и е п р о ж ж е н н о й о б м а н щ и ц ы и п о б р о д я ж к и 
К у р а ж » ( 1 6 7 0 ) , «Чудесное птичье гнездо» ( 1 6 7 2 ) , с о б щ и м 
героем, имя к о т о р о г о б ы л о использовано в заглавии перво 
го , а затем п о с л у ж и л о автору псевдонимом при публикации 
многочисленных трактатов , с к а з о ч н ы х историй и народных 
календарей. 

В жанровой системе эпохи Просвещения роман занимает 
особо почетное место. Вступая во взаимодействие с сочинени
ями научного и публицистического плана, он синтезировал в 
себе признаки авантюрно-плутовского, социально-психологи
ческого , философско-аллегорического, фантастического, сен
тиментального, семейно-бытового , сатирического , педагоги
ческого и т .д . романов. 

Это « Х р о м о й бес» (1707) , « И с т о р и я Ж и л ь Блаза из Сан-
т и л ь я н ы » ( 1 7 1 5 — 1 7 3 5 ) А . Р . Л е с а ж а ; « Р о б и н з о н К р у з о » 
( 1 7 1 9 ) , « М о л л ь Флендерс» ( 1 7 2 2 ) Д . Дефо ; « П у т е ш е с т в и е 
Гулливера» (1726 ) Д ж . Свифта; «История кавалера Д е Г р и й е 
и Манон Л е с к о » (1731 ) аббата П р е в о ; « И с т о р и я п р и к л ю ч е 
ния Джозефа Эндрьюса и его друга Абраама Адамса» (1742) , 
«История ж и з н и покойного Джонатана Уайльда Великого» 
(1743 ) , «История Тома Джонса-найденыша» (1749) Г. Фил-
динга; « П р и к л ю ч е н и я Р о д р и к а Р э н д о м а » ( 1 7 4 8 ) , « П р и к л ю 
чения П е р и г р и н а П и к л я » ( 1 7 5 1 ) Т. Д ж . Смоллетта ; « Ю л и я , 
или Н о в а я Э л о и з а » ( 1 7 6 1 ) , « Э м и л ь , или О в о с п и т а н и и » 
( 1 7 6 2 ) Ж . Ж . Руссо ; «Страдания молодого Вертера» (1774 ) , 
«Годы учения Вильгельма Мейстера» ( 1 7 9 5 — 1 7 9 6 ) , «Годы 
с т р а н с т в и й В и л ь г е л ь м а М е й с т е р а » ( 1 8 2 1 — 1 8 2 9 ) 
И.В. Гёте. 

В русской литературе роман п о я в и л с я во в т о р о й п о л о 
вине X V I I I в . После переводных р о м а н о в , в ч а с т н о с т и , с т и 
х о т в о р н о г о п е р е л о ж е н и я В . К . Т р е д и а к о в с к и м в 1766 г. 
п р о з а и ч е с к о г о романа Фенелона « П р и к л ю ч е н и я Телемака» 
( « Т и л е м а х и д а » ) , р у с с к и е писатели в ы п у с т и л и ряд ориги
нальных произведений в жанре плутовских приключений . 

Из них наибольшей популярностью пользовались « П р и 
гожая повариха , или П о х о ж д е н и е развратной ж е н щ и н ы » 
М . Д . Ч у л к о в а ; « Е в г е н и й , или П а г у б н ы е следствия д у р н о -
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го в о с п и т а н и я и с о о б щ е с т в а » А . Е . Измайлова и «Рыцарь 
нашего времени» Н.М. Карамзина. 

В X I X и X X вв . роман продолжает свое триумфальное 
шествие у ж е не только по Европе, но и в произведениях А м е 
р и к и , А з и и , Австралии и А ф р и к и . Одинаково удовлетворяя 
нуждам романтизма и реализма, модернизма и постмодер
н и з м а , он с тановится универсальной ф о р м о й э п и ч е с к о г о 
творчества как такового . Его жанровые модификации столь 
многообразны, что исчерпывающему перечню просто не под
лежат. Среди самых нетривиальных опытов в этом роде мож
но выделить роман в стихах ( «Дон Ж у а н » Байрона и «Евге
ний Онегин» Пушкина) , роман в повестях ( «Герой нашего 
времени» Лермонтова) , роман-поэма ( «Мертвые души» Гого
ля) , роман-эпопея («Война и мир» Толстого и «Тихий Дон» Ш о 
лохова) , роман-притча ( « Н о т о Faber» М. Ф р и ш а , «Сто лет 
одиночества» Г. Гарсиа Маркеса) и т .д . 

Известную конкуренцию роману в эпическом роде лите
ратуры могут составить лишь п о в е с т ь , р а с с к а з и н о 
в е л л а , связанные с о в о к у п н о в целостное системное един
с т в о . 

Понятие «повесть» фигурирует по крайней мере в двух ос 
новных своих значениях. В древнерусской литературе повес
тью называлось произведение, объективно, без очевидных ри
торических ухищрений описывающее нечто реально происхо
дившее (например, «Повесть временных лет» ) . В настоящее 
время повесть — средняя эпическая форма, где действие про
ходит через несколько однотипных с ю ж е т н ы х ситуаций, из 
лагаемых неким прямо или косвенно персонифицированным 
повествователем. Повесть уступает роману в целостном изоб
ражении действительности; организующим центром в ней ста
новится обыкновенно само повествование или восприятие 
авторского посредника. Так, в повести Чехова «Степь» одна 
картина следует за картиной , эпизод за эпизодом согласно 
пытливому заинтересованному взгляду ее маленького героя, 
путешествующего на возу сена. 

Нередко между повестью и романом, особенно в а в т о р 
с к и х р у б р и к а ц и я х , происходит терминологическая пу
таница. В результате лаконичные « Д у б р о в с к и й » и «Капи
танская дочка» о к а з ы в а ю т с я романами, а монументальная 
« Ж и з н ь К л и м а С а м г и н а » п о в е с т ь ю . В д а н н о м с л у ч а е , 
в и д и м о , П у ш к и н руководствовался наличием любовной ин
т р и г и , а Г о р ь к и й — с п о с о б о м в ы я в л е н и я а в т о р с к о г о с о 
знания . 
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Но повесть с о с е д с т в у е т и с э п и ч е с к и м и видами малой 
ф о р м ы — рассказом и новеллой, в к о т о р ы х действие о г 
раничено одной конфликтной ситуацией. Малый объем, ес 
тественно, сказывается на с труктурных особенностях обоих 
в и д о в : с к у п а я к о н ц е н т р и р о в а н н о с т ь п е й з а ж а , экстерьера 
и интерьера , п о р т р е т н ы х х а р а к т е р и с т и к , м и н и м и з и р о в а н 
ное ч и с л о п е р с о н а ж е й , а с к е т и ч е с к а я неразвернутость с о 
б ы т и й н о г о плана, п о в ы ш е н н а я о с т р о т а к о н ф л и к т а , под 
ч е р к н у т ы й д и н а м и з м в развертывании с ю ж е т а , выделен-
н о с т ь к у л ь м и н а ц и о н н о г о м о м е н т а и ф о р с и р о в а н н а я роль 
х у д о ж е с т в е н н о й детали , п о д т е к с т а и в н е т е к с т о в ы х а с с о 
ц и а ц и й для о б р и с о в к и х а р а к т е р о в и в ы р а ж е н и я идейной 
т е н д е н ц и и . 

Чем отличается рассказ от новеллы? В виду исключитель
ного разнообразия их реальных национальных и исторических 
форм ответить на этот вопрос нелегко. Некоторый свет на про
блему проливает этимология самих терминов. Итальянское по 
своему происхождению слово «новелла» (novella — букв , но
вость) появилось в эпоху Возрождения для обозначения попу
лярных прозаических произведений, отличающихся сугубой 
краткостью, стремительным парадоксальным развертывани
ем с ю ж е т н ы х перипетий и неожиданной концовкой . Перво
начально это была имитация устного живого рассказа, напо
минавшего по своей структуре анекдот. 

Она оказалась необычайно органичной для выражения 
нового гуманистического мировоззрения, с его пафосом актив
ного переустройства ж е с т о к о й реальности , эмансипацией 
сильной инициативной личности , прославлением человека, 
сильного не своей принадлежностью к знати или богатству, а 
своим артистизмом, изобретательностью, способностью вывер
нуться из любой , даже самой проигрышной ситуации. 

Другое дело — рассказ. Это малая эпическая форма, воз
никшая на рубеже X V I I I — X I X вв . , главным структурообра
з у ю щ и м элементом которой стала ситуация рассказывания. 
Как правило, это история, рассказанная кем-то в подходящей 
ситуации, а впоследствии просто свободное повествование, на
поминающее первые эталонные образцы. Долгое время рассказ 
не имел ограничений в объеме и по сути дела ничем не отли
чался от повести или даже романа (главное, чтобы была ситу
ация рассказывания) . 

Пожалуй , только в творчестве Чехова рассказ приобрел 
безусловную суверенность и свои неповторимые канонические 
очертания, которые впоследствии могли нарушаться, коррек-
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тироваться, оставаясь, однако, четкими стабилизирующими 
критериями и ориентирами для идентификации ведущего 
вида малой эпической формы. 

Ж а н р о в ы е м о д и ф и к а ц и и повестей, рассказов и 
новелл, также как и романов, определяются и х т е м а т и 
к о й , п р о б л е м а т и к о й , н а з н а ч е н и е м и и с т о р и 
ч е с к о й с и т у а ц и е й . 

Т а к о в ы , например , повести о м о р с к и х п р и к л ю ч е н и я х , 
нравоучительные новеллы, рождественские рассказы, средне
вековые фаблио (от фр . fabliau и лат. fabula — история, рас
сказ) — короткие стихотворные либо прозаические рассказы 
о смешных случаях или происшествиях из жизни простого че
ловека, отмеченные сжатым энергичным сюжетом , заверша
ющиеся обыкновенно неожданной парадоксальной развязкой. 

Свое определенное место среди перечисленных видов за
нимает о ч е р к — разновидность малой эпической формы, 
основанная на реальном жизненном материале и тяготеющая 
к публицистике. Различаются очерки документальные, публи
цистические, а также художественные. 

Х у д о ж е с т в е н н ы е д и ф ф е р е н ц и р у ю т с я т е м а т и ч е с к и , 
стилистически и функционально, подразделяясь на бытовые, 
п р а з д н и ч н ы е , п о э т и ч е с к и е ( н а п р и м е р , « Б е л ы й а р а п » 
М. Пришвина) и т .п . Называя свое произведение очерком 
(а цикл — очерками) , писатель чаще всего намекает на са
м о д о в л е ю щ и й пафос документальности , фрагментарность 
или на отсутствие единого конфликта в развертывании с ю 
жетного материала ( «Очерки бурсы» Н. П о м я л о в с к о г о , «Гу
бернские очерки» М . Щедрина , очерковые книги « В А м е р и 
к е » , « П о Союзу Советов» М. Горького ) . 

К малой эпической форме дидактической литературы от
носится б а с н я — небольшой рассказ аллегорического ха
рактера, генетически в о с х о д я щ и й к сказкам о ж и в о т н ы х , 
родственный т а к ж е анекдотам , п о с л о в и ц а м , п о г о в о р к а м , 
фаблио и новеллам. Характерные особенности басенной кон
струкции д в у с о с т а в н о с т ь : повествование обычно за
вершается или открывается « м о р а л ь ю » (нравственным вы
в о д о м , п о у ч е н и е м ) и с т р у к т у р н а я а м б и в а л е н т 
н о с т ь (с древнейших времен существуют как прозаические, 
так и с т и х о т в о р н ы е басни) . 
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Вопросы для самостоятельного изложения 

1 . Перечислите специфические свойства эпоса как лите
ратурного рода в трактовке Аристотеля и Гегеля. 

2. Объясните происхождение термина « р о м а н » . Когда и 
при каких обстоятельствах зародился этот вид эпоса? 
Правомерно ли с исторической точки зрения понятие 
« античный роман » ? 

3. Чем принципиально отличаются друг от друга рассказ, 
новелла и очерк? 



14 
ДРАМА 

Виды и жанры драмы 

Еще естественнее, еще более похоже на ж и в у ю безыскус
ственную реальность идущее на сцене драматургическое про
изведение. Д р а м а (от греч. drama — действие) в одном из 
двух своих основных значений есть род литературы, в кото 
ром текст разыгрывается въявь или в воображении реципиен
та. Драматург подражает действительности , «представляя 
всех и з о б р а ж а е м ы х лиц к а к д е й с т в у ю щ и х и деятельных» 
(Аристотель) . Если эпический образ отражает прежде всего 
объективный по отношению к автору мир , а лирический об
раз выражает мир субъективных переживаний, то драматур
гический образ , по Г е г е л ю , синтезирует то и другое : «Эта 
объективность, идущая от субъекта, и это субъективное, к о 
торое изображается в своей реализации и объективной значи
мости , есть дух в его цельности; будучи действием, он опре
деляет форму и содержание драматической поэзии. . . 

С одной стороны, в драме, как и в лирике, характер дол
жен высказывать все, что заключено в его душе, как свое лич
ное. С другой стороны, он действенно возвещает о себе как 
целостный субъект в своем реальном внешнем бытии перед 
лицом других, и благодаря его деятельности вовне сюда не
посредственно присоединяется еще и жест , который не менее 
речи является языком д у ш и и требует художественного с со 
бой обращения» (ГегелъГ. Лекции по эстетике: В 4 т. М. , 1968. 
Т. 3. С. 4 2 0 — 4 2 1 ) . 

С о д е р ж а н и е д р а м а т у р г и ч е с к о г о п р о и з в е 
д е н и я как устремление к цели, следствие волевой активно
сти человека, т . е . собственно действие , о ф о р м л я е т с я п р е -

158 



имущественно через процесс речевого общения персонажей, 
посредством упорядоченного ч е р е д о в а н и я м о н о л о г а 
(речи, не предполагающей ответа, т .е . обращенной к себе или 
ко всему миру) , д и а л о г а и п о л и л о г а . А в т о р сознатель
но отказывается от прямого повествования, хотя может осу
ществлять его косвенно, окольными путями (Антигона, как мы 
помним, рассказывает слепому отцу о том, что она видит, под
ходя к Колону, предместью А ф и н , малой родине Софокла). Н о 
повествовательную ф у н к ц и ю автор может реализовать либо 
сам в тех ж е р е м а р к а х (от фр. гетащие — замечание, при
мечание) — примечаниях касательно места действия, време
ни п р о и с х о д я щ е г о , возраста персонажей , подробностей и х 
внешнего вида, декораций и пр . , либо поручая эту роль так 
называемому х о р у (от греч. скогов — х о р , многоголосное 
пение), выражающему коллективное, общественное мнение, 
а также второстепенным персонажам — всякого рода послан
никам, вестникам и пр. (в «Персах» Эсхила основные сюжет 
ные перипетии происходят за сценой, о них бесхитростно по 
вествуют персидские старейшины, вестник и сам потерпевший 
поражение Ксеркс ) . 

Важнейшим компонентом драматического содержания яв
ляются игра актеров, их мимика , ж е с т ы , интонации, темп, 
ритмика, эмоциональная окрашенность речи, а также плоды 
деятельности режиссера, художника , костюмера, гримера — 
словом, весь сложный ансамбль внутренних и внешних фак
торов сценического образа драматургического действия. 

Драматический конфликт переживается особенно остро , 
будучи отражением социально-исторических и личностно-пси-
хологических противоречий в человеческом общежитии. Дра
ма, как и другие роды литературы, уходит своими корнями в син
кретическое действо, объединявшее в себе практически все виды 
искусства. Каждый народ создавал свой театр вполне самобыт
но еще в долитературный период, а затем и параллельно с книж
ной литературой в недрах устного народного творчества. Приме
нительно к русской традиции народный театр формировался в 
календарно-обрядовых и семейно-бытовых играх. В дальнейшем 
народные представления м о ж н о было видеть на ярмарках в 
ф о р м е б а л а г а н а , р а й к а , в е р т е п а , к у к о л ь н ы х 
к о м е д и й и д р а м (Зуева Т.В., Кирдан Б.В. Русский фоль
клор : Учебник. М. , 1998. С. 3 1 4 — 3 3 7 ) . 

Зарождение и эволюция литературного театра (от греч. 
1еа1гоп — место для зрелищ) в его классическом виде луч
ше всего прослеживается в Древней Греции. Обрядовые пред-
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ставления в честь бога Д и о н и с а привели к о б р а з о в а н и ю 
сначала передвижного (на телеге) , а затем и стационарного 
театра. 

Древнегреческий театр представлял собой круглую площад
ку с алтарем-жертвенником посредине — так называемую о р-
х е с т р у (от греч. orchestra — площадка для танцев), которая 
с тыльной стороны замыкалась с к е н о й (от греч. skene — 
букв , палатка) — помещением для переодевания актеров. Над 
орхестрой амфитеатром располагались места для зрителей, 
число которых порой достигало нескольких тысяч. Театр во 
времена расцвета афинской демократии, в эпоху Перикла счи
тался важным государственным заведением, финансировал
ся наиболее состоятельными гражданами, несущими почет
н у ю повинность — х о р е г и ю ( б у к в , с о д е р ж а н и е х о р а ) , 
в к л ю ч а в ш у ю в себя расходы по постановке спектаклей , со 
д е р ж а н и ю актеров и хора . Зрители ш л и в театр практиче
ски на целый день в сопровождении слуг , с запасом прови
зии и вина. 

Театральные постановки проходили ежегодно в праздни
ки , посвященные культу Диониса (в январе и марте). Это были 
своеобразные творческие соревнования комедиографов и тра
гических поэтов. В первый день в очередности, которую опре
делял жребий, ставилось пять комедий. В три последующих 
дня соперничали три драматурга, каждый из которых должен 
был представить на суд публики тетралогию, с о с т о я щ у ю из 
трех трагедий и одной сатировой драмы. Авторитетное ж ю р и 
выносило вердикт: 1-е, 2-е и 3-е места. 

При огромном стечении публики требовались и соответ
с т в у ю щ и е акустические условия . Они обеспечивались тща
тельно продуманным расположением сценической площад
ки на дне г и г а н т с к о й в о р о н к и и о с о б ы м и резонаторами , 
к о т о р ы м и б ы л и с н а б ж е н ы все а к т е р с к и е м а с к и . М а с к и 
(в стандартном наборе их насчитывалось не менее 26) изоб
ражали человеческие лица обоего пола, разных возрастов и 
разных переживаний: грустные, веселые, задумчивые , гнев
н ы е , к о м б и н и р о в а н н ы е . . . Т р а г и ч е с к и е а к т е р ы в ы с т у п а л и 
в д л и н н ы х о д е ж д а х и на в ы с о к и х к о т у р н а х на н о г а х , при 
д а в а в ш и х им о с о б у ю в е л и ч е с т в е н н о с т ь , к о м и ч е с к и е , на
п р о т и в , подчеркивали зад, б р ю х о , г о р б , п р и н и м а я весьма 
н е п р и с т о й н ы е п о з ы . Ж е н с к и е и детские роли играли м у ж 
ч и н ы . 

Первые драматические спектакли — это импровизиро 
ванный диалог х о р а и его предводителя, запевалы. В 534 г. 
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до н . э . на Великих Дионисиях Феспидом был введен а к т е р 
(от aktus — действие) , усиливший и узаконивший диалогич-
ность. На первых порах актером был сам поэт , в дальнейшем 
появились профессионалы. Второго актера ввел Эсхил, третье
го — Софокл, этим ограничил число собеседников в одном 
э п и с о д и и (от греч. epeisodion — вставка). 

В классическом древнегреческом театре сформировались 
и два базовых вида европейской драматургии — т р а г е д и я 
и к о м е д и я . И х генезис и релевантные свойства впервые 
описаны Аристотелем: «Как и комедия, возникши первона
чально из импровизаций — <трагедия> от запевал дифирам
ба, <комедия от запевал> фаллических песен, какие и теперь 
еще в обычае во многих городах» (С. 1 1 7 — 1 1 8 ) . Свое наиме
нование они получили от греческих словосочетаний, означав
ш и х : песнь козлов (tragos+ode), так как дифирамбы в V I I — 
V I вв. до н.э . по инициативе Ариона распевались на диониси
ях х о р о м « с а т и р о в » , наряженных в вывернутые козлиные 
ш к у р ы ; и песнь комоса — к о м п а н и и п о д в ы п и в ш и х гуляк 
(komos+ode), так как у истоков комедии лежат карнавальные 
народные шествия с ряжеными, веселыми шутками и непри
стойностями. 

В наше время под трагедией понимается вид драмы, ха
рактеризующийся неразрешимым конфликтом, высоким со
циальным статусом действующих лиц и соответствующими 
стилистическими средствами («значительная» тематика, оби
лие монологических партий, преимущественно стихотворная 
речь, особый пафосный тон театральной декламации) . Одним 
из самых сущностных признаков трагедии с античных времен 
считался к а т а р с и с ( о т г р е ч . katharsys — очищение) — ду
шевное очищение как результат потрясения, которое испыты
вает зритель трагического спектакля, объятый ужасом и со 
страданием. Каждая эпоха в развитии мировой драматургии 
оставила свои классические образцы в этом виде: в Древней 
Греции — трагедии Эсхила, Софокла и Еврипида, в Древнем 
Риме — Сенеки Младшего; в эпоху Возрождения — шедевры 
«царя драматической поэзии» У. Шекспира ; в эпоху класси
цизма — Корнеля и Расина; в X V I I I — начале X I X в. — не
мецких просветителейТПиллера и Гёте. 

В русской литературе трагедия была особенно популярна 
в эпоху классицизма, но самые выдающиеся ее образцы при
надлежат перу Пушкина : «Борис Годунов» и маленькие тра
гедии «Скупой р ы ц а р ь » , «Моцарт и Сальери» , «Каменный 
гость» , «Пир во время ч у м ы » . 
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Т и п о л о г и ч е с к и м антиподом трагедии является к о м е 
д и я — вид д р а м ы , и з о б р а ж а ю щ и й действительность с точ
ки зрения категории к о м и ч е с к о г о , о с м е и в а ю щ и й или разоб
л а ч а ю щ и й б е з о б р а з н о е во и м я у т в е р ж д е н и я и д е а л о в 
прекрасного , с облегченным конфликтом , сниженными де
м о к р а т и ч е с к и м и п е р с о н а ж а м и , о с т р о у м н ы м и д и а л о г а м и , 
ярко выраженной юмористической или сатирической направ
ленностью. Как правило, ее содержание и форма изобилуют 
смешными положениями, увлекательной интригой, неожи
данными сюжетными перипетиями, забавной путаницей пер
сонажей, шаржированной речевой характеристикой, а дей
ствие венчает благополучный финал. 

В разные исторические эпохи комедия видоизменяет свои 
жанровые очертания. Так в античной комедии немаловажную 
роль играл х о р , выступавший в карнавальных к о с т ю м а х и 
масках, которые отразились в названиях, например, пьес Ари
стофана: «Лягушки» , «Осы» , «Всадники», «Облака». В комеди
ях на мифологический сюжет широко использовался прием тра-
вестирования. А бытовая комедия тяготела к бурлеску. В сред
ние века и с эпохи Возрождения комедийная жанровая система 
значительно расширяется. Появляются: ф а р с (от фр. farce, от 
лат. Farcio — начинаю) — простонародная пьеса с грубыми сце
ническими эффектами, переодеваниями и колотушками, с о т и 
(от старофр. sotie — дурачество) — импровизации карнаваль
ного типа, во время которых выбирают папу дураков и возда
ют ему непомерные почести, к о м е д и я н р а в о в , к о м е 
д и я п о л о ж е н и й , к о м е д и я и н т р и г и , к о м е д и я 
м а с о к ( « д е л ь а р т е » ) , к о м е д и я - б у ф ф ( отит , buffo — 
шутовской , комический) , и с п а н с к а я к о м е д и я « п л а 
щ а и ш п а г и » , в ы с о к а я к о м е д и я к л а с с и ц и з м а 
и пр. Классицистическая комедия вновь ориентируется на ан
тичные образцы. В X V I I I — X I X вв. комедия активно взаимо
действует с трагедией и драмой (в у з к о м значении вида) . 
В X X в . культивируются самые экзотические «жанровые кок
тейли» типа «Балаганчика» А . Б л о к а , « М и с т е р и и - Б у ф ф » 
В. Маяковского или «Трехгрошовой оперы» Б. Брехта. 

Д р а м а к а к в и д д р а м а т у р г и ч е с к о г о р о д а в о з н и к л а в 
X V I I I в . Первоначально ее «представителями» были т р а г и 
к о м е д и я ^ также такие модификации комедии, как мещан
ская, слезная, серьезная и высокая. Драма характеризуется 
формально-содержательными признаками промежуточного 
свойства. Ее основной предмет — драматизм повседневной 
жизни частного человека, не поднимающийся до неразреши-
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мого трагического конфликта и не опускающийся до несооб
разности к о м и ч е с к и х ситуаций. Ее герой — представитель 
среднего класса, п р о я в л я ю щ и й свои о б ы ч н ы е , неисключи
тельные особенности в о б ы ч н ы х , неисключительных обстоя
тельствах. Эволюция драмы от X V I I I до X X I в. обнаруживает 
закономерное обострение к о н ф л и к т а , т . е . перемещение ее 
структурных ориентиров от комедии к трагедии. 

Среди нестандартных видов драматургии, с т о я щ и х за пре
делами классической жанровой системы, хотя и тяготеющие 
типологически к драме, м о ж н о назвать такие специфические 
ф о р м ы средневекового театра , как м и с т е р и я (от греч . 
mysterion — таинство, служба, обряд) — грандиозная инсце
нировка библейских сказаний м и р а к л ь (от фр. miracle и 
поздне-лат. miraculum — чудо) — небольшие бытовые сцен
ки , в которых действовали не библейские персонажи, а про
стые люди, в основном крестьяне или жители городов; м о р а 
л и т е (от фр. moralite и лат. moralis —нравственный) — дра
м а т у р г и ч е с к и й вариант а л л е г о р и ч е с к о й п о э м ы и отчасти 
басни (Федотов О.И. История западноевропейской литерату
ры средних веков. М . , 1999. С. 1 0 7 — 1 0 9 ) . 

Еще более разнообразны и далеки от классических образ
цов жанровые разновидности модернистской и постмодерни
стской драмы в X X в . : л и р и ч е с к а я д р а м а Метерлинка 
и Блока, э п и ч е с к а я и п у б л и ц и с т и ч е с к а я д р а м а 
Брехта, д р а м а а б с у р д а Ионеско и Беккета. 

Вопросы для самостоятельного изложения 

1 . Каковы специфические свойства драмы как литератур
ного рода? Приведите несколько соответствующих вы
сказываний Аристотеля , Гегеля, Белинского . 

2. Объясните этимологию терминов « трагедия» , «коме
дия» и «драма» . 

3. Ч т о характерно для жанровой системы современной 
драматургии? 



ГЛАВА 15 
ЛИРИКА 

§ 2 4 Жанрово-видовое деление лирики 

Л и р и к а (от г р е ч . 1уНкоэ — п р о и з н о с и м ы й под з в у к и 
лиры) — третий род литературы, отражающий чувства, мыс 
ли и переживания лирического субъекта, выражающий его 
подчеркнуто субъективное мировосприятие. В лирике, по Ари
стотелю, подражающий остается самим собой, не изменяя сво
его лица. По мнению же Гегеля, субъективный и объектив
ный факторы поэтического творчества сливаются воедино, 
однако с одержанием л и р и ч е с к о г о произведения является 
« . . .все субъективное, внутренний мир, размышляющая и чув
ствующая душа, которая не переходит к действиям, а задер
живается у себя в качестве внутренней жизни и потому в ка
честве единственной формы и окончательной цели может брать 
для себя словесное самовыражение субъекта. . . Обособленное 
созерцание, чувствование и размышление ушедшей внутрь 
себя субъективности высказывает здесь все , даже самое суб
станциальное и о б ъ е к т и в н о е , как нечто свое — к а к свою 
страсть, свое настроение или рефлексию и как присутствую
щее в данный момент их порождение» (Гегель Г. Указ . соч . 
С. 419 ) . 

Центральным «персонажем» лирического произведения 
оказываются сам его создатель, поэт и его внутренний мир . 
Но этот персонаж втягивает в себя и реципиента, вольно или 
невольно отождествляющего себя с авторским « Я » и вместе 
с ним к а ж д о г о , кто мог бы оказаться в соответствующей ли
рической ситуации, и весь объективный м и р , так или иначе 
попадающий в поле его зрения и воспринимаемый им. 
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С древности до X V I I I в . лирический субъект осознавался 
как художественное инобытие медитирующего поэта , пред
ставляющего некое абстрактно-типовое , общечеловеческое 
сознание. Однако у ж е в лирике шотландского поэта Р. Берн-
са, немецкого И.В . Гёте и русского Г .Р . Державина м о ж н о 
проследить тенденцию к его индивидуализации с опорой на 
личностные качества автора. Романтизм (Байрон, Гейне, Ж у 
ковский , Лермонтов) развивался, если м о ж н о так выразить
ся , под знаком культа личности поэта, сознательно отожде
ствлявшего себя и свое лирическое « Я » . Лирический герой 
поэта-реалиста целенаправленно объективируется , в значи
тельной мере отворачивается от своего создателя, хотя и со
храняет с ним определенные «родственные отношения» . 

Лирический герой эпохи модернизма поразительно мно
голик. Возьмем для примера творческие профили пяти рус
ских поэтов , довольно полно представлявших в совокупности 
лирическую характерологию Серебряного века: Блока, Ман
дельштама, Гумилева, Ходасевича и Георгия Иванова. 

Здесь характерная фигура Георгия Иванова, творчество ко
торого можно смело назвать «театром одного актера» , но ак
тер этот (одновременно и режиссер) практически до конца сво
его творческого пути никогда не играл самого себя. Прикрыв 
лицо очередной маской , автор настолько свыкался с ней, что 
начинал вмешиваться в ч у ж у ю судьбу, как в свою собствен
ную. Его автобиографическая проза вызывала гневное непри
ятие у прототипов или близко знавших этих прототипов лю
дей. Согласимся с H . A . Б о г о м о л о в ы м : « . . . « П е т е р б у р г с к и е 
зимы» — не мемуары, не воспоминания, рассчитанные на то , 
чтобы дать верную картину действительности» (Богомолов 
НА. Талант двойного зренья / /Иванов Георгий. Стихотворе
ния, Третий Р и м . Петербургские з и м ы . Китайские тени. М . , 
1989 . С. 516 ) . В н и х , как считал сам автор , семьдесят пять 
п р о ц е н т о в в ы д у м к и на двадцать пять п р о ц е н т о в правды. 
С одной с т о р о н ы , поэт органично « в ж и в а л с я » в судьбы 
своих персонажей , с другой с т о р о н ы , сознательно твердой 
р у к о й х у д о ж н и к а выстраивал д е й с т в у ю щ у ю модель мира 
т а к , к а к видел е г о о н , Г е о р г и й И в а н о в , д о р о ж а п р е ж д е 
всего « с в о и м подлинным о т н о ш е н и е м к л ю д я м и с о б ы т и я м , 
которое всегда «на дне» было совсем и н ы м , чем на поверх
ности , и если отражалось — разве только в с т и х а х , т о ж е 
очень не всегда» (там же ) . Своеобразие лирического героя Ге
оргия Иванова прежде всего в расщепленном сознании стояще
го за ним автора, растворявшегося в среде обитания, хамеле-
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онски приспосабливавшегося к обстоятельствам жизни и к той 
очередной роли, которую он разыгрывал в театре абсурда под 
названием « X X в е к » . 

Блок , Гумилев, Мандельштам, Ходасевич, так не похожие 
друг на друга, были едины в поразительной цельности их по
э т и ч е с к о й н а т у р ы . 

О Гумилеве Георгий Иванов сказал удивительно точно и 
проницательно: он «выдумал себя» «настолько серьезно, что 
его маска для большинства его знавших (о читателях нечего 
и говорить) стала его ж и в ы м л и ц о м » . Трагическая гибель по
эта стала парадоксальным образом блестящим аккордом «та
кой биографии, какой он сам себе желал» : «Поэт , исследова
тель А ф р и к и , Георгиевский кавалер и, наконец, отважный 
заговорщик, схваченный и расстрелянный в расцвете славы, 
расцвете жизни . . . » ( там ж е . С. 434) . 

Ни Блок , ни Гумилев, ни Мандельштам, ни Ходасевич не 
сливались с объектом их лирической рефлексии; они высоко 
стояли над ним, потому что понимали поэзию, творчество не 
как лицедейство, а как дело всей своей жизни. Возражая Чуй
кову , Блок риторически ответил: « — Нет. Я не великий поэт. 
Великие поэты сгорают в своих стихах и гибнут. А я пью вино 
и печатаю стихи в « Н и в е » . По полтиннику за строчку . Я де
лаю то ж е самое, что делает Гумилев, только без его сознания 
правоты своего дела» (С. 403 ) . 

Судьба распорядилась так, что оба антипода — и Блок, и 
Г у м и л е в « с г о р е л и » п р а к т и ч е с к и о д н о в р е м е н н о в августе 
1921 года. Не случайно их жизнеописания Иванов дает подоб
но Плутарху параллельно: «Оба жили и дышали поэзией — 
вне поэзии для обоих не было жизни . Оба беззаветно, мучи
тельно любили Р о с с и ю . Оба ненавидели фальшь, л о ж ь , при
творство , недобросовестность , в творчестве и в ж и з н и были 
предельно ч е с т н ы , наконец , оба были готовы во и м я этой 
«метафизической чести» — в ы с ш е й ответственности поэта 
перед Богам и перед собой — идти на все , вплоть до гибели, 
и на с тр а шном л и ч н о м примере эту готовность доказали» 
(С. 4 1 3 ) . 

Эти слова, в к о т о р ы х явственно слышна тоска по несбыв
шемуся , не менее справедливы применительно и к Мандель
штаму, и к Ходасевичу, отношение которых к своему высоко
му призванию было столь ж е безупречным. 

Значительно более долгий поэтический век Георгия Ива
нова не имел восклицательного знака в финале. Истинное лицо 
поэта, беспощадное и безжалостное, в первую очередь, к себе 
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самому, раскрылось лишь под конец его жизни, в последних 
книгах . 

Финальная р о л ь , к о т о р у ю сыграл «человек с т ы с я ч ь ю 
л и ц » , оказалась вершиной его творческого развития. В «Днев
нике» и «Посмертном дневнике» он, наконец, сыграл самого 
себя. Щемящее чувство освобождения от скверны « мирового бе-
зобразья» , от бесчисленных масок , за которыми прятался его 
лирический герой, приобщение к тому священному пламени, 
на котором сгорают истинные поэты, и безыскуственная, как 
слова прощальной исповеди, искренность стали ему наградой: 

Если б время остановить, 
Чтобы день увеличился вдвое, 
Перед смертью благословить 
Всех живущих и все живое. 

И у тех, кто обидел меня, 
Попросить смиренно прощенья, 
Чтобы вспыхнуло пламя огня 
Милосердия и очищенья. 

Существует несколько форм самовысказывания лириче
ского субъекта: м о н о л о г и ч е с к а я — как наиболее адек
ватное выражение личностного , субъективного начала, д и -
а л о г и ч е с к а я ( « Б е с ы » , «Разговор книгопродавца с по 
этом» Пушкина) , р о л е в а я (стихи и песни В. Высоцкого ) , 
о б ъ е к т и в н а я ( « П а р у с » , «Листок» Лермонтова) , с ю ж е т 
н а я ( «Песнь о вещем Олеге» Пушкина и «Необычайное при
ключение» Маяковского ) . . . 

Наиболее чистой формой лирики считается медитация 
(от лат . тейИаИо — р а з м ы ш л е н и е , раздумье) — сосредото
ченное размышление, самосозерцание, непосредственный по
ток сознания, идущий из сокровенных глубин авторского « Я » . 
Во всех остальных случаях лирика осложняется элементами 
эпического и драматического способов изображения действи
тельности, как м ы это видели в п у ш к и н с к и х « Б е с а х » . 

Лирика, как бы в ответ на вопрос об этимологии обознача
ю щ е г о ее термина, и генетически, и функционально «связана 
с музыкой , отчасти допуская, а отчасти и требуя многосторон
них оттенков голоса, пения, сопровождения музыкальных ин
струментов и тому подобного» (Гегель Г. Указ . соч. С. 420) . Того 
же происхождения ее устойчивое тяготение к стихотворной 
форме. Версификация, а также органически сопряженная с 
ней речевая структура существенным образом корректируют 
развитие лирической темы. Отчасти и по этой причине в усло
виях «единства и тесноты стихового ряда» ( Ю . Н . Тынянов) 
слово в лирическом произведении значит больше (и иначе!), 
чем за его пределами. 
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Лирика уходит своими корнями в устное народное твор
чество, где получает развитие в широком спектре п е с е н о б 
р я д о в ы х (свадебных, похоронных, рекрутских, игровых, 
хороводных, колядок и т .д . ) , к а л е н д а р н ы х , б ы т о в ы х , 
л ю б о в н ы х и др . Прекрасный образец в этом роде представ
ляет один из вариантов знаменитой « Л у ч и н у ш к и » : 

Лучина, лучинушка березовая, 
Ах, что же ты, лучинушка, не ясно горишь, 
Не ясно горишь, не вспыхиваешь, 
А ли ты, лучинушка, в печи не была, 
В печи не была, не высушена. 
А ли те, лучинушку, свекровь подлила. 
Подружки-голубушки, ложитеся спать, 
Ложитеся спать, вам некого ждать. 
А мне, молодешеньке, всю ночку не спать, 
Всю ночку не спать, постелюшку стлать, 
Посте л юшку стлать, мила дружка ждать. 
Первый сон заснула: милый не бывал, 
Второй сон заснула: сердечного нет, 
Третий сон заснула: заря белый день. 
По белой по зорюшке мой милый идет. 
Сапожки на ножках поскрипывают, 
Железные подковки позвякивают. 
— Что же ты, мой миленький, вечор не пришел? 
— С женою с постылою побранка была, 
Тобою, моя милая, выкорила, 
Что я к тебе, милая, частенько хожу, 
Частенько хожу, гостинцев ношу... 

В литературной поэзии в ы с о ч а й ш и м уровнем х у д о ж е 
ственности и структурной определенности выделяется а н -
т и ч н а я л и р и к а . Она возникла приблизительно в 7 в. до 
н.э. Первоначально это были песни, исполнявшиеся под ак
компанемент с трунных музыкальных инструментов (лиры 
или кифары) . Первые лирические стихотворения восходят к 
народным песнопениям и культовым языческим гимнам до-
гомеровской эпохи. Их появление связано с усилением инди
видуального начала в античном обществе с тенденцией к от
ражению внутренней жизни, к самовыражению. 

Античная лирика подразделяется на д е к л а м а ц и о н 
н у ю и п е с е н н у ю . Д е к л а м а ц и о н н а я делится на эле
гическую ( А р х и л о х ) и сатирическую (Тиртей) , а п е с е н -
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н а я — на монодическую или сольную (Сапфо, А л к е й , Анак
реонт) и хоровую (Пиндар). Традиции древнегреческой лири
ки унаследовали римская, византийская, а затем поэзия всех 
европейских народов. 

Основные ж а н р о в ы е м о д и ф и к а ц и и античной ли
рики: гимн, гименей, пеан, просодии, дифирамб, ода, идиллия, 
сколий, френос, элегия, энкомий, эпиникий, эпиталама, эпиг
рамма, эпитафия, ямбы. 

Т о р ж е с т в е н н ы е п е с н и в честь божеств в общем 
виде назывались гимнами (от греч. hymnos — хвала, восхва
ление) , обращенные к конкретным богам (к Аполлону) , п е а 
н а м и (paian,paieon,paion — пеан, целитель, спаситель) — к 
Пеану, д и ф и р а м б а м и (от греч. difhyrambos — элемент 
призыва «Thriambe Dithyrambe» в составе песен, сопровожда
емых бурным оргиастическим танцем, в честь Диониса) , г и -
м е н е я м и (hymenaios — букв , свадебная песнь в честь по
кровителя брака бога Гименея) или э п и т а л а м а м и (от греч. 
epithalamios — свадебный) . Термин « о д а » (от греч . ode — 
песнь) изначально был универсальным и обозначал всякую 
песнь, затем он закрепился за песнями исключительно пане
гирического (от греч. panegyrikos — праздничный, т о р ж е 
ственный) , хвалебного содержания в противоположность са
тирам и ямбам — стихам полемически критическим, ругатель
ным. 

К оде тяготели также и д и л л и я (от греч. eidyllion — 
изображение , картинка) — песня , в которой восхвалялись 
простые радости сельской жизни , с к о л и й (skolion) — корот
кий стихотворный спич, исполняемый в процессе кругового 
запева н а с и м п о с и я х (пиршествах) , э п и н и к и й (epinikij — 
победная песнь) — хвалебная песнь в честь победителей на вой¬
не и л и в с п о р т и в н ы х с о с т я з а н и я х , п р о с о д и й (от 
prosoidia —припев, ударение) — песнь в процессии, посвящен
ной Аполлону , и э н к о м и й ( о т e n k o m i o n — восхваление) — 
победная песнь, исполняемая во время шествия комоса . 

С п о г р е б а л ь н ы м и о б р я д а м и б ы л и с в я з а н ы : ф р е н о с 
(threnos) — плач, одновременно оплакивающий и восхваляю
щий усопшего , э п и т а ф и я (от греч. epitafhios — надгроб
ный) — надгробная надпись, иногда в стихах , и косвенным 
образом элегия (от греч. eleheia — букв, скорбная песнь) — сна
чала плач по усопшим в сопровождении флейты, а затем лири
ческая медитация о бренности человеческого существования. 

Новый расцвет европейской лирической поэзии наступил 
в средние века. Средневековая лирика создавалась усилиями 
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вагантов (от лат. uagantes — бродячие) с их озорными п а 
р о д и я м и (от греч. parodia — противопеснь) на культовые 
тексты (молитвы, псалмы и другие жанры христианской гим-
нографии) ; провансальских поэтов -рыцарей , именовавших 
себя трубадурами (от фр. troubadour', от прованс. trobar — 
находить, изобретать) и культивировавших такие специфичес
кие формы лирики, как алъба (от прованс. alba — утренняя 
заря) — песнь зари, с е р е н а (от итал. Serena — букв , вечер
няя роса) и с е р е н а д а — в е ч е р н я я песнь, п а с т у р е л л а 
(от прованс. pastourelle — пастушка) — пастушеская песнь, 
близкая идилии, к а н с о н а (от итал. canzone — песня) — 
преимущественно любовного содержания, особого строфичес
кого строения, т е н с о н а (от прованс. tenso, от лат. tensio — 
прение , спор ) — песнь -прение , б а л л а д а (от п р о в а н с . 
balada — букв, плясовая песнь) — лирическая хороводная пес
ня, исполнявшаяся во время танца на народных гуляниях, а 
также с и р в е н т е с (от прованс. sirventes — служащий) и 
п л а ч — песни, откровенно выражающие политическую тен
денциозность; их северофранцузских коллег — труверов, обо
гативших жанровую систему рыцарской лирики т к а ц к и 
м и п е с н я м и , п е с н я м и о к р е с т о в ы х п о х о д а х и 
п е с н я м и о н е у д а ч н о м з а м у ж е с т в е ; миннезингеров 
(от нем. minnesinger — певец любви) и менестрелей (от лат. 
ministerialis — состоящий на службе) , традиции которых под
хватили на переломе средневековья и Ренессанса в Италии 
Данте Алигьери, а во Франции Франсуа Вийон (Федотов О.И. 
Указ .соч . С. 6 8 — 8 7 , 1 0 9 — 1 1 4 , 117—154 ) . 

Лирика эпохи Возрождения и классицизма продуцирова
ла свою жанрово-видовую систему. Появились м а д р и г а л 
(от ит . madra — стадо, от прованс. mandre — пастух ) — на 
первых порах пастушеская песнь, затем разновидность идил
лии, легкое любовное послание-комплимент с непринужден
ным ироническим оттенком, с о н е т какжанрово-строфичес-
кое образование, преобразились баллада, кансона, ода, идил
лия, сатира. 

В эпоху романтизма лиризм распространился на литера
туру в целом. 

Реалистическая лирика характеризовалась «смешением и 
смещением жанров» (Б.М. Эйхенбаум). 

Современная лирическая поэзия практически на равных 
культивирует и традиционные, и новаторские формы. 

Наряду с канонической системой лирических жанров на
ука о литературе использует принцип тематического члене-
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ния. Различают лирику любовную (интимную) , гражданскую, 
пейзажную и философскую. Иногда в том или ином произве
дении причудливо к о м б и н и р у ю т с я элементы всех четырех 
видов (например, в пушкинской «Осени» ) . Речь, следователь
но , должна идти лишь о преобладающем, доминирующем по
ложении признаков одного из них. * 

Наконец, лиризм служит непременным компонентом эпи
ческих и драматургических произведений, а также синтети
ческих интерродовых образований, таких , как лироэпическая 
и лирическая поэма, баллада, лирический роман, лиричес
кая повесть, лирическая драма и т .п . В первом случае он вы
ступает в качестве особого эмоционального фермента, одухот
воряющего повествование или действие, демонстративно откры
того авторского неравнодушия к предмету изображения — 
главным образом в виде лирических отступлений либо моно
логов приближенных к автору действующих лиц. Во втором 
случае лиризм реализует жанровую структуру произведения 
на равных с эпическим и драматическим компонентами. Не
значительное преобладание того или другого давало Г.Н. По
спелову формальное право наряду с традиционно выделяемой 
лиро-эпикой различать эпо-лирику, лиро-драму, драмо-лири-
ку и т .д . (См. : Поспелов Г.Н. Лирика. М . , 1976) . Однако столь 
дробная классификация и теоретически, и практически избы
точна. 

В произведениях предельно эпического содержания, та
ких , например, как гомеровские поэмы, значительная часть 
текста принадлежит все ж е выражению авторского отноше
ния к изображаемому: к обстоятельствам и событиям, богам и 
героям, к которым автор нередко обращается непосредствен
но «от себя» . Не менее характерно в этом отношении и, может 
быть, самое личностное из всей древнерусской литературы про
изведение — «Слово о полку Игореве» . Нельзя не согласиться 
с И.П. Ерёминым, что автору в «Слове. . . » «принадлежит да
леко не самое последнее место . Он. . . заполняет собой всё про
изведение от начала до конца. Голос его отчетливо слышен вез
де: в каждом эпизоде, едва ли не в каждой фразе. Именно он, 
«автор» , вносит в «Слово. . . » и ту лирическую с т и х и ю , и тот 
горячий общественно-политический пафос, которые так ха
рактерны для этого произведения. 

В «Слове о полку Игореве» нет и следа характерного для 
летописи внешнего «объективизма» в изложении событий , 
в летописном рассказе закономерного , ибо иначе рассказ этот 
утратил бы именно т о , чем летописец не мог не д о р о ж и т ь , — 
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прежде всего свою документальность. Приглушенному, толь
ко в отдельных случаях прорывающемуся прямо голосу «ав
тора» в «Слове . . . » противостоит ничем несдерживаемая , ча
сто прямая , в полный голос сказанная речь « а в т о р а » , не
посредственно обращенная к читателю» (Ерёмин ИЛ. «Слово 
о полку Игореве» как памятник политического красноречия 
/ / «Слово о полку Игореве» : Сб . ст . и иссл . Л . : Наука , 1950 . 
С. 111) . Собственно с ю ж е т н о е развертывание событийного 
плана, продублированное летописью, занимает в «Слове . . . » 
удивительно скромное и укромное место ; сходу его может 
уловить лишь х о р о ш о знакомый с обстоятельствами похода 
новгород-северского князя читатель. А в т о р настаивает на 
своей точке зрения, а следовательно и на своем присутствии 
даже там, где по с ю ж е т у его не должно быть : « Ч т о ми шу¬
мить , что ми звенить дав^чя рано предъ з о р я м и ? » Всё это 
не ч т о иное , как лирическая с о с т а в л я ю щ а я гениального 
памятника средневековой словесности, вобравшего в себя не 
только несколько жанрово -видовых ф о р м , но, п о ж а л у й , и 
все три рода литературы. 

Особую склонность к лиризму в нарративной прозе прояв
лял Н. Гоголь. Вспомним его дрожащий от волнения голос в 
описаниях цветущих степей родной Украины в «Тарасе Буль-
бе » , безбрежного Днепра в «Страшной м е с т и » , символической 
русской тройки в прозаической поэме «Мертвые д у ш и » ! 

Сочетание лирического и эпического начал как вполне со
поставимых компонентов целого можно наблюдать в лиро-эпи
ческой поэме. Таков «Кавказский пленник» Пушкина, в кото
ром эпическое повествование постоянно прерывается и частич
но дезавуируется пространными лирическими отступлениями, 
такова его же «Полтава» , в которой лиризмом пропитано само 
повествование. Чего стоят два коррелирующих друг с другом 
отрывка, открывающиеся одним и тем же зачином: 

«Тиха украинская ночь. 
Прозрачно небо. Звезды блещут. 
Своей дремоты превозмочь 
Не хочет воздух. Чуть трепещут 
Сребристых тополей листы...», 

и прямые обращения автора к героине: 

«Мария, бедная Мария, 
Краса черкасских дочерей! 
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Не знаешь ты, какого змия 
Ласкаешь на груди своей. 
Какой же властью непонятной 
К душе свирепой и развратной 
Так сильно ты привлечена? 
Кому ты в жертву отдана?..» 

И осложнено, кроме того, драматическим компонентом (во 2-й 
и 3-й песнях главные персонажи вступают в диалогические от
ношения) . 

В лирической поэме лиризм естественным образом выхо 
дит на первое место , подчиняя себе эпическую нарративность. 
При отсутствии сквозного сюжетно организованного действия 
лирическая поэма вроде ахматовского «Реквиема» мало чем 
отличается от тематически х о р о ш о укомплектованного цик
ла лирических стихотворений. 

Вопросы для самостоятельного изложения 

1 . Каковы специфические свойства лирики как литера
турного рода? 

2. Что такое лира? Какое отношение имела она к лириче
ской поэзии на первых этапах ее развития? 

3. Приведите 2—3 примера лирических стихотворений, 
сочетающих разные жанрово-видовые признаки. 



16 ГЛАВА 

ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ МЕТОД 
И стиль 

Метод как совокупность 
наиболее общих принципов 
художественного мышления 

Художественный метод (от греч. теХКойоъ — путь иссле
дования) — совокупность наиболее общих принципов эстети
ческого освоения действительности, которое устойчиво повто
ряется в творчестве той или иной группы писателей, образую
щей направление, течение или школу. Объективные трудности 
вычленения художественного метода как теоретической ка
тегории связаны с его идеологическим происхождением. Сам 
термин с присущим ему демагогическим привкусом воинству
ющей идеи неизбежной ангажированности искусства, произ
ведения которого д о л ж н ы создаваться по чертежам самого 
«передового в мире учения» , объявляемого «всесильным, ибо 
о н о . . . верно» , был механически перенесен из философии и по
л и т и к и . « М а р к с и з м — о р у ж и е , о г н е с т р е л ь н ы й м е т о д , / 
Стреляет без промаха метод этот!» — так озаглавил одно из 
своих стихотворений Вл. Маяковский. Ответственнейшая за
дача, которую ставили перед писателями, «инженерами че
ловеческих д у ш » , «неистовые ревнители» — теоретики Рос
сийской ассоциации пролетарских писателей ( Р А П П ) , — без
заветное с л у ж е н и е и н т е р е с а м т р у д я щ е г о с я б о л ь ш и н с т в а 
должна быть доскональнейшим образом прописана и апроби
рована. В результате на свет божий появляются теории соци
ального заказа, Устав Союза писателей, принимаемый как 
присяга , принцип партийности , образцово-показательные 
нормативные поэтики, наподобие статей Маяковского «Как де
лать с т и х и ? » и Горького «Как я учился писать» , доброволь-
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ная автоцензура и потрясающие по своему искреннему добро
с о в е с т н о м у ц и н и з м у п р и з н а н и я , вроде признания автора 
« Т и х о г о Д о н а » , лауреата Нобелевской премии, вдохновен
ного оратора на X X I I I съезде КПСС: « М ы пишем не по указ 
ке партии , а по велению н а ш и х сердец, но сердца н а ш и при
надлежат партии!» 

После того , как понятие «художественный метод» закре
пилось в литературоведении, теоретики литературы приложи
ли немало усилий, чтобы лишить его чрезмерной идеологи
ческой нормативности, откровенной Р А П П о в с к о й регламен
т а ц и и : « Т а к к а к х у д о ж е с т в е н н ы й м е т о д — к а т е г о р и я 
эстетическая и глубоко содержательная, его нельзя сводить 
ни к формальным способам построения образа, ни к идеоло
гии писателя. Он представляет собой совокупность идейно-эс
тетических принципов изображения действительности в све
те определенного эстетического идеала. Мировоззрение орга
нично входит в метод тогда, когда оно сливается с талантом 
художника , с его поэтическим мышлением, а не существует в 
произведении лишь в форме общественно-политической тен
денции» (Гуляев НА. Теория литературы: Изд. 2-е испр. и доп. 
М. , 1985 . С. 179) . 

Л у ч ш и м способом реабилитации навязанной сверху ка
тегории оказалось рассмотрение ее в ряду других , менее оди
о з н ы х категорий, т а к и х , как «тип т в о р ч е с т в а » , « х у д о ж е 
ственная с и с т е м а » , « с т и л ь » , или уточнить несколько меня
ю щ и м а к ц е н т ы о п р е д е л е н и е м , д о п у с т и м , « т в о р ч е с к и й 
м е т о д » . 

У ж е в V в. до н. э. Софокл афористически обозначил два 
противоположных типа художественного мышления: «Он (Ев-
рипид) изображает людей такими, каковы они есть на самом 
деле, а я такими, какими они должны б ы т ь » . Иными слова
ми, одни писатели, копируя действительность, одержимы па
фосом ее возможно более точного воспроизведения, другие , 
о забоченные ее преобразованием , о р и е н т и р у ю т с я на свои 
идеальные представления о д о л ж н о м . В п о с л е д с т в и и — в 
X I X в . В.Г. Белинский противопоставил друг другу два типа 
художественного сознания: «Поэзия двумя, так сказать, спо
собами объем лет и воспроизводит явления жизни. Эти спосо
бы противоположны один другому, хотя ведут к одной цели. 
Поэт или пересоздает жизнь по собственному идеалу, завися
щему от образа его воззрения на вещи, от его отношения к 
миру, к веку и народу, в котором он живет , или воспроизво
дит ее во всей ее наготе и истине, оставаясь верен всем подроб-
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ностям, краскам и оттенкам ее действительности. . . Поэзию 
можно разделить на два, так сказать, отдела — на и д е а л ь 
н у ю и р е а л ь н у ю » (Белинский В.Г. О русской повести и 
повестях г. Гоголя / /Белинский В.Г. Собр.соч. : В 9 т. М . , 1976. 
Т. 1 . С. 141) . В дальнейшем Н.А . Гуляев интерпретировал их 
как два типа творчества, лежащие в основе творческих мето
дов литературных направлений: «Первый тип художествен
ного мышления, свойственный Пушкину и всем писателям-
реалистам, объективен в своей основе, и его обычно называют 
р е а л и с т и ч е с к и м ; второй тип художественного мышле
ния, проявившийся в поэзии Ж у к о в с к о г о и других романти
ков , характеризуется поглощением объективного субъектив
ным, и его условно именуют р о м а н т и ч е с к и м » (Гуля
ев НА. Теория литературы: Изд. второе, испр . и доп. М . , 1985. 
С. 176) . 

Понятие «художественная система» было разработано 
И .Ф. Волковым в его книге «Творческие методы и х у д о ж е 
ственные системы» ( М . , 1978 ) . В отличие от типа творче
ства оно включало в себя больший набор взаимосвязанных 
элементов, определяющих характер творческого акта. В сущ
ности , как мы могли у ж е не раз убедиться , понятие «сис 
темность» свойственно л ю б о м у литературному явлению — 
от самого элементарного до самого с л о ж н о г о . Привязывать 
его к некоему фантому, не и м е ю щ е м у ни национальных, ни 
хронологических , ни даже индивидуальных границ, непло
дотворно . 

Наконец, понятие «творческий метод» мало чем отлича
ется от породившего его понятия «художественный метод» , 
хотя его и пытались приспособить для выражения более мас
штабного значения — как пути исследования социального бы
тия или как основных принципов (стилей) целых направле
ний. 

Ни сам корневой термин, ни производные от него модифи
кации не получили признания ни в западном, ни в современ
ном отечественном литературоведении, освободившемся от 
партийного диктата. Однако надо признать, что и значитель
но раньше категория метода считалась предметом изучения 
так называемых литературоведческих «генералов» , опреде
лявших главные, стратегические проблемы, которые необхо
димо решать в первую голову, а также методологию и методи
ку их научного осмысления. 
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§ 2 6 «Стиль — это человек» 

С т и л ь — одна из самых универсальных, многозначных 
и тем не менее легко распознаваемых категорий. Пожалуй , 
лучшим всеобъемлющим определением этого поистине поня
тия-хамелеона, понятия-протея оказывается крылатое выра
жение французского естествоиспытателя Бюффона, восклик
нувшего вслед за Дионисием Галикарнасским: «Стиль — это 
человек» . Впрочем, и задолго до него приблизительно так же 
стиль интерпретировали античные м ы с л и т е л и — Платон : 
«Каков стиль, таков характер» и Сенека: «Стиль есть лицо 
д у ш и » . 

Стиль характеризует человека во всех проявлениях его не
повторимой творческой индивидуальности. В этом смысле его, 
действительно, м о ж н о сравнить с почерком, с отпечатками 
пальцев или с радужной оболочкой глаза. Чем бы человек ни 
занимался — работой, спортом, танцами, коммерческой дея
тельностью, научным или художественным творчеством, вез
де так или иначе проявится его личностная уникальность: в 
жестикуляции, приемах обработки материала, темпераменте, 
полученном жизненном опыте, языке, владении устной и пись
менной речью, интеллекте, воспитании, физиологических осо
бенностях, образовании, окружении, состоянии здоровья, воз
расте, творческих симпатиях и антипатиях, т .е . практически 
во всем, что составляет его личность — как дар Б о ж и й , никем 
и ничем не заменимую. 

Сам термин произошел от греческого названия заострен
ной палочки (stylos), служившей для письма на покрытых тон
ким слоем воска пластинках во времена античности. С друго
го конца она была снабжена шариком, которым м о ж н о было 
стирать неудачные выражения. Поэтому Гораций в 10-й сати
ре своей I книги советовал начинающим литераторам «saepe 
s t i l u m vertes» — «почаще поворачивать стиль» (стирая, совер
шенствовать написанное) . Этимология термина, как видим, 
сообщает ему релевантное, сущностное значение, намекающее 
прежде всего на речевую обработку материала. Как убедитель
но показал П.А. Гринцер (Гринцер ПЛ. Стиль как критерий 
ц е н н о с т и / / Историческая поэтика . Литературные эпохи и 
типы художественного сознания. М. , 1994 . С. 1 6 0 — 2 2 1 ) , сама 
категория стиля появилась в поэтических теориях антично
сти, Индии, Японии, Китая, арабского Востока и европейско-
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го средневековья как стремление отделить «приятное» от «по
лезного» , выделить в качестве сущностного свойства поэзии 
ее эстетическую природу и сформулировать четкие ценност
ные критерии для ее произведений. 

Наибольший вклад в теорию стиля внесли авторы поэтик 
и риторик античности. Развивая свою излюбленную идею ми
мезиса, Аристотель выводил самоё потребность подражания 
из двух объективных причин: 1) подражание присуще людям 
с детства и тем самым человек отличается от всех остальных 
животных , 2) продукты подражания всем доставляют удоволь
ствие. «Преимущественную роль стиля в поэзии (по крайней 
мере в ценностном отношении) утверждают в античном искус
ствознании трактаты «О соединении слов» Дионисия Галикар-
насского , судившего о поэзии по законам стиля и полагавше
го , что «именно более или менее удачным соединением слов 
отличается больше всего поэт от поэта и ритор от ритора . . . » , и 
«О стиле» Деметрия, придававшего стилистической обработ
ке материала гораздо большее значение, чем самому материа
лу. Ту ж е точку зрения разделяли Кратет Малльский, все до
стоинство поэзии видевший не в значении, а в звучании слов; 
Гераклеодор, полагавший, что в поэзии «не имеет воздействия 
не только безыскусная мысль, но вообще мысль» ; Андроменид, 
писавший, что «поэтам подобает усердие в языке и способах вы
ражения, и их задача не в том, чтобы сказать то , что никто дру
гой не говорил, но сказать так, как никто другой не может выра
зиться» (Гринцер ПЛ. Указ. соч. С. 168—169) . 

Точки зрения, напоминающей современные более широ
кие трактовки стиля, в своем тратате «Peri poiematon» при
держивался Филодем, включавший в это понятие не только 
формально-речевые, но и содержательные аспекты. «Стиль 
для него — не сочетание слов вне смысла, а способ словесной 
реализации «мыслей , действий, характеров» , одновременно 
и семантическая, и синтаксическая, а потому самая важная 
категория поэтики» (там ж е . С. 169) . 

Эти идеи в более развернутом или, наоборот, редуцирован
ном виде проникли в теоретические трактаты средневековья, 
эпохи Возрождения и классицизма. Обсуждались они, как мы 
хорошо знаем, и в поэтической практике провансальских тру
бадуров, например, в знаменитой тенсоне (поэтическом спо
ре) представителей «темного» и «ясного» ( «легкого» ) стилей 
Раймбаута Оранского и Гираута де Борнеля; и в новаторских 
сочинениях Данте Алигьери «Новая жизнь» и « П и р » ; и в со
нетах Петрарки, Шекспира и Ронсара; и в трактате Н. Буало 
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«О п о э т и ч е с к о м и с к у с с т в е » ; и в п р о г р а м м н ы х э п и с т о л а х 
А . П . Сумарокова «О р у с с к о м я з ы к е » и «О стихотворстве» ; 
и в трактате М.В. Ломоносова «О пользе книг церковных в рос
сийском я з ы к е » , где излагается предвосхищенная еще антич
ными риторами теория трех « ш т и л е й » . 

Новая эра началась со второй половины X V I I I — X I X вв . , 
когда «традиционалистские, риторические постулаты вытес
няются из литературной теории и литературной практики» и 
«свойственная предшествующему типу художественного со 
знания стилистическая и жанровая аргументация заместилась 
видением историческим и индивидуальным. Центральным 
«персонажем» литературного процесса стало не произведение, 
подчиненное заданному канону, а его создатель, центральной 
категорией поэтики — не СТИЛЬ или ЖАНР, а А В Т О Р » (Аве-
ринцев С.С., Андреев М.Л., Гаспаров М.Л., Гринцер ПА», Ми
хайлов A.B. Категории поэтики в смене литературных э п о х / / 
Историческая поэтика. Литературные эпохи . . . С. 33 ) . 

Н о и в новое время категория стиля не ушла в тень, она 
продолжала быть актуальной, переместив лишь свой центр 
тяжести с произведения на творчество, с традиционализма на 
новаторство, с жанра на авторство. В зависимости от идеоло
гических задач стиль трактовался то как категория по преиму
ществу содержательная (представителями революционно-де
мократической критики) , то как категория по преимуществу 
формальная (представителями «чистого искусства» ) . 

В настоящее время под стилем обычно понимается и н -
д и в и д у а л ь н а я н е п о в т о р и м о с т ь т в о р ч е с к о г о 
п о ч е р к а , совокупность предпочитаемых приемов, единство 
индивидуальных и типовых, общих для множества индивиду
альностей черт творчества. Наиболее активные стилеобразующие 
факторы художественной структуры произведения традицион
но относятся к плану выражения. Но стиль — это и «целостное 
единство всех принципов художественной изобразительности и 
выразительности (предметной, композиционной, словесной) , 
вполне соответствующее особенностям идейного содержания про
изведений, закономерно исторически возникающего в нацио
нальной литературе определенной эпохи ее развития, и могущее 
повторяться в творчестве одного или нескольких писателей того 
или иного «течения», и та индивидуальная творческая манера 
«каждого писателя, в которой это единство стилевых принци
пов получало свою реализацию на том или ином уровне ее закон
ченности и эстетического совершенства» (ГЛ. Поспелов. Пробле
мы литературного стиля. Изд. МГУ, 1970 . С. 123) . 
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Итак, стиль, если воспользоваться чуть более лаконичной 
и близкой к современным терминологическим стандартам фор
мулировкой , представляет собой ц е л о с т н у ю с и с т е м у 
в с е х э л е м е н т о в , и з к о т о р ы х с о с т о я т л и т е р а 
т у р н о е т в о р ч е с т в о , х у д о ж е с т в е н н о е п р о и з в е 
д е н и е и в к л ю ч а ю щ и й и х в с е б я л и т е р а т у р н ы й 
п р о ц е с с . Следовательно, необходимо различать стили твор
чества, стили произведений и стили тех или иных этапов лите
ратурного процесса; стили индивидуальные, групповые; сти
ли определенных ш к о л , течений и направлений; стили язы
ковые и речевые; стили эстетические и исторические; стили, 
несущие отблеск тех или иных родов, видов и жанров ; стили 
стихотворные и прозаические; стили традиционные и новатор
ские . 

Стиль, как и метод, — категория чрезвычайно подвижная, 
пластичная, пригодная для обозначения необычайно широко 
го спектра признаков как по линии конкретики, так и по ли
нии обобщения. С одной стороны, м о ж н о говорить о стиле од-
ного-единственного произведения или даже о сочетании внут
ри него разных стилей, с другой стороны, можно говорить о 
стилистическом единстве в творчестве целого поколения пи
сателей, школы, течения, направления или даже о едином сти
ле эпохи (барокко, модерн) . Нередко писатели ведут тонкую 
творческую игру, сталкивая в своих произведениях фрагмен
ты , выполненные в разных стилистических манерах. Напри
мер, автор «Слова о полку Игоревен намеренно противопостав
ляет «замышлению Бояна» собственный стиль, определяемый 
им как «былины сего времени» . Как считают некоторые ис
следователи, бессмертный памятник древнерусской литерату
ры таит в себе в «законспирированином» виде стилистические 
«голоса» библейских текстов , с которыми не мог быть незна
ком любой грамотный человек в X I I в. прямо или косвенно, 
поэм Омира (Гомера) и Вергилия — через византийское посред
ничество, устной народной поэзии, а возможно , и современ
ных ему эпических поэм западноевропейского героического 
эпоса, а согласно одной из популярных конъектур , в нем упо
мянут еще один легендарный певец, предшественник Бояна — 
Ходына. Стилистическая полифония поэмы породила доста
точно экзотические, хотя и не лишенные научного интереса 
гипотезы о предполагаемом дуэтном исполнении поэмы (Ли
хачев Д.С. Предположение о диалогическом строении «Слова 
о полку Игореве » / /Исследования « Слова о полку Игореве » . Л . , 
1986. С. 9—28 ; Чернов А. Поэтическая полисемия и сфрагида 
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автора «Слова о полку И г о р е в е » / / Т а м ж е . С. 2 7 0 — 2 9 3 ; Гогеш-
вили АЛ. Три источника —Слова о полку Игореве. — М. , 1999) . 

Стилистические слагаемые п у ш к и н с к о г о «Евгения Оне
гина» еще многочисленнее и разнообразнее . В н е м , как м ы 
у ж е видели , п е р е п л е т а ю т с я стили к л а с с и ц и з м а и сенти
ментализма , р о м а н т и з м а и реализма , элегии и д р у ж е с к о 
го п о с л а н и я , л ю б о в н о й народной песни и л ю б о в н о г о ж е 
п и с ь м а на французском языке как бы в русском переводе, 
реалистического бытового пейзажа и ж а н р о в ы х картинок , 
пародийных куплетов мосье Трике и в о з в ы ш е н н ы х эпита
фий Владимира Ленского , сатирической эпиграммы и пат
риотической о д ы , обращенной к М о с к в е , ж и в ы х диалогов и 
лирических авторских отступлений; и не просто переплета
ю т с я , но спорят , дополняют друг друга , создают сложней
ш и й контрапункт эстетического многоголосия . Перед нами 
и в самом деле роман в с т и х а х — «энциклопедия русской 
ж и з н и » . 

Посторонние голоса вводятся в авторский текст различ
н ы м и способами: прямым цитированием (таковы цитаты из 
Бояна, знаменитые онегинские эпиграфы и вставные номе
ра) , имитацией, стилизацией, перепевами, пародированием 
и др . 

М о ж н о ли сказать, что каждый писатель обладает раз и 
навсегда данным ему природой, жизненным и творческим опы
том стилем? И да, и нет. С одной стороны, действительно, на 
каждом этапе своего творческого развития он достигает оп
ределенного уровня художественного мастерства. Изучив до
статочное число его последних произведений, м ы получаем 
возможность описать его стиль как совокупность всех приме
няемых им способов эстетического освоения действительно
сти. С другой стороны, он находится в безбрежном океане, в 
бесконечной с т и х и и разнообразных стилей , наработанных 
тысячами его предшественников во всей мировой литературе 
и за ее пределами. Уверенности в том, ч т о , принимаясь за сле
дующее произведение, он обязательно применит сугубо свои 
стилистические приемы, а не обратится к ч у ж и м , более под
х о д я щ и м , у нас нет никакой. Скорее всего он поступит по си
туации, т .е . использует те формы художественного воплоще
ния определенного жизненного содержания, которые сочтет 
наиболее для него приспособленными, а не те, к которым ус
пел привыкнуть сам. 

Стиль писателя зависит не только от предмета х у д о ж е 
ственного изображения, но и даже от обстоятельств, условий 
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творчества, вплоть до техники самого письма. Или, к приме
ру, произведение пишется в родной стране в расчете на общую 
культурную ауру, п о з в о л я ю щ у ю легким намеком вызвать в 
сознании воспринимающего соответствующий комплекс бы
товых реалий, или воссоздание того ж е предмета осуществля
ется за границей, на чужбине , в отрыве от этой ауры, и тогда 
ему приходится кодировать и с к о м у ю информацию более тща
тельно и подробно. Либо произведение сочиняется «в у м е » , «на 
память» , или при помощи гусиного пера и чернил, или каран
даша, или компьютера (не говоря у ж е о столь «нетривиаль
ных» способах фиксации текста, как собственная крорь вме
сто чернил в гостинице «Англетер» в случае с Есениным или 
нож и самодельные чернила, при помощи которых «вел» ка
лендарь и дневник на необитаемом острове Робинзон Кру-
зо!) , — результаты, в том числе и стилистические параметры, 
будут далеко не одинаковыми! 

Таким образом, выявляя сущностные приметы категории 
«стиль» с точки зрения его предсказуемости, мы должны твер
до руководствоваться принципом ров!£ас1ит, не соблазняясь 
призрачной возможностью заранее вычислить, каким будет 
стиль еще не написанного произведения, ибо только самый 
опытный и проницательный исследователь способен предуга
дать и то лишь в немногих частных фрагментах некоторые его 
наиболее стабильные параметры. 

Категории « с т и л ь » , «метод» и «типтворчества» н е п р о с т о 
сосуществуют , но и последовательно поглощают друг друга 
наподобие системы матрешек. Ядром этой системы служит 
наиболее общее членение всех писателей по типу творчества, 
т.е. по характеру исходного материала для так или иначе офор
мляемого содержания: или изображается сам мир , или его 
идеальная модель , ж и в у щ а я в сознании х у д о ж н и к а , или 
объект либо субъект . П р о м е ж у т о ч н у ю — буферную оболоч
ку составляет х у д о ж е с т в е н н ы й метод , к о н к р е т и з и р у ю щ и й 
в предельно абстрагированном виде с о о т в е т с т в у ю щ и й тип 
т в о р ч е с т в а и п р е д с т а в л я ю щ и й с о б о й о с н о в о п о л а г а ю щ и е 
п р и н ц и п ы образного м ы ш л е н и я на уровне отбора, о ц е н к и , 
обобщения и художественного воплощения . Наконец , обни
мает то и другое самая конкретная и богатая система , име
нуемая стилем , распространяющая тип творчества и х у д о 
ж е с т в е н н ы й метод на к а ж д о г о отдельно взятого писателя , 
на к а ж д о е отдельно взятое произведение и на к а ж д ы й от
дельно взятый эпизод литературного процесса . 
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Вопросы для самостоятельного изложения 

1 . Какова этимология термина «метод»? 
2 . Когда и при каких обстоятельствах появилась теорети

ческая категория художественного метода в литерату
роведении? 

3. Как с о о т н о с я т с я вос создающее и пересоздающее на
чала в классицизме , романтизме , реализме и модер
низме? 

4 . Какие разные значения подразумевает широкое поня
тие « стиль»? 

5. Какое определение стиля представляется наиболее точ
ным и почему? 

6. Как соотносятся понятия «стиль» и «художественный 
метод» применительно к творчеству того или иного пи
сателя или к определенной эпохе в развитии литератур
ного процесса? 



НАПРАВЛЕНИЕ , 
Т Е Ч Е Н И Е , ШКОЛА 

Художественные направления 
как составляющие литературного процесса 

Наиболее активными движущими силами и структурны
ми составляющими литературного процесса являются разно
образные литературные общности : 1) « синхронные» — рас
пределяющиеся по культурно - географическому принципу 
континентальные р е г и о н ы : европейский (с «конклавами» 
в Ю ж н о й А ф р и к е , Северной А м е р и к е и Австралии) , азиат
с к и й , африканский, латиноамериканский, которые в свою 
очередь членятся на региональные зоны, например: западно-, 
центрально-, североевропейскую, восточнославянскую и пр . , 
представляющие в совокупности всемирную (мировую) лите
ратуру; 2) «диахронные» — таковы прежде всего литератур
ные э п о х и : « . . .пестрый X V I I в . в Западной Европе (остатки 
средневековых литератур на периферии, позднее Возрожде
ние, маньеризм, барокко , классицизм) , эпоха Просвещения 
(просветительский классицизм, так называемый «просвети
тельский реализм», сентиментализм), русский X V I I I в . , в ко
тором довольно слабо различались, например, заимствованные 
с Запада барокко и классицизм, на исходе которого также воз
ник сентиментализм» (Кормилов СИ. Литературные общно-
с т и / / С о в р е м е н н ы й словарь-справочник по литературе. М. , 
1999. С. 2 6 1 — 2 6 2 ) ; а также 3) общности «художественные» , 
связанные с категориями метода и стиля: н а п р а в л е н и я , 
т е ч е н и я , ш к о л ы , г р у п п и р о в к и и др . объединения 
писателей. Эти последние как самые актуальные заслужива
ют отдельного рассмотрения. Начнем с самой масштабной — 
с направления. 
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Л и т е р а т у р н о е н а п р а в л е н и е — объединение пи
сателей, сходных по типу своего художественного мышления 
и творческому методу, но далеко не всегда совпадающих по 
своим идеологическим воззрениям и стилю. По большому сче
ту, именно борьба и закономерная смена литературных направ
лений составляют основное содержание литературного процес
са как в отдельно взятых национальных литературах, так и в 
их региональных конклавах. 

Конечно, литературные направления не появляются ни с 
того , ни с сего. Прежде чем возникнет очередное литератур
ное направление, должны сложиться соответствующие усло
вия в общественной и литературной жизни , накопиться необ
ходимый художественный опыт в творчестве самых видных, 
авторитетных писателей, отразиться в зеркале критики и те
ории и стать всеобщим достоянием. 

Другим важным условием формирования литературных 
направлений и их осознания является достаточно высокий 
уровень развития эстетической теории в национальной или 
региональной литературе. Поэтому на начальных этапах раз
вития мирового литературного процесса литературных на
правлений быть не могло. Они появились только в X V I I в. От 
античности до эпохи Возрождения, когда теоретические осно
вы творчества осмылялись в основном самими п и ш у щ и м и , 
были лишь более или менее яркие их предпосылки. 

Наконец, адекватной формой общественного самоопреде
ления литературного направления считается обязательный 
т е о р е т и ч е с к и й м а н и ф е с т . Или писатели-лидеры, или 
реже собственно теоретики, уловив насущные эстетические 
потребности общества и отвечающие им тенденции в современ
ном литературном процессе , убедительно подкрепленные к 
тому же собственным творческим опытом, выступают с дек
ларацией новой художественной системы, объявляют ее ж е 
ланным и безальтернативным эталоном. Брошенные ими се
мена ложатся обычно в х о р о ш о подготовленную почву. Более 
того , в самой этой почве они встречаются с аналогичными се
менами, укромно посеянными менее именитыми «пахарями» , 
после чего дружные всходы стимулируют дальнейшее все бо
лее и более уверенное колошение. 

Что первично в данной ситуации: действие или намерение, 
практика или теория, направление или метод? Вот, например, 
как решает эту проблему Н.К. Гей: « П о мере исторического 
развития развертываются внутренние возможности метода, 
расширяется соответственно и дифференциация его творче-
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ских потенций, которые реализуются в художественных от
крытиях различных писателей, группирующихся в определен
ные литературные направления. Таким образом, направления 
я в л я ю т с я результатом исторического развития метода , по 
казателем его х у д о ж е с т в е н н о й ш и р о т ы и м н о г о о б р а з и я » 
(Гей Н.К. Богатство метода и творческие течения/ /Литератур-
ные направления и стили. М. , 1976. С. 29 ) . Получается, что 
существует в виде некой абстрактной идеи готовый к разви
тию метод, который время от времени реализует свои творчес
кие потенции в произведениях писателей, выстраивающихся 
потом в соответствующие направления. Такая постановка воп
роса очень бы понравилась объективному идеалисту Платону. 
Но ведь можно взглянуть на проблему и с другой стороны, ди
аметрально противоположной: вне образуемых им направле
ний метод так ж е не существует , как не существует ток без 
проводов (или л ю б ы х других проводников электричества) . 

Однако мы еще не забыли известную байку о курице и 
яйце, ибо имеем дело с диалектически обратимыми явления
ми. До направления метод все-таки существует; но существу
ет в тенденции, в эпизодических проявлениях тех или иных 
его признаков. Чтобы он реализовался в полной мере, эти эпи
зодические проявления должны стать регулярными и предска
зуемыми, обрести осмысленное системное единство, для чего 
и необходим синтезирующий потенциальную возможность и 
реальное осуществление литературный манифест. 

Классицизм 

Первое в европейском литературном процессе направление 
получило свое название от латинского слова «сШввЬсив», т .е . 
образцовый, произошедшего от обыкновения еще со средне
вековых времен делить литературные произведения антично
сти на «классы» — образцы для подражания. Внутренней фор
мой утвердившегося таким образом термина стала демонстра
тивная ориентация на классические образцы древнегреческой 
и римской Литератур. Теоретической базой европейского клас
сицизма X V I I — X V I I I вв. стали эстетические и поэтологиче
ские воззрения Аристотеля и Горация, адаптированные к но
вым историческим условиям Ф . Малербом и Н. Буало-Депрео. 
Поэма-трактат последнего «Поэтическое искусство» (1674) , 
стала авторитетным и беспреклословным манифестом образо
вавшегося во многом и благодаря ему направления не только 
во Ф р а н ц и и , но и во всей Европе . В той или иной мере она 
повлияла на теоретическое обоснование классицизма и в Гер-
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мании ( Винкельман, М. Опитц) , и в Англии (Бен Джонсон, 
Адиссон , Стиль) , и в России (Ломоносов , Тредиаковский, Су
мароков) , 

Посредническую роль в усвоении поэтической практики 
античности взяли на себя произведения ренессансной драма
тургии. Это обстоятельство, скорее всего, предопределило до
м и н и р у ю щ у ю роль театра не только в н^анровой системе, но и 
в культурной и общественной жизни классицизма. Театр, ко 
торый и эллинами эпохи Перикла, и римлянами эпохи Цеза
ря рассматривался как некое , м о ж н о сказать, официальное 
учреждение, воспитывающее высокие гражданские идеалы и 
рекрутирующее «сынов отечества», в условиях формирования 
централизованного феодального государства еще более утвердил
ся в роли его едва ли не основной консолидирующей силы. 

Философским фундаментом французского классицизма 
считается к а р т е з и а н с т в о — позитивистская в своей ос 
нове философская доктрина Декарта, настаивавшего на незыб
лемости видимой картины мира и вневременности идеи пре
красного , что как нельзя лучше «рифмовалось» с государ
ственной моделью абсолютной монархии. 

Общественная пирамида, вершину которой венчал монарх, 
как правило, претендовавший на звание просвещенного, а ос
нование составляли подданные Его Величества — так называ
емые демократические низы, получила адекватное соответ
ствие в строго выдерживаемой жанровой иерархии. Жанры, 
как и места, которые занимали люди на ступенях иерархиче
ской общественной лестницы, подразделялись на высокие и 
низкие. К в ы с о к и м относились эпопея, героическая по
эма, трагедия и ода. К н и з к и м — комедия, басня, сатира. 
Впрочем, в некоторых национальных вариантах, например, в 
России , классицистическая поэтика выделяла буферную ка
тегорию « п о с р е д с т в е н н ы х » (т .е . средних) жанров, в ко
торой значились дружеские послания, эпистолы, идиллии, пас
торали и пр. 

Универсальная регламентация, царившая в обществе, рас
пространялась и на искусство . Классицистическое произведе
ние мыслилось как продукт рационально организованного 
творческого акта, основанного на нормативных, обязательных 
для неукоснительного исполнения эстетиках и поэтиках. Эс
тетическим идеалом классицисты, как уже отмечалось, почи
тали представления о прекрасном и возвышенном, трагиче
ском и комическом, выработанные античными поэтами и мыс
л и т е л я м и . Эти п р е д с т а в л е н и я с ч и т а л и с ь в е ч н ы м и , 
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принадлежащими в одинаковой мере всем временам и наро
дам и не подлежащими обновлению. 

Критерии художественности по отношению к произведе
нию также заимствовались из античных поэтик: соблюдение 
единства места, единства времени и единства действия, стро
гое соответствие стиля жанровой специфике, ясность и непро
тиворечивость идеи, однозначность и стабильность характе
ров, уравновешенность и стройность композиции, гармони
ч е с к о е е д и н с т в о в с е х э л е м е н т о в ц е л о г о . С т е р е о т и п н а я 
коллизия, определявшая с ю ж е т ы большинства классицисти
ческих произведений, выражалась в фатальном столкновении 
чувства и долга, которое неизменно завершалось подавлени
ем первого и безоговорочным торжеством второго. 

Виднейшими представителями французского классициз
ма были П. Корнель, Ж . Расин, Ж . - Б . Мольер, Ф. Малерб, Ж . 
Лафонтен, отчасти Ф . Вольтер; среди немецких классицистов 
можно отметить Готшеда и Опитца, а также Гёте и Шиллера, 
особенно в «веймарский» период их творчества; в Англии клас
сицизм не получил широкого распространения: его представ
ляли в основном писатели второго ряда, например, Д ж . Драй-
ден, Д ж . Аддисон, А . Поп. 

На русской почве классицизм пустил корни лишь к 3 0 — 
50 гг. X V I I I в. В отличие от западноевропейского варианта он 
тяготел к национальной самобытности , гражданской демо
кратической направленности и ориентировался не столько на 
вторичные образцы императорского Рима, сколько на перво
родные традиции республиканской Эллады. Старшее поколе
ние русских классицистов в лице Тредиаковского, Ломоносо 
ва и Сумарокова получило энергичную поддержку в творче
стве их младших современников Я . Княжнина, Н. Николева, 
Г. Державина; некоторые стилевые тенденции классицизма 
дают о себе знать и у А . Радищева, и у А . Грибоедова, и даже у 
А . Пушкина . Теоретическая база русского классицизма была 
разработана в литературно-критических эссе представителей 
старшего поколения. Отечественный вариант «Поэтического 
искусства» Н. Буало представляли собой «Эпистола о русском 
языке» и «Эпистола о стихотворстве» А . П . Сумарокова. 

Сентиментализм 

Следующее литературное направление, охватившее евро
пейский регион, — сентиментализм (от фр . sentiment — чув
ство, англ. sentimental — чувствительный) объявило способ
ность героя к чувствительности основным критерием его че-
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ловеческих качеств. Чувствительность, однако, распространя
ется и на непосредственных у ч а с т н и к о в т в о р ч е с к о г о акта . 
Писатель отказывается от рационализма и творит беспоря
д о ч н о , беззаконно , вернее так , как д и к т у ю т ему э м о ц и и . Со
о т в е т с т в у ю щ и м и способностями должен обладать и реципи
ент для адекватного восприятия корреспондируемых ему на
строений. Сентиментализм, таким образом, сосредоточивает 
свое внимание на внутреннем мире человеческих чувств и 
переживаний . 

Появление европейского сентиментализма можно рассмат
ривать как своего рода протест против крайностей просвети
тельской идеологии, с ее пуританским ригоризмом, жестким 
прагматизмом и прямолинейным рационализмом. Если Р о 
бинзон Крузо , целеустремленно строящий цивилизацию на 
отдельно взятом необитаемом острове, находит в своей душе 
«чувства добрые» и по отношению к прирученным им живот 
ным, и к разделившему его одиночество дикарю Пятнице, и 
даже к бунтовщикам-матросам, которым он, покидая остров, 
оставляет все необходимое для продолжения жизни , то неумо
лимый Блайфил из романа Г. Филдинга «История Тома Джон
са, найденыша» обделывает свои дела без оглядки на чужие 
судьбы — в крайнем случае в его распоряжении всегда най
дется лицемерная прописная истина из лексикона пуритан
ской морали. 

В полном согласии с антирационализмом художественной 
концепции сентиментализма это направление н е п о л у ч и 
л о с о б с т в е н н о г о т е о р е т и ч е с к о г о о б о с н о в а н и я . 
Его своеобразными «визитными карточками» , заменившими 
о б ы ч н ы й в т а к и х случаях манифест , стали дидактическая 
поэма Д ж . Томсона «Времена года» (1730) , эпистолярная проза 
С. Ричардсона «Памела, или Вознагражденная добродетель» 
( 1 7 4 1 ) , и в особенности произведения Л . Стерна « Ж и з н ь и 
мнения Тристрама Ш е н д и , джентельмена» ( 1 7 6 0 — 1 7 6 7 ) и 
«Сентиментальное путешествие по Франции и Италии» (1768) . 
Поэтические константы сентиментализма — чувствительная 
душа на лоне природы, впечатления от необременительного 
путешествия, отказ от однозначных прямых линий в харак
терологии, актуализация жанров элегии, романа, путевых за
писок , исповеди с заметным предпочтением эпистолярной и 
дневниковой форме повествования, «рваный» , неопределен
ный с ю ж е т , алогичная, с эффектами обманутого ожидания 
композиция, своеобразный стилистический «импрессионизм» 
получили ш и р о к о е распространение в западноевропейских 
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литературах вплоть до начала X I X в . , предваряя во многом со 
звучные художественные принципы романтизма. 

Родиной европейского сентиментализма считается А н г 
л и я . Почин Д ж . Томпсона, С. Ричардсона и Л . Стерна под
держали поэты-лирики Э. Юнг и Т. Грей, позднее — великий 
шотландский поэт Р. Берне, а также прозаики-очеркисты 70— 
80-х гг . , ламентирующие по уходящей сельской идилии (на
пример, О. Гольдсмит) . 

Однако идеи нового направления, видимо, уже «носились 
в воздухе» . Приблизительно в то же время, когда было созда
но п и о н е р с к о е произведение Д ж . Т о м п с о н а , аббат Прево 
( А . Ф . Прево д 'Экзиль) написал свою знаменитую «Историю 
кавалера Де Гриё и Манон Леско» (1731) , сентиментальное по
вествование о любви к пленительной и вместе с тем удивитель
но вероломной авантюристке от лица жертвы ее чар, молодо
го человека, в высшей степени пылкого , благородного и чув
ствительного. В 60-е гг. к сентиментализму приобщается один 
из с т о л п о в ф р а н ц у з с к о г о П р о с в е щ е н и я — Ж . - Ж . Р у с с о . 
В 1761 г. он пишет роман в письмах «Юлия , или Новая Элои-
за» , живописуя роскошную швейцарскую природу и на ее фоне 
возвышенную любовь не отмеченного знаками сословного бла
городства Сен-Пре к знатной аристократке, матери своих уче
ников (вариант знаменитой легенды о любви монаха Абеляра 
к пленительной прихожанке Элоизе), а в 1766—1769 гг. — бес
примерную по саморазоблачительной силе искренности «Ис
поведь» , подражая на этот раз другому монаху — Августину 
Блаженному, сделавшему свои душевные метания предметом 
всеобщего достояния. 

С некоторым запозданием, но в весьма интенсивных фор
мах сентиментализм проявился в Г е р м а н и и , получив, оче
видно, живой отклик в глубинах немецкого национального 
характера: свойственную ему антиаристократическую тенден
цию с энтузиазмом восприняли молодые бунтари прероман-
тического течения «Бури и натиска» . Н о , пожалуй, самым 
впечатляющим и ярким сентиментальным произведением не 
только в немецкой, но и во всей европейской литературе стал 
эпистолярный роман И.В. Гёте «Страдания молодого Верте-
ра» (1774) . Читательский резонанс и сочувствие чувствитель
ных читателей к чувствительному герою были так сильны, что 
по всем странам Западной Европы прошла мощная волна са
моубийств! Это ли не доказательство глубокой предрасполо
женности к сентиментализму, лежавшей в самой действитель
ности? 
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Не осталась в стороне от общего увлечения и р у с с к а я 
л и т е р а т у р а . Наиболее чуткими к сентиментальному сти
лю оказались такие писатели, как H . A . Львов, М . Н . Муравь
ев, И.И. Дмитриев, Ю.А. Нелединский-Мелецкий и Н.М. Ка
рамзин. Любопытное теоретические рассуждение находим в 
«Дщицах для записывания» М.Н. Муравьева, создавшего по
казательный симбиоз сентиментальной чувствительности и 
просветительского рационализма, эстетических и этических 
предписаний: 

«Если чувствование означает границы добра и зла, то ра
зум должен утверждать стопы странствующего между ними. 
Надеяние на сердце свое в столь важной опасности, какова 
есть оскорбить добродетель, не есть надеяние невинного, но 
оплошность нерадивого. Считай мгновения: каждое приходи
ло к тебе, способное поместить доброе дело. Сколько у ж е по
верглось их в бездну вечности! Тебе у ж е осталось мгновение 
ж и т ь , и ты еще его тратишь, не живя! . . Но почти жизнь свою , 
достойную размышления. Не купуй увеселения свои ценою не
возвратимого; не отлагай наслаждаться позорищем, которого 
завеса готова ниспасть. Путешественник единого часа! Что рас
скажешь ты в доме своем вопрошающему?» 

Но самый значительный вклад в отечественный сентимен
тализм внес Н.М. Карамзин. Подобно Л . Стерну он совершил 
свое «сентиментальное путешествие» , запечатлев его в «Пись
мах русского путешественника» ( 1 7 9 1 — 1 7 9 5 ) . Конечно , и в 
данном случае читательский интерес прикован не столько к 
маршруту странствий автора писем по странам Европы, сколь
ко к прихотливым движениям его души. Классическим произ
ведением русского сентиментализма несомненно стала повесть 
«Бедная Лиза» (1792) , ознаменовавшая собой отечественный 
вариант чувствительного отношения к человеку, изымаемому 
из привычных социальных условий. Любовь уравнивает пред
ставителей всех сословий: « . . .и крестьянки любить умеют!» — 
эта крылатая фраза отражает не просто авторское признание 
непреложного факта, изложенного в с ю ж е т н ы х перипетиях 
повести, но и обобщенно-сентиментальное умиление по поводу 
столь удивительного феномена. П у ш к и н впоследствии в «Ба
рышне-крестьянке» вывернул ситуацию «Бедной Лизы» наи
знанку и тем самым подтвердил справедливость сентименталь
ного тезиса реалистическими средствами. 

Несомненную дань сентиментализму отдал и автор «Пу
тешествия из Петербурга в М о с к в у » , для которого сочувствие 
осуществляется взаимной работой ума и сердца. В полемиче-
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ском посвящении A . M . Кутузову А . Н . Радищев восклицает: 
«Что бы разум и сердце произвести ни захотели, тебе оно , о! 
сочувственник мой, посвящено да будет. Х о т ь мнения мои о 
многих вещах различествуют с твоими, но сердце твое бьет 
моему согласно — и ты мой друг. 

Я взглянул окрест меня — душа моя страданиями челове
чества уязвлена стала. Обратил взоры мои во внутренность 
мою — и узрел, что бедствия человека происходят от челове
ка, и часто от того только , что он взирает непрямо на окружа
ющие его предметы. Ужели, вещал я сам себе, природа толи-
ко скупа была к своим чадам, что от блудящего невинно со
крыла истину навеки? Ужели сия грозная мачеха произвела 
нас для того , чтоб чувствовали м ы бедствия, а блаженство ни-
коли? Разум мой вострепетал от сея мысли, и сердце мое дале
ко ее от себя оттолкнуло» . 

Романтизм 

В конце X V I I I — начале X I X в. на смену сентиментализму 
и еще не исчерпавшему себя до конца классицизму приходит 
новое литературное направление — романтизм. Термин, ис
пользуемый для его обозначения, происходит от латинского 
слова romanos — так называли себя европейские народы, го
ворившие на одном из языков романской группы. Термино
логическая неопределенность породила избыточную много
значность самого понятия «романтизм» , трактуемого: 1) как 
т и п х у д о ж е с т в е н н о г о м ы ш л е н и я , который в про
тивоположность реализму изображает мир не таким, каков он 
есть в действительности, а таким, каким он должен быть в 
идеале; 2 ) к а к х у д о ж е с т в е н н ы й м е т о д , свойственный 
литературе первой половины X I X в . ; 3) как н е о р о м а н 
т и з м , свойственный некоторым течениям модернизма; 4) как 
р о м а н т и к а — составная часть социалистического реализ
ма; 5) как соответствующая с т и л е в а я т е н д е н ц и я . 

Нас в данном случае интересует первородный романтизм 
как о б щ е е в р о п е й с к о е л и т е р а т у р н о е н а п р а в л е н и е 
п е р в о й п о л о в и н ы X I X в . О б ъ е к т и в н о - и с т о р и ч е с 
кой причиной его появления считается острое разочарование 
в просветительских идеалах и связанных с ними результатах 
Великой французской буржуазной революции. Свобода, равен
ство , братство, широковещательно обещанные обществу, так 
и остались практически не реализованными, а противоречия 
между сословиями еще более обострились. Следствием такого 
положения вещей стала и д е я « д в о е м и р и я » ( х у д о ж е -
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ственный мир состоит как бы из двух миров сразу: реально
го — профанного, неприемлемого и презираемого, и идеаль
ного — гармоничного, чаемого, но находящегося в параллель
ном времени или пространстве) . 

В свою очередь романтическое мировидение породило та
кие сущностные свойства романтического художественного 
метода, как крайняя степень с у б ъ е к т и в и з м а и и н д и 
в и д у а л и з м а х а р а к т е р о л о г и и , касается ли это нахо
дящегося в эпицентре поэтического мира лирического субъек
та или мало чем от него отличающихся персонажей. Автор 
ское « Я » не только поглощает или заслоняет всех остальных 
персонажей, но и навязывает читателю свою точку зрения на 
изображаемый м и р , заставляет его в полной мере пережить 
радость сотворчества. Отсюда — «пейзаж души» вместо нату
рального пейзажа, подчеркнуто субъективные эпитеты, срав
нения и метафоры, объективирующие не столько предмет ис
кусства , сколько чувства и переживания художника ; отсю
да — демонстративное отклонение от привычных очертаний 
и объективных закономерностей действительности; отсюда — 
всеобъемлющий универсальный лиризм родовой и жанрово-
видовой системы романтизма. 

Возьмем для примера фрагмент знаменитой элегии Ж у к о в 
ского «Вечер» (1806) , положенный Чайковским на музыку и 
потому более известный как романс Полины из оперы «Пико 
вая дама» : 

Уж вечер... Облаков померквули края, 
Последний луч зари ва башнях умирает; 
Последняя в реке блестящая струя 
С потухшим небом угасает. 

Все тихо: рощи спят; в окрестности покой; 
Простершись на траве под ивой наклоненной, 
Внимаю, как журчит, сливаяся с рекой, . 
Поток, кустами осененный. 

Как слит с природою растений фимиам! 
Как сладко в тишине у брега струй плесканье! 
Как тихо веянье зефира по водам 
И гибкой ивы трепетанье! 

Х о т я первый биограф Ж у к о в с к о г о доктор К.-К. Зейдлиц 
и усмотрел в этой элегии «одно из лучших описаний вечерней 
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красоты природы села М и ш е н с к о г о » , где родился поэт (Зейд-
лицК. К. Ж и з н ь и поэзия В.А. Ж у к о в с к о г о . СПб. , 1883. С. 32) , 
с точки зрения современного эстетического сознания мы не 
увидим здесь никакой конкретики, напротив, все изобрази
тельно-выразительные средства поэтического языка направ
лены на передачу предельно абстрагированной картины мира 
и в то ж е время тонко моделируют психологическое состоя
ние слившегося с природой, воспринимающего и воспроизво
дящего ее лирического субъекта. 

Лирический герой воспринимает природу не по частям, 
как это свойственно обычному наблюдателю, а в целом. В по
ле его зрения и облака с померкнувшими краями, и башни, 
на к о т о р ы х умирает последний луч зари , и п р о щ а л ь н ы й 
блеск речной струи , угасающей одновременно с п о т у х ш и м 
небом. Его слух фиксирует полную тишину («все т и х о » ) , рас
пространившуюся не на конкретную р о щ у , где по идее он 
должен находиться, а на « р о щ и » во множественном числе, 
т .е . очевидно, на р о щ и вообще; равным образом он ощущает 
покой во всей окрестности, хотя занимает вполне определен
ную позицию, «простершись на траве под ивой наклоненной». 
Внимая журчание ручья, впадающего в реку, он называет его 
обобщенно-абстрактным « п о т о к о м » , точно также как легкий 
ветерок получает отстранённо-поэтическое наименование «зе
фира» , а прозаический запах растений оборачивается «фи
м и а м о м » . . . 

Отсутствие конкретики в описании объективных реалий 
пейзажа компенсируется нюансировкой переживаний лири
ческого « Я » , слившегося с природой и концептуально сочув
ствующего ей. Чего стоит, например, совершенно немыслимое 
для пресловутого «здравого смысла» выражение «Как сладко 
в тишине у брега струй плесканье!» Один из ортодоксальных 
критиков классицистической ориентации с издевкой предпо
лагал, что в изображенной поэтом-романтиком картине в ру
чей подбрасывается лопатой. . . сахар! Ему и в голову не прихо
дило, что эпитет «сладко» в данном контексте актуализирует 
состояние самовластно персонифицирующего природу лири
ческого героя. 

В романтическом произведении действуют , как прави
ло , исключительные личности в столь ж е исключительных 
обстоятельствах . Таковы эталонные для своего времени об
разы Байрона — Чайльд Гарольд, Гяур, Лара, Манфред, Каин 
и даже в известной степени Дон Ж у а н , в котором так ж е , 
как и у его предшественников, преобладают черты не столько 
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реально существовавшего человека или вечного образа к о 
варного соблазнителя, а «alter ego» байроновского лириче
ского героя. Таковы п у ш к и н с к и й А л е к о , персонажи пере
водных и оригинальных баллад Ж у к о в с к о г о , лермонтовские 
М ц ы р и и Демон. Двое последних, фактически персонифи
цируя авторское сознание, не н у ж д а ю т с я даже в именах соб
с т в е н н ы х , н а с т о л ь к о н е с у щ е с т в е н н ы и х б и о г р а ф и ч е с к и е 
данные! 

Романтический герой в зависимости от своей соотнесен
ности с идеалом так или иначе детерминирован в рамках 
оппозиции « д у х о в н о е — материальное» . П о л о ж и т е л ь н ы й 
герой предпочитает д у х о в н ы е ц е н н о с т и , о т р и ц а т е л ь н ы й , 
напротив, полностью погружен в скверну материальности. 
В первом случае он явно тяготеет к авторскому сознанию, 
почти сливается с ним. Во втором — отчуждается от него , 
либо превращаясь в равновеликий ему антипод, либо сим
волизируя враждебную человеческой духовности низменную 
п с и х о л о г и ю т о л п ы . Популярная романтическая антитеза 
«Гений — толпа» , в канонизации которой немалую роль сыг
рал м и ф о л о г и з и р о в а в ш и й с я е щ е п р и ж и з н и о б р а з 
а н г л и й с к о г о п о э т а - р о м а н т и к а Б а й р о н а , о с л о ж н я е т с я 
также довольно распространенным т и п а ж о м демоническо 
го злодея. Таковы байроновский Конрад ( « К о р с а р » ) , пуш
к и н с к и й Мазепа ( « П о л т а в а » ) , лермонтовский Демон. Ины
ми словами, статус высокого персонажа мог получить как 
положительный, так и отрицательный герой; в обоих слу
чаях он противостоит обыденной, заурядной повседневно
сти . Весьма показателен в этом смысле портрет заглавно
го героя байроновской п о э м ы « К о р с а р » : 

Поступками на демона похож, 
Герой преданий был лицом хорош; 
Мы красоты в Конраде не найдем — 
Лишь темный взор его горит огнем. 
Он крепок, хоть не Геркулес, и стан 
Его высок, хоть он не великан, 
Но посмотревший на него смущен 
Сознаньем, что от всех отличен он... 
Усмешка дьявольская на устах 
Внушает бешенство и тайный страх, 
А если гневно изогнется бровь, 
Беги, надежда, и прости, любовь! 

(Пер. А. Оношкевич-Яцыной) 
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Решительно протестуя против универсальной регламента
ции классицизма, романтики провозгласили принцип а б с о 
л ю т н о й с в о б о д ы о т к а н о н и ч е с к и х п р а в и л : «Мы 
восстаем против поэзии классической новых времен, хотим 
расторгнуть границы, коими она стесняет воображение, и доб
ровольно подчиняемся новым условиям, налагаем на себя но
вые у з ы » (Сомов ОМ. О романтической п о э з и и / / Р у с с к и е эс
тетические трактаты первой трети X I X века: В 2-х т. М . , 1974. 
Т. 2. С. 235) . 

Романтики разрушили освящённую классицизмом жан
ровую систему, выдвинув на первый план самодовлеющий ли
ризм, подвергли сомнению тезис о вечной незыблемости ан
тичного идеала прекрасного, расширили предмет искусства за 
счет низменного и безобразного и арсенал изобразительно-вы
разительных средств за счет использования традиций фольк
лора и экзотических поэтических систем, возвели гротеск в 
ранг одного из основных принципов художественного изобра
жения, разработали учение о романтической иронии, направ
ленной не только во вне, но и во внутрь, т .е . на самих себя, 
ликвидировали в театре рампу, сделали воспринимающего 
активным соучастником творческого акта, т .е . своеобразным 
соавтором произведения. 

Формирование европейского романтизма как литератур
ного направления началось у ж е в конце X V I I I в. в Г е р м а 
н и и , в творчестве и теоретических концепциях представите
лей Иенского и Гейдельбергского к р у ж к о в . Первые теорети
ч е с к и е манифесты были созданы Ф р и д р и х о м и А в г у с т о м 
Шлегелями, Вильгельмом и Якобом Гриммами, а также в фи
лософских трудах Ф. Шеллинга и Жан-Поля Рихтера. 

Отличительные особенности немецкого романтизма были 
связаны с обстоятельствами тогдашней германской истории. 
Насущная необходимость создания единого централизованно
го государства диктовала обостренный интерес к националь
ной истории и национальному фольклору, особенно к таким 
жанрам, к&к баллада и волшебная сказка. Отсюда — гигант
ская работа по сбору , систематизации и художественной об
работке оригинального фольклорного материала, а также мно
гочисленные опыты имитации баллад и народных сказок , ес
тественно, в романтическом духе . Неприятие неприглядной 
современности и ностальгические воспоминания о славном 
историческом прошлом стимулировали развитие консерватив
ного варианта в сопоставлении идеала и действительности. 
А в т о р ы и персонажи немецких романтических произведений 
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уходили от отвергаемой ими реальности или в воображаемое 
историческое прошлое , или в воображаемые же мистические 
миры. 

Славу немецкой романтической литературе составили Люд
виг Иоганн Тик, Новалис, Адальберт фон Шамиссо , Генрих фон 
Клейст, Эрнст Теодор Амедей Гофман, на позднем этапе своего 
творческого развития Фридрих Шиллер и Иоганн-Вольфганг 
Гёте, а в самом его начале — Генрих Гейне. 

Весьма сложное переплетение различных стилевых тече
ний и идиостилей представлял собой романтизм в о Ф р а н 
ц и и . Это, с одной стороны, попытки романтизировать испо
ведь героя своего времени в творчестве Франсуа Рене де Ш а -
тобриана ( « А т а л а , или Л ю б о в ь двух дикарей в п у с т ы н е » , 
«Рене, или Следствие страстей» ) , Жермены де Сталь («Дель
фина» , «Коринна, или Италия» ) , Бенжамена Анри де Конста-
на ( « А д а л ь ф » ) , Альфреда де Мюссе («Исповедь сына века» ) , а 
с другой стороны, мощный пафос революционного преобразо
вания жизни, какой мы наблюдаем в многогранном творче
стве Виктора Гюго , предложившего свой вариант теоретичес
кого манифеста исповедуемого им романтизма («Предисловие 
к «Кромв елю» ) . 

Столь же разнонаправленными были творческие устрем
ления английских романтиков. Сосредоточенная в себе инди
видуальность в лирике «лейкистов» , представителей так на
зываемой «Озерной ш к о л ы » — Сэмюэля Тэйлора Колриджа, 
Роберта Саути и Уильяма Вордсворта явно противостояла ак
т и в н о м у протестантизму Перси Б и ш и Ш е л л и и Д ж о р д ж а 
Гордона Байрона, решавших свои художественные задачи на 
поистине глобальном во времени и пространстве жизненном 
материале. П о ч т и мистериальную панораму и с т о р и ч е с к о й 
жизни Европы — от античности до грядущего «золотого века» 
развернул перед читателями в поэме «Королева Маб» (1813) 
Шелли. Не менее грандиозное впечатление производят тира
ноборческие полотна Байрона «Манфред» (1817) и «Каин» 
(1821) . 

Романтическое направление в Р о с с и и сформирова
лось в 10—20-е гг . , но его никак нельзя назвать вторичным, 
эпигонским. Оно развивалось в остром соперничестве с клас
сицизмом, просветительским реализмом и сентиментализмом. 
Первой заявила о себе «элегическая школа» Ж у к о в с к о г о , ли
дер которой в своей программной статье «О поэзии древних и 
новых» (1811) противопоставил два типа поэтического твор
чества: классическую поэзию античности и поэзию нового вре-
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мени. Наибольший интерес вызывает , конечно , данная им 
характеристика современного поэта, в котором легко угады
вается поэт романтической ориентации: « . . .воспитанник но
вых времен, для которого поэзия есть возвышение существен
ного к идеальному или простое изображение идеального, по
т о м у у ж е о т д е л я е т с я от с в о и х п р е д ш е с т в е н н и к о в , ч т о он 
занимает меня более собою, нежели своим предметом. Стихо
творец новейший всегда изображает предмет в отношении к 
самому себе: он не наполнен им , не предает себя ему совершен
но, он пользуется им дабы изобразить в нем самого себя, дабы 
читателю посредством предмета своего предложить собствен
ные наблюдения, мысли и чувства» (Литературная критика 
1800—1820-х годов. М. , 1980. С. 89) . 

Вслед за В. Ж у к о в с к и м на стезю романтизма вступили 
А . Грибоедов, П. Катенин, К. Рылеев, В. Кюхельбекер, Н. По
левой, А . Бестужев-Марлинский. Несмотря на различия в иде
ологических пристрастиях все они в поисках идеального об
щественного устройства были устремлены в будущее. Ш к о л у 
романтизма прошли и молодой П у ш к и н , и Лермонтов , для 
которого романтизм и реализм были равноценными художе
ственными системами, органично сочетавшимися в рамках 
всего их творчества и каждого отдельно взятого произведения. 

Просветительский реализм 

Еще большей многозначностью, чем романтизм, обладает 
реализм. Это и тип художестовенного мышления , о тличаю
щ и й с я преобладанием объекта над с у б ъ е к т о м , и соответ 
с т в у ю щ и й х у д о ж е с т в е н н ы й метод , м о д и ф и ц и р у ю щ и й с я 
по н а п р а в л е н и я м : п р о с в е т и т е л ь с к и й р е а л и з м , 
к р и т и ч е с к и й р е а л и з м , н а т у р а л и з м и с о ц и а 
л и с т и ч е с к и й р е а л и з м , наконец, тенденции стиля, ко 
торые можно обнаружить на протяжении всей истории миро
вого искусства от античности до постмодернизма. Реалисти
ческие тенденции, которые давали о себе знать в классицизме, 
постепенно отпочковались в самостоятельную художествен
ную систему, доминирующими свойствами которой стали же 
сткий рационализм, идеалистические представления о движу
щ и х силах истории и несколько прямолинейный принцип 
правдоподобия. Просветители были убеждены, что все несо
вершенство окружающего мира зависит исключительно от не
разумности непросвещенного бытия. Стоит, однако, тем или 
иным способом просветить общество , все волшебным образом 
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преобразится, действительность приблизится к своим идеаль
ным параметрам. Л у ч ш и м способом достижения этой цели 
считалась популярная классицистическая идея просвещенно
го монарха, находящегося на вершине общественной пирами
ды и способного последовательно внедрить в нее разумные, гар
моничные принципы существования до самого основания. Ре
альные попытки просвещения « сверху» через ту или иную 
конкретную царствующую особу заканчивались полным фи
аско : таковы, например, были печальные опыты Ф . Вольте
ра, возлагавшего необоснованные надежды на прусского ко 
роля Фридриха I I , и Д. Дидро, приезжавшего в Р о с с и ю , чтобы 
склонить к просвещенному правлению Екатерину I I . 

Гораздо плодотворнее усилия так называемых э н ц и к 
л о п е д и с т о в , стремившихся растолковать обществу важ
нейшие идеологемы современности. С 1 7 5 1 п о 1 7 7 4 г . вышло 
грандиозное многотомное издание под названием «Энцикло
педия, или Толковый словарь наук, искусств и ремесел, напи
санная обществом литераторов, составленная и изданная Дид
ро и Даламбером » . В многочисленных энциклопедических ста
тьях с позиций радикального атеизма и более умеренного 
деизма яростным атакам подверглись религия и церковь как 
неразумные и малополезные общественные явления; от мета
физического учения Декарта о страстях уцелела только идея 
безусловного приоритета разума; концепция просвещенного 
монарха была потеснена мифом об «общественном договоре» , 
который в случае необходимости обе высокие договаривающи
еся стороны вправе расторгнуть революционным путем, что и 
было сделано в 1789—1793 гг . ; наконец, решительному пере
смотру подверглись эстетика и поэтика классицизма. Здесь ис
ключительное значение имела статья инициатора издания 
Дени Дидро «Веаи» ( «О Прекрасном») — об объективной при
роде красоты, которая имеет то же основание, что и истина в 
философии: «Что такое истина? Соответствие наших сужде
ний явлениям. Что такое красота подражания? Соответствие 
образа предмету» (Дидро Д. Собр. соч . : В 10 т. М. , 1936 . Т. 5. 
С. 168) ; и его же «Парадокс об актере» , в котором преобра
женная правда искусства объявлялась более истинной, чем 
сырая, естественная жизнь: «Поразмыслите над тем, что в те
атре называют «быть правдивым» . Значит ли это вести себя 
на сцене, как в жизни? Нисколько . Правдивость в таком по
нимании превратилась бы в пошлость . Что же такое театраль
ная правдивость? Это соответствие действий, речи, лица, го
лоса, движений, жестов идеальному образу, созданному вооб-
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ражением поэта и зачастую еще преувеличенному актером* 
Вот в чем чудо. Этот образ влияет не только на тон, он изменя
ет поступь, осанку. Поэтому-то актер на улице и актер на сце
не — персонажи настолько различные, что их с трудом можно 
узнать. . . Спектакль подобен х о р о ш о организованному обще
ству, где каждый жертвует своими правами для блага всех и 
всего целого» (Дидро Д. Парадокс об актере / /Дидро Д . Эсте
тика и литературная критика. М. , 1980. С. 5 4 9 — 5 5 0 ) . 

В Германии новые эстетические идеи были подхвачены и 
развиты в теоретических трудах Лессинга. Самый главный 
закон современного искусства, по его мнению, заключается в 
естественности и достоверности. Отсюда вытекают все основные 
постулаты «Гамбургской драматургии», которые с полным пра
вом можно интерпретировать как реалистические: 1) «Гений 
смеется над всеми разграничениями к р и т и к и » ; 2) «Несчастье 
тех людей, положение которых ближе к нашему, естествен
но, всего сильнее действует на нашу душу , и если мы сочув
ствуем королям, то просто как людям, а не к о р о л я м » ; 3) «Не
удовлетворенность тем, что возможность их основывается про
сто на исторической достоверности, он (поэт) будет стараться 
так изобразить характеры действующих лиц, будет старать
ся , чтобы те происшествия, которые вызывают его героев к 
деятельности, так неизбежно вытекали одно из другого , он 
будет стараться, чтобы страсти так строго гармонировали с 
характерами и развивались с такою постепенностью, чтобы во 
всем нам был виден только самый естественный, правильный 
ход вещей, при каждом шаге, который делают его герои, мы 
должны были бы сознаваться себе, что и мы поступили бы точ
но так ж е при подобной же силе страсти и в подобном ж е поло
ж е н и и . . . » ; 4) «Изысканная, напыщенная, чопорная речь не
совместима с чувством. Она не служит истинным его выраже
нием и не м о ж е т его вызвать. Но чувство вполне мирится с 
самыми простыми, обыкновенными, даже пошлыми словами и 
выражениями»; 5) «Ничего не может быть достойнее и прилич
нее простой природы. . . В природе все тесно связано одно с дру
гим, все перекрещивается, чередуется, преобразуется одно в 
другое . Но в силу такого беспредельного разнообразия она 
представляет собою только зрелище для беспредельного духа. 
Чтобы существа ограниченные могли наслаждаться е ю , они 
должны обладать способностью предписывать ей известные 
границы, к о т о р ы х у нее нет, способность абстрагировать и 
направлять свое внимание по собственному усмотрению» (Лес-
синг Г.Э. Избр. произв. М. , 1953 . С. 5 1 9 — 5 9 8 ) . 
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Так постепенно складывались главные художественные 
принципы просветительского реализма. Далеко не все теоре
тики литературы, однако, склонны считать просветительский 
реализм «законным» литературным направлением. Во многом 
это объясняется его отождествлением с эпохой Просвещения 
вообще, что , конечно, неверно. Просветители могли принад
лежать и принадлежали к разным литературным направле
ниям: классицизму (Поп, Вольтер, Сумароков) , сентимента
лизму (Гёте в «Страданиях юного Вертера» , Руссо , Радищев) , 
но в основном они были реалистами (на просветительском, 
разумеется, уровне) , а не «универсалистами» (этим маловра
зумительным термином предлагал именовать всех предше
ственников романтизма И.Ф. Волков) . 

Просветительский реализм в полном соответствии с идео
логическими установками его сторонников а н а л и з и р о в а л 
д е й с т в и т е л ь н о с т ь , н е п о г р у ж а я с ь в н е е , так 
сказать, эмпирически, довольствуясь чисто умозрительными, 
не всегда совпадавшими с реальным положением дел схема
ми. Так, Даниель Дефо, иллюстрируя р а с х о ж у ю идею «обще
ственного договора» , рисует, как мы помним, весьма идилли
ческую картину взаимоотношений Робинзона Крузо и Пятни
ц ы . Е с л и б ы он п о п ы т а л с я в о с с о з д а т ь ее в ж и з н е н н о 
достоверных деталях, в доскональной социально детермини
рованной конкретике , ему бы пришлось признать, что трудо
вое партнерство, установленное на необитаемом острове, было 
не вполне равным: Пятница, у которого , конечно, было свое 
имя, получил от Робинзона прозвище в честь дня недели, ког
да он нарушил его постылое одиночество. Сам же инициатор 
этого мини-сообщества, как нетрудно догадаться, представил
ся с в о е м у невольному т о в а р и щ у не Р о б и н з о н о м , д а ж е не 
Мистером, а Мастером, т .е . Х о з я и н о м , Господином! 

Именно в литературе X V I I I в . впервые обнаружился осоз
нанный интерес к социальной проблематике. Просветители 
установили, что человеческие характеры не самоценны, не им
манентны, а в полной мере зависят от о к р у ж а ю щ е й их обще
ственной среды. Они были убеждены, что миром правят мне
ния, т .е . вопросы, связанные с диалектикой взаимоотношений 
личности и общества, решали наивно-идеалистически. «Не
понимание роли материального фактора в развитии истории 
естественно приводило теоретиков Просвещения к переоцен
ке значения идей, просветительской работы в борьбе за буду
щее . . . Идеалистические взгляды на общество , на источники 
его развития значительно ослабляли борьбу просветителей за 
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реализм. Они в конечном счете обусловили появление в их 
творчестве морализаторских тенденций, отвлеченных героев, 
с л у ж а щ и х иллюстрацией определенных просветительских 
идей» (Гуляев НА. Теория литературы: Изд. 2-е, испр . и доп. 
М. , 1985 . С. 201) . 

Просветительский реализм культивировал и соответству
ю щ у ю с и с т е м у ж а н р о в , синтезирующую художествен
ное и научное мышление ; повышенным спросом пользовались 
ф и л о с о ф с к а я п о в е с т ь ( «Кандид» и «Простодушный» 
В о л ь т е р а ) , ф и л о с о ф с к о - э с т е т и ч е с к и й д и а л о г 
( «Племянник Рамо» и «Парадокс об актере» Дидро) , с о ц и 
а л ь н о - б ы т о в о й и п е д а г о г и ч е с к и й р о м а н ( «Ис 
тория Тома Джонса , найденыша» Филдинга, «Приключения 
РодрикаРэндома» и «ПриключенияПерегринаПикля» Смол-
лета, «Эмиль, или Воспитание» Руссо ) , п у б л и ц и с т и ч е 
с к а я и н р а в о у ч и т е л ь н а я д р а м а («Гец фон Берли-
хинген» Гёте, «Разбойники» , «Коварство и любовь» Шилле
ра, «Школазлословия» Шеридана и «Недоросль» Фонвизина). 
Во всех случаях , кроме того , художественную сверхзадачу 
каждой жанровой формы составлял откровенно поучитель
ный, воспитательный элемент. 

В отличие от классицистов , предпочитавших традицион
ные, большей частью мифологические античные с ю ж е т ы , про
светители-реалисты стремились решать свои эстетические и 
идеологические проблемы на национально-самобытном жиз 
ненном материале. Но они охотно обращались к условно-фан
тастическим формам ( «Микромегас» Вольтера, «Путешествие 
Гулливера» Свифта, «Фауст» Гёте) , а также к географическо
му и историческому маскараду («Персидские письма» Монтес-
кьё, «Задиг» , «Заира» и «Магомет» Вольтера, «ЭмилияГалот-
ти» и «НатанМудрый» Лессинга, «ДонКарлос» и «Вильгельм 
Телль» Шиллера) . 

Опережая романтиков , а иногда и бок о бок с ними, про
светители значительно расширили предмет искусства по срав
нению с классицистами, почитавшими античные образцы. 
«Искусство в новейшее время, — констатирует Лессинг , — 
чрезвычайно расширило свои границы. Оно подражает теперь, 
как обыкновенно говорится, всей видимой природе, в которой 
прекрасное составляет лишь малую часть. Истина и вырази
тельность являются его главным законом, и так ж е к а к сама 
природа часто приносит красоту в ж е р т в у в ы с ш и м целям, 
так и х у д о ж н и к должен подчинять ее о сновному своему ус 
тремлению и не пытаться воплощать ее в большей мере , чем 
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это позволяют правда и выразительность. Одним словом, бла
годаря истинности и выразительности самое отвратительное 
в природе становится прекрасным в искусстве» (Лессинг Г.Э. 
Л а о к о о н , или О границах ж и в о п и с и и п о э з и и . М . , 1 9 5 7 . 
С. 8 9 — 9 0 ) . 

При всей своей исторической ограниченности просвети
тельский реализм был ознаменован целым рядом выдающих
ся произведений, подлинных шедевров литературного ис 
кусства и литературной теории, подготовив тем самым новый 
взлет р е а л и з м а , к о т о р ы й п р и ш е л с я на п е р в у ю п о л о в и н у 
X I X века. 

Критический реализм 

Становление критического реализма как литературного 
направления в западно- и восточноевропейских литературах 
происходило в 1830—1840-е гг. Его главными действующи
ми лицами во Ф р а н ц и и были Стендаль и Бальзак, в Г е р -
м а н и и — Гейне, в Р о с с и и — П у ш к и н , Гоголь и Лермон
тов . Каждый из них , сочетая в своем творчестве стилевые тен
денции всех п р е д ш е с т в у ю щ и х направлений: классицизма , 
просветительского реализма, сентиментализма и романтиз
ма, эволюционировал в сторону аккумуляции системы прин
ципов художественного сознания, в основе которого лежали 
трезвый аналитический взгляд на мир как на некий объек
тивно существующий феномен, выведение типических харак
теров в типических обстоятельствах, их исторический , соци
альный и психологический детерминизм. Нащупывая соот
ветствующий д у х у времени творческий метод, эти писатели 
не были ч у ж д ы и некоторой теоретической рефлексии. Так, 
Бальзак, для которого работа писателя во многом совпадала 
с деятельностью ученого-естествоиспытателя, стремящегося 
охватить и запечатлеть действительность как целостное , си
стемно организованное единство (отсюда грандиозный замы
сел «Человеческой к о м е д и и » ) , в своем «Этюде о Бейле» пред
принимает знаменательную попытку структурировать теку
щ и й л и т е р а т у р н ы й п р о ц е с с п о м е т о д а м . П и с а т е л ь 
усматривает в нем сочетание трех художественных систем: 
« л и т е р а т у р ы о б р а з о в » , « л и т е р а т у р ы и д е й » и тре
бующей «изображения мира таким, каков он е сть » , л и т е 
р а т у р ы « э к л е к т и з м а » . 

Точно так ж е и Гоголь , оценивая вклад П у ш к и н а в со 
временную ему литературу, фиксирует его переход от роман
тического видения мира, о тличающегося ж а ж д о й «одного 

203 



н е о б ы к н о в е н н о г о » , к реалистическому : « . . . о н погрузился 
в сердце России, в ее обыкновенные равнины, предался глуб
же исследованию ( курсив м о й . — О.Ф.) ж и з н и и нравов сво
их соотечественников и захотел быть вполне национальным 
п о э т о м » , и констатирует парадоксальную неготовность ш и 
рокого читателя к адекватному восприятию и оценке пуш
к и н с к и х художественных о т к р ы т и й : « . . . е го поэмы у ж е не 
всех поразили т о ю я р к о с т ь ю и ослепительной смелостью, ка
кими д ы ш и т у него все . Сочинения П у ш к и н а , где д ы ш и т у 
него русская природа , так ж е т и х и и беспорывны, как рус 
ская природа. Их только м о ж е т совершенно понимать тот , 
чья д у ш а носит в себе чисто русские элементы, к о м у Рос 
сия — родина, чья душа так нежно организована и разви
лась в чувствах , что способна понять неблестящие с виду 
русские песни и русский дух . Потому ч т о , чем предмет обык-
новеннее, тем выше н у ж н о быть поэту, чтобы извлечь из него 
необыкновенное и чтобы это необыкновенное была, между 
прочим, совершенная истина» (Гоголь Н.В. Несколько слов 
о П у ш к и н е / / Г о г о л ь Н.В. Собр. соч . : В 6 т . М . , 1959 . Т. 6. 
С. 3 4 , 3 7 ) . 

Двумя годами ранее Н.И. Надеждин опубликовал концеп
туальную статью «О современном направлении изящных ис
кусств» (1833) , в которой предложил оригинальную трактов
ку нового литературного направления как своеобразного син
теза «двух противоположных стихий: материи и духа, форм и 
идей, земли и неба» (Надеждин Н.И. Литературная критика. 
Эстетика. М. , 1972. С. 367) , т . е . , по сути дела, классицизма и 
романтизма. Главной движущей силой современной творчес
кой деятельности, по мнению критика, является «направле
ние к всеобщности» (там же ) . Исходные положения Н а д е ж -
дина во многом перекликаются и даже отчасти полемичес 
к и к о р р е к т и р у ю т б а л ь з а к о в с к у ю ф о р м у л у « л и т е р а т у р ы 
э к л е к т и з м а » . Основная задача, с тоящая перед современным 
х у д о ж н и к о м , как ему к а ж е т с я , заключается в т о м , ч т о б ы 
« . . . с о е д и н и т ь и д е а л ь н о е о д у ш е в л е н и е с р е д н и х в р е м е н с 
и з я щ н ы м благообразием классической древности , уравно
весить д у ш у с телом , идею с формами, просветить м р а ч н у ю 
глубину Ш е к с п и р а лучезарным и з я щ е с т в о м Гомера! Зада
ча великая , т р е б у ю щ а я с о в о к у п н о г о действия гениев-испо
линов , рассеянных по лицу Европы! Соединение с и х отнюдь 
не д о л ж н о быть м е х а н и ч е с к о е : не д о л ж н о состоять в мел
к о м , к р о х о б о р н о м э к л е к т и з м е , п р о п о в е д у е м о м теперь во 
Ф р а н ц и и . . . » (С. 3 7 0 ) . 
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Практическую реализацию такого слияния автор статьи 
усматривал «во всеобъемлющем единстве романа, где эпиче
ская изобразительность проникается лирическим одушевле
нием, где жизнь представляется во всей полноте живой дра
м ы » (там ж е ) , а также в творчестве Бальзака, перо которого 
«нашло тайну излагать философию современной истории в 
мелких сценах домашнего быта» (С. 372 ) . 

Понятие «народность» , еще не получившее у Надеждина 
той доминирующей социальной подоплеки, которую привне
сут в него впоследствии революционные демократы, фигури
рует здесь исключительно в смысле национальной самобыт
ности : « Н ы н е к а ж д а я нация , подвизающаяся на поприще 
изящного творчества, хочет любоваться сама собой в искусст
венных произведениях. . . Всюду видно стремление к самосо
зерцанию, к самоопределению. . . Стих живописует народные 
обычаи и нравы, воскрешает родную старину или проникает в 
родную будущность» (С. 374) . 

Однако подлинным манифестом критического реализма 
не только в Р о с с и и , но и во всей Европе , явились теорети
ческие разработки Белинского ( « О р у с с к о й повести и повес
тях г. Г о г о л я » , «Сочинения Александра П у ш к и н а » , «Взгляд 
на р у с с к у ю литературу 1847 г о д а » ) , Ч е р н ы ш е в с к о г о ( «Очер
ки гоголевского периода р у с с к о й л и т е р а т у р ы » ) , Добролю
бова ( « О степени участия народности в развитии русской 
л и т е р а т у р ы » , «Темное ц а р с т в о » ) , Писарева ( « П и с е м с к и й , 
Тургенев и Г о н ч а р о в » , « Р е а л и с т ы » ) ; с ю д а же следует отне
сти высказывания великих р у с с к и х писателей-реалистов : 
Тургенева и Гончарова, Толстого и Достоевского , Лескова и 
П и с е м с к о г о , Чехова и Куприна , Горького и Бунина. В ре
зультате была дана исчерпывающая характеристика новой 
фазы в развитии реалистического искусства . Основные ее 
признаки, п о ж а л у й , лучше всего сформулированы Белин
с к и м : 

1) Это «поэзия реальная, поэзия ж и з н и , поэзия действи
тельности. . . Ее отличительный характер состоит в верности 
действительности; она не пересоздает жизнь , но воспроизво
дит, воссоздает ее и , как выпуклое стекло , отражает в себе, 
под одною точкою зрения, разнообразные ее явления, выби
рая из них те, которые нужны для составления полной, ожив
ленной и единой картины. . . Вечный герой, неизменный пред
мет ее вдохновений, есть человек, существо самостоятельное, 
свободно действующее, индивидуальное, символ мира, конеч
ное его проявление. . . » 

205 



2) « . . .В наше время преимущественно развилось это реаль
ное направление поэзии, это тесное сочетание искусства с жиз -
нию. . . отличительный характер новейших произведений во
обще состоит в беспощадной откровенности . . . в них жизнь 
является как бы на позор во всей наготе, во всем ее ужасаю
щем безобразии и во всей ее торжествующей красоте. . . в них 
как будто вскрывают ее анатомическим ножом. . . » 

3) «Народность есть не достоинство, а необходимое усло
вие истинно художественного произведения, если под народ
ностью должно разуметь верность изображения нравов, обы
чаев и характера того или другого народа, той или иной стра
н ы . Ж и з н ь в с я к о г о народа проявляется в своих ей одной 
свойственных формах, следовательно, если изображение жиз 
ни верно, то и народно» (Белинский В.Г. «О русских повестях 
и повестях г. Гоголя» ) . 

4) «В наше время искусство и литература больше, чем ког
да-либо прежде, сделались выражением общественных вопро
сов , потому что в наше время эти вопросы стали общее , до
ступнее всем, яснее, сделались для всех интересом первой сте
пени, стали во главе всех других вопросов» (Белинский В.Г. 
«Взгляд на русскую литературу 1847 года» ) . 

В русской классической литературе критический реализм 
как творческий метод и как литературное направление разви
вался в основном в X I X в . , на Западе же наряду с хужествен-
ными системами модернизма он оставался актуальным и поз
ж е , на протяжении всего X X в. 

Натурализм 

Натурализм появился в 60—80-е гг. X I X в. во Франции. 
У его истоков стояли Э. Золя и Э. Гонкур. Отчасти натурали
стические тенденции были свойственны Г. Флоберу ( «Воспи
тание чувств» ) , Г. де Мопассану, А . Доде и др. Манифестом 
натурализма как направления признаются «Эксперименталь
ный роман» (1880) и предисловие к «Терезе Ракэн» (1867 ) 
Э. Золя. Натуралисты выступили « п р о т и в с о ч и н и т е л ь 
с т в а » , призвали детерминизм социальный дополнить детер
минизмом биологическим, а наипервейшей задачей художе
с т в е н н о й л и т е р а т у р ы о б ъ я в и л и ф о т о г р а ф и ч е с к у ю 
ф и к с а ц и ю ф а к т о в . Х у д о ж н и к , по их мнению, должен 
полностью отказаться от фантазии, домысла, т .е . превратить
ся в беспристрастного исследователя, диагноста, чуть ли не 
паталогоанатома. В результате характеры и поступки действу
ю щ и х лиц в их произведениях объяснялись отнюдь не объек-
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тивными закономерностями в развитии личности и общества, 
а наследственной предопределенностью (неминуемым вырож
дением в третьем поколении) . Но пуще всего натуралисту воз
бранялась любая тенденциозность. Обреченный невозмутимо 
регистрировать факты, он должен был исключить из своих 
произведений п р я м у ю оценку, соотносить изображаемое с эс 
тетическим идеалом. Творчество , таким образом, лишалось 
каких -либо нравственных, с оциальных или политических 
ориентиров. Наиболее последовательным и, следует признать, 
несомненно талантливым воплощением этих теоретических 
постулатов явился цикл из 20 романов Э. Золя «Ругон-Макка-
р ы » . Ни Золя, ни другие писатели, принадлежавшие к натура
лизму, однако, не могли выполнить декларируемые ими ж е 
творческие принципы полностью, ибо это противоречило бы 
сущности искусства как такового . 

В русской литературе натурализмом можно считать абсо
лютизацию крайностей гоголевской «натуральной ш к о л ы » , 
которые проявились в творчестве А . Ф . Писемского , П.Д. Бо-
борыкина, И.Н. Потапенко, Д . Н . Мамина-Сибиряка; своего 
манифеста они не обнародовали, а потому полноценного лите
ратурного направления не создали. 

Социалистический реализм 

В начале X X в. реалистическое художественное мышление 
модифицировалось в так называемый неореализм — стилевое 
течение модернизма, синтезировавшее в себе творческие прин
ципы критического реализма и некоторые приемы модернистс
кой поэтики ( Л . Н . Андреев , М . М . П р и ш в и н , Е.И. Замятин, 
А . Н . Толстой, И.С. Шмелев, Б.К. Зайцев, A . M . Ремизов) (См.: 
Келдыш В А. Р у с с к и й реализм начала X X века. М . , 1975 . 
С. 2 1 2 — 2 7 7 ) , и социалистический реализм —литературное 
направление, совместившее идеологию социализма с реалисти
ческим типом творчества. 

Основоположником социалистического реализма традици
онно считается Максим Горький, хотя некоторые тенденции 
нового метода просматриваются у ж е в творчестве писателей 
X I X в . , сочувственно относившихся к условиям жизни проле
тариата. Это Г. Гейне , Г. Веерт , Г. Гервег , Ф . Фрейлиграт , 
Г. Гауптман — в Г е р м а н и и , Э. Золя — во Ф р а н ц и и , 
Ф . Р е ш е т н и к о в , И . Ф е д о р о в - О м у л е в с к и й , Г. У с п е н с к и й , 
Д . Мамин-Сибиряк, А . Куприн — в Р о с с и и . Впрочем, еще 
не известно, получил бы он статус основоположника и провоз
вестника нового литературного направления, если бы не при-
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нял выстраданного решения вернуться в Страну Советов в 
1931 г. Возвращение Горького послужило еще одним веским 
доводом в пользу того , что искусство, в частности художествен
ная литература, может и должно быть использовано как эф
фективный рычаг идеологического воздействия как внутри 
страны, так и за ее пределами. В 1932 г. в интервью амери
канским корреспондентам Горький ответил на кардинальней
ший вопрос современности «С кем вы, мастера культуры» : или 
«с чернорабочей силой . . . за созидание новых форм ж и з н и , 
или. . . против этой силы, за сохранение касты безответствен
ных х и щ н и к о в , касты, которая загнила с головы и продолжа
ет действовать у ж е только по инерции?» (М. Горький о лите
ратуре. М. , 1955. С. 560) . Роковой выбор был сделан, Горький 
триумфально возвратился на Родину, и именно ему было по
ручено произнести программную речь на съезде советских пи
сателей в 1934 г. 

К а н о н и ч е с к о е о п р е д е л е н и е с о ц и а л и с т и 
ч е с к о г о р е а л и з м а было записано в уставе Союза писа
телей СССР: «Социалистический реализм, являясь основным 
методом советской художественной литературы и литератур
ной критики, требует от художника правдивого, исторически 
конкретного изображения действительности в ее революцион
ном развитии. При этом правдивость и историческая конкрет
ность художественного изображения должны сочетаться с за
дачей идейной переделки и воспитания трудящихся в духе 
социализма. 

Социалистический реализм обеспечивает художественно
му творчеству и с к л ю ч и т е л ь н у ю в о з м о ж н о с т ь проявления 
творческой инициативы, выбора разнородных форм, стилей, 
жанров» (Русская советская литературная критика ( 1 9 1 7 — 
1934) . Хрестоматия. М. , 1 9 8 1 . С. 165) . 

Сам термин «социалистический реализм» применительно 
к основному методу советской литературы впервые прозвучал 
в докладе И.М. Тройского , выступившего на собрании актива 
литературных к р у ж к о в Москвы в 1932 г. (некоторые исследо
ватели, впрочем, считают причастным к изобретению этого 
термина И.В. Сталина). До него предлагались такие вариан
ты: «тенденциозныйреализм» (Маяковский, 1923), «монумен
тальный реализм» (А . Толстой , 1924) , «пролетарский реа
лизм» (А . Фадеев, 1929) (там ж е . С. 145—162) . 

Собственно литература социалистического реализма нача
лась, по мысли ее интепретаторов, с романа Горького «Мать» 
(1906) и отчасти его пьес «Мещане» (1901) , и «Враги» (1906) ; 
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в дальнейшем его почин подхватили A . C . Серафимович, Д . 
Бедный, В. М а я к о в с к и й , авторы «Сборника пролетарских 
писателей» (1914) и др. После Октябрьской революции соци
алистический реализм обретает легитимное право на суще
ствование, некоторое время соперничает с художественными 
с и с т е м а м и м о д е р н и з м а , борется с н и м и за л и д е р с т в о , а к 
1932 г. , после создания Союза советских писателей, по сути 
коллективизировавшего отечественную литературу , остав
шись практически вне конкуренции, получает статус литера
турного направления. 

Несмотря на несколько искусственный характер его уч
реждения социалистический реализм нельзя считать фантом
ным и совершенно бесплодным явлением. Будучи адекватным 
выражением насущных потребностей общества (как оно их 
осознавало) и естественным развитием реалистических тради
ций русской классической литературы всех предшествующих 
периодов , он был принят п о д а в л я ю щ и м б о л ь ш и н с т в о м пи
сателей, одни из к о т о р ы х в ы н у ж д е н н о , другие искренне и 
чистосердечно соединили господствующую идеологию с уже 
апробированными х у д о ж е с т в е н н ы м и принципами. Весьма 
показателен в этом смысле ход рассуждений А . Фадеева, твор
ческая судьба к о т о р о г о , складывавшаяся на первых порах 
с толь с ч а с т л и в о , з а в е р ш и л а с ь т р а г и ч е с к и : « П о ч е м у реа
лизм!.. Потому что реализм есть жизненная правда, а правда 
есть знамя народа, переделывающего старый мир в новый. 

Почему социалистический реализм? Потому что в облике 
людей, в содержании людских отношений появились те новые 
качества, которые рождает только социализм. А люди и их от
ношения являются главным объектом литературы. Правдиво 
изобразить новый мир и новых людей м о ж н о только в том слу
чае, если смотреть на мир и на людей глазами подлинного ре
волюционного социалиста. Н а ш и х у д о ж н и к и хотят изобра
жать мир правдиво, и потому они изображают мир как рево
люционные социалисты. Это и значит быть социалистическим 
реалистом в искусстве» {Фадеев А А. За тридцать лет. М . , 1957. 
С. 1 8 2 — 1 8 3 ) . 

Составной частью социалистического реализма многие 
теоретики литературы и сами писатели считали так называе
м у ю р е в о л ю ц и о н н у ю р о м а н т и к у — в о з в ы ш е н н у ю 
революционную мечту о светлом будущем, опирающуюся на 
идеальные проявления в реально развивающейся действитель
ности. Ее происхождение связывают с романтическими тен
денциями в творчестве раннего Горького , Короленко , Грина, 
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а также с р е в о л ю ц и о н н ы м р о м а н т и з м о м — одним 
из модернистских течений начала X X века, вызванным к жиз 
ни сразу после Октября. 

« Р е в о л ю ц и о н н ы й романтизм , — как считал С М . Пет
ров , — воплощал в себе вечное и неиссякаемое желание чело
вечества двигаться «вперед и в ы ш е » . В этом смысле пролетар
ским бойцам за социалистическую революцию, отличающим
ся т р е з в ы м к р и т и ч е с к и м и а н а л и т и ч е с к и м п о н и м а н и е м 
действительности, в высшей степени присуща также и безза
ветная революционная романтика. Но пролетарская социали
стическая романтика лишена каких бы то ни было иллюзий, 
в ней нет ни грамма утопизма. Революционная романтика на
ходит , наконец, необходимые для ее жизненного и художе
ственного воплощения реальные формы самой жизни — со
циалистическое о б щ е с т в о , его борьбу за к о м м у н и з м » (Пет
ров СМ. Реализм. М. , 1964. С. 418) . 

Разумеется, т а к у ю трактовку, с ее обычной для литерату
роведческих штудий того времени ритуальной политической 
демагогией, без иронии воспринимать теперь трудно. Вместе 
с тем, идея революционной романтики отражала объективные 
идеализирующие тенденции в насквозь утопической, насиль
но и добровольно идеологизированной практике социалисти
ческого искусства. Идеологическая обработка отдельной лич
ности и общества в целом была столь продуманной, система
тизированной и тотальной, что романтическая концепция 
двоемирия переместилась из сферы воображения в сферу ре
альной жизни. Даже партийные функционеры комфортабель
но ж и л и одновременно в двух мирах: в мире официальной об
щественной демагогии и в мире частной, «кухонной» искрен
н о с т и . П о н я т н о , и с к у с с т в о б ы л о обречено на бесконечное 
тиражирование заведомо искаженной картины мира и в этом 
смысле больше напоминало не реализм и даже не романтизм, 
а... классицизм. Идеализируя не прошлое и будущее, не ска
зочную или фантастическую мечту, а самое что ни на есть на
стоящее, оно живо напоминало «королевство кривых зеркал» , 
в котором к истине приходится продираться сквозь условные 
знаки общепринятых официозных фетишей. 

Творчество, однако, остается творчеством, т .е . созидатель
ной деятельностью свободной от скверны общественной конъ
ю н к т у р ы , духовно раскрепощенной личности. М о ж н о было 
лицемерить на собраниях, на производстве, но оставаясь на
едине с чистым листом бумаги, писатель не мог не прислушать
ся к взыскующему голосу совести, которая подсказывала ему 
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пути преодоления господствующего идеологического конфор
мизма. При этом он , конечно ж е , использовал все сильные сто
роны официально принятого творческого метода, в частности, 
социальный детерминизм в дополнение к детерминизму исто
рическому, этическому, психологическому и т.д. Равным обра
зом за более чем полувековое бытование социалистического реа
лизма постепенно созрел и соответствующий тип читателя, спо
собного уловить потаенную м ы с л ь писателя м е ж д у с т р о к , 
разгадать все его намеки, домыслить прямо не высказанное. 

Так благодаря (и вопреки!) навязанному коммунической 
партией методу советская литература в л у ч ш и х своих об
разцах продолжила традиции классического реализма, с о 
здав помимо откровенно пропагандистской массовой продук
ц и и , иллюстрирующей передовицы газеты « П р а в д а » , про
изведения , с о с т а в и в ш и е н а ш у н а ц и о н а л ь н у ю г о р д о с т ь и 
славу. Таковы ставшие классикой творения Горького и Мая
к о в с к о г о , Ш о л о х о в а и Твардовского , Леонова и А х м а т о в о й , 
Распутина и Астафьева , Абрамова и Айтматова , Быкова и 
Искандера. 

Как и другие литературные направления, социалистиче
ский реализм не был единым однородным монолитом, он рас
падался на хронологические периоды (См. : Петров СМ., там 
ж е . С. 399 ) , стилевые течения, национальные и региональные 
ш к о л ы , допускал идеологически и эстетически ч у ж д ы е вкрап
ления (произведения Ахматовой и Мандельштама, Пастерна
ка и Булгакова, Гроссмана и Домбровского , Солженицына и 
Аксенова , Высоцкого и Бродского) . К данному направлению 
принадлежали писатели стран социалистического лагеря и 
примыкали «прогрессивные» представители литературы про
тивостоящего ему «миракапитала» . 

Модернизм 

Пожалуй, самым влиятельным направлением в литерату
ре и искусстве X X в. явился модернизм. Термин, произошед
ший от французского слова «moderne» (современный, новый) , 
диалектически рассуждая, с одинаковым успехом мог быть ис- . 
пользован для обозначения любого эстетического явления в 
момент его возникновения, тем не менее он закрепился за сово
купностью разнородных художественных систем, утвердив
шихся как агрессивная альтернатива классическому реализму, 
с его объективностью и верностью отражения действительности 
в плане содержания, правдоподобием и гармоническим равно
весием в плане выражения. 
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На рубеже X I X — X X вв. мир переживал эпоху эсхатоло
гических предчувствий, тревожного ожидания грядущих ка
таклизмов и разочарования буквально во всем: в созидатель
ной силе разума, в искренности религии, в действенности ис
кусства, в его способности адекватно отразить свой предмет и 
выразить соответствующие рефлексии творца. В философии 
изживается позитивизм, ему на смену приходит интуитивизм, 
подвергается сомнению сама возможность построения науч
ной картины мира. Главной задачей литературы и искусства 
становится не отражение прозрачных объективных закономер
ностей природы и общества, а попытки теми или иными путя
ми преодолеть кризисные явления в самосознании застывше
го над бездной индивидуума. Следствием перемещения акцен
та с объекта художественного творчества на его субъект стало 
возросшее значение плана выражения. 

К специфическим особенностям модернизма X X в . можно 
отнести бросающийся в глаза и н т е р е с к античной, биб
лейской, восточной, латиноамериканской, африканской м и -
ф о л о г и и и самоцельное утверждение н о в а т о р с к и х 
п р и н ц и п о в и с к у с с т в а б у д у щ е г о , о б р а щ е н и е к 
и н т у и ц и и как основной форме художественного познания 
и восприятия, демонстративная п р е д р а с п о л о ж е н н о с т ь 
к м и с т и к е и о к к у л ь т и з м у . Все это , равно как и на
стойчивые поиски нового поэтического языка экстраординар
ной эффективности, пересмотр традиционной поэтики, осно
ванной на естественных пропорциях художественного воспро
и з в е д е н и я д е й с т в и т е л ь н о с т и , и я в н о е п р е д п о ч т е н и е 
экстравагантным, экспрессивно форсированным приемам, вла
стно склоняющим воспринимающее сознание к сотворчеству, 
привели к образованию многочисленных литературных течений, 
группировок и школ, ставивших во главу угла преимуществен
но проблемы формы: с и м в о л и з м , э к с п р е с с и о н и з м , 
и м п р е с с и о н и з м , а к м е и з м , и м а ж и н и з м , ф у т у 
р и з м , к о н с т р у к т и в и з м , а б с т р а к ц и о н и з м и т .д. 

§ 2 8 Течение — подразделение 
литературного направления 

Литературные направления, как правило, распадаются на 
более дробные подразделения, именуемые « т е ч е н и я м и » . 
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Так принято называть ассоциации писателей, группируемых 
не только по э стетическим, но и по общественно -политиче 
с к и м взглядам. Т а к о в ы , как мы у ж е видели, два противо 
п о л о ж н ы х по с в о и м и д е о л о г и ч е с к и м у с т а н о в к а м течения 
романтизма , т а к о в ы чрезвычайно п е с т р ы е , а п о т о м у пло 
х о п о д д а ю щ и е с я стройной классификации течения модер
низма . 

Распадение направлений на с о с т а в л я ю щ и е и х течения 
может быть обусловлено теми или иными особенностями те
кущего литературного процесса той или иной страны, либо 
совокупности стран, если литературное направление имеет 
общерегиональный характер. Скажем, к л а с с и ц и с т и ч е 
с к и е т е ч е н и я X V I I — X V I I I вв. в ряде стран Европы в виду 
неравномерности развития феодализма имели национально 
обособленный характер : ф р а н ц у з с к и й к л а с с и ц и з м 
был действительно «своеобразным художественным эквива
л е н т о м к а р т е з и а н с к о г о рационализма» (Мокульский С.С. 
Классицизм/ /История французской литературы. М. ; Л . , 1946. 
Т. 1 . С. 345 ) , верным защитником идеи абсолютизма, после
довательным воплощением требований нормативной поэтики 
Н . Б у а л о ; « з а п о з д а в ш и й » п о ч т и на с т о л е т и е р у с с к и й 
к л а с с и ц и з м вдохновлялся рационализмом просветитель
ского толка, а также «противопоставлением авторского отно
шения, авторской оценки событий и персонажей в произведе
нии самим событиям и персонажам» (Серман И.З. Русский 
классицизм. Поэзия . Драма. Сатира. Л . , 1973. С. 22 ) . 

Не было политически индифферентным даже такое , каза
лось бы , далекое от «злобы дня» литературное направление, 
как с е н т и м е н т а л и з м . Так, в его российском варианте 
Г.А. Гуковский выявил два противоположных и даже враж
дебных друг другу течения: 1) « д е м о к р а т и ч е с к и й с е н 
т и м е н т а л и з м » как путь «оформления радикальной поли
тической мысли . . . в основном ориентированный на реалисти
ч е с к и е тенденции западной, б у р ж у а з н о - д е м о к р а т и ч е с к о й 
литературы; это была традиция, намеченная Фонвизиным и 
нашедшая завершение в творческой деятельности Радищева» 
и 2 ) « к а р а м з и н с к и й » сентиментализм как «путь эстети
ческого оправдания ухода от социальной борьбы и разоруже
ния части передовой дворянской общественности, путь лик
видации дворянского либерализма; в искусстве эта традиция, 
ориентированная более на преромантические тенденции мо
лодого буржуазного искусства, была намечена Муравьевым, 
Львовым, Неледицким-Мелецким и нашла завершение в твор-
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ческой деятельности Карамзина» (Гуковский ГЛ. Карамзин 
/ / И с т о р и я русской литературы. М. , 1 9 4 1 . Т. V . С. 3 2 — 3 4 ) . 

Весьма с л о ж н у ю художественную систему являл собой 
е в р о п е й с к и й р о м а н т и з м . Если в той ж е немецкой ли
тературе отчетливо доминировал консервативный романтизм 
с выраженным креном к мистицизму и сказочной фантасти
ке , то в других литературах оба течения — прогрессивный и 
консервативный романтизм — сосуществовали, так сказать, «на 
равных» , последовательно или параллельно в прямой зависимо
сти от развития политической ситуации в каждой отдельно 
взятой стране. В о Ф р а н ц и и первенствовал консервативный 
романтизм Ф . Р . де Шатобриана , Б. Констана , Ж . де Сталь, 
затем настало время прогрессивного романтизма В. Г ю г о . 
В А н г л и и консервативная в своей основе «озерная школа» 
была уравновешена поистине революционными творческими 
устремлениями П.Б. Шелли и Д ж . Г. Байрона. Романтизм в 
Р о с с и и был представлен элегически меланхолическим те
чением Жуковского—Батюшкова (первый вышел на новые ру
бежи, распростившись с сентиментализмом, второй — с клас
сицизмом) ; рационалистским течением Баратынского , круж
ка любомудров во главе с Одоевским и Тютчева; и, наконец, 
психологическим течением, к которому можно отнести ран
него Пушкина (в цикле « ю ж н ы х п о э м » ) , поэтов пушкинской 
плеяды (Вяземского , Дельвига, Давыдова, Языкова) и , конеч
но , Лермонтова. 

Р е а л и с т и ч е с к и е т е ч е н и я внутри единого литера
турного направления просматриваются не столь отчетливо, 
хотя у ж е в 40—60-е гг. X I X в. в русской литературе большой 
популярностью пользовалось противопоставление двух начал: 
« п у ш к и н с к о г о » , гармоничного, оптимистичного и жиз
неутверждающего, и « г о г о л е в с к о г о » , критического , от
рицающего , обнажающего ничтожество и всю «бедность на
шей ж и з н и » , и их « с и н т е т и ч е с к о е » примирение в «стрем
лении к б е с п р и с т р а с т и ю и и с т и н е в с е ц е л о й » ( Т у р г е н е в , 
Гончаров , Толстой , Д о с т о е в с к и й ) . В 6 0 — 7 0 - е гг . п р о и с х о 
дит дальнейшая дифференциация — различаются р е а л и з м 
д е м о к р а т и ч е с к о й (Некрасов и его школа) , а р и с т о к 
р а т и ч е с к о й ( Ф е т , А . М а й к о в ) и н а р о д н и ч е с к о й (Пи
семский, Гарин-Михайловский) о р и е н т а ц и и . Точно так же 
во французской литературе усматривают антагонизм « б а л ь 
з а к о в с к о г о » и « с т е н д а л е в с к о г о » начал, стремление 
преодолеть его в творчестве Флобера и Доде и, так сказать, 
« с у п е р р е а л и с т и ч е с к о е » н а п р а в л е н и е натурализ-
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ма (Гонкуры, Золя) . Впрочем, некоторые исследователи ква
лифицируют натурализм как течение. 

Отличительной релевантной особенностью м о д е р н и з ¬
м а, как уже отмечалось, является его художественная и ми
ровоззренческая пестрота. И модернизм, и его оборотная сто 
рона — п о с т м о д е р н и з м представляют собой настоящий 
калейдоскоп разнонаправленных течений, ш к о л , группиро
вок , разного рода крупных и мелких литературных сообществ , 
плохо поддающихся учету и классификации. 

Внутренняя форма термина «течение» намекает на о б 
раз струи в общем потоке. Трудно представить себе абсолютно 
автономное , не сливающееся с соседними струями течение. 
К а ж д ы й писатель сочетает в своем творчестве разные т и п ы 
художественного м ы ш л е н и я , разные художественные мето 
ды и стили и м о ж е т принадлежать поэтому к разным лите
р а т у р н ы м направлениям и течениям как на п р о т я ж е н и и 
всего творческого пути , так и в л ю б о й его конкретный м о 
мент . 

Но и литературовед, изучающий то или иное литературное 
направление, в своем стремлении дифференцировать его на от
дельные течения по идеологическому принципу, разумеется, 
также не свободен от идеологических пристрастий и предрас
судков , а иной раз и от оказывающей на него давление текущей 
идеологической конъюнктуры, поэтому понятие «течение» не 
терпит безапелляционной абсолютизации, как, впрочем, почти 
все литературоведческие понятия. 

Группировки и школы 

Еще более частные подразделения литературного процес
са составляют различные литературные группировки и ш к о 
л ы , в рамках к о т о р ы х писатели ассоциируются согласно при
нятым совместно организационным установкам. Образование 
литературных ш к о л происходит или н а о с н о в е о б щ н о 
с т и э с т е т и ч е с к и х у с т р е м л е н и й ( « С е р а п и о н о в ы 
братья» ) , или вокруг авторитетных лидеров (поэты «некрасов
с к о й ш к о л ы » ) , или п о р е г и о н а л ь н о м у п р и н ц и п у 
(Иенский и Гейдельбергский к р у ж к и немецких романтиков , 
Вологодская школа в советской литературе 6 0 — 7 0 - х гг . , Лиа
нозовская группа московских поэтов) , или п о с о в о к у п -
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н о с т и у к а з а н н ы х п р и з н а к о в («натуральнаяшкола» 
Гоголя) . 

В и д и м о , принципиальной разницы м е ж д у « ш к о л о й » , 
« группировкой» , « г р у п п о й » , « к р у ж к о м » , «литобъединени-
ем» и т .д . практически нет. Тот или иной синоним предпочи
тается в каждой конкретной ситуации вполне случайно. Так, 
допустим, основатель «Цеха поэтов» Н. Гумилев придумал это 
наименование, опираясь, скорее всего, на традиционное пред
ставление о поэтическом мастерстве как деятельности не ме
нее почтенной, чем любой созидающий материальные ценно
сти труд (вспомним, что и великий итальянский поэт Данте 
Алигьери принадлежал к цеху аптекарей и книгопродавцев, 
что название средневековых поэтов-рыцарей восходило к про
вансальскому глаголу «^оиЬаг» — изобретать, мастерить, а 
их немецкие коллеги гордо именовали себя «мейстерзингера
м и » , т .е . в буквальном переводе «мастерами песни» ) , правда, 
в другом аналогичном случае он довольствовался традицион
ным термином «студия» — для обозначения группы своих уче
ников в Петербургском Доме искусств (ДИСК). 

Литературные группировки и ш к о л ы не имеют своего оп
ределённого ранга в иерархии подразделений литературного 
процесса. Они и не должны обязательно быть составной час
тью течения, а вполне могут непосредственно входить в на
правление или даже существовать независимо, вне его , точ
но так ж е , как некоторые исключительно яркие творческие 
индивидуальности, подобно киплинговской к о ш к е , «ходят 
сами по себе» , т .е . позволяют себе не принадлежать ни к ка
ким течениям, школам или группировкам. 

Вопросы для самостоятельного изложения 

1 . Как соотносятся понятия «художественный метод» и 
«литературное направление»? 

2. Какую роль в становлении и формировании литератур
ного направления играли теоретические манифесты? 

3. Усматриваете ли вы какую-либо закономерность в че
редовании литературных направлений? 

4. Какое место занимает литературное течение в литера
турном процессе? 

0 
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5. На какие литературные течения делится романтизм? 
6. К каким литературным течениям принадлежали В. Гю

го , Э.Т.А. Гофман, А . Блок , Н. Гумилев, И. Северянин, 
В. Хлебников , В. Шершеневич, И. Сельвинский? 

7. Какое место в литературном процессе занимает школа? 
8. Назовите несколько писателей, примыкавших к нату

ральной школе . Обоснуйте свой выбор . 
9. Кто такие « л е й к и с т ы » ? Объясните наименование ш к о 

лы и назовите несколько ее приверженцев. 
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ЦЕНТР «ВЛАДОС» 
предлагает вашему вниманию следующие книги: 

Федотов О.И. 
Основы теории литературы: Учебное пособие 

В учебном пособии дается система сведений по теории литературы. Его цель — 
подготовить студента к профессиональной деятельности, помочь усвоить слож
ный категориальный аппарат теории и истории литературы, литературной кри
тики, в краткой форме ознакомить с основными и вспомогательными литерату
роведческими дисциплинами. 

Каравашкин A.B. и др. 
Древнерусская литература: XI—XVII вв,: Учебное пособие 

Пособие знакомит с русской литературой XI—XVII вв. Основное внимание уде
лено художественным особенностям лучших произведений русского средне
вековья, их связям с византийской и западноевропейской литературой. Боль
шое место отводится вопросам жанрово-видового своеобразия древней лите
ратуры, проблеме становления, развития и трансформации жанров от 
средневековья к новому времени. 

Минералов Ю.И. 
История русской словесности: XVIII вл Учебное пособие 

В пособии представлен систематический курс истории русской литературы XVIII 
века. Последовательно описан общий процесс развития литературы этого пе
риода, освещены влиявшие на него факторы, прослежены основные литератур
ные течения: барокко, классицизм, державинская школа, сентиментализм. 
Пособие адресовано студентам высших учебных заведений. 

Заказать и приобрести книги вы можете по адресу: 
119571, Москва, просп. Вернадского, 88, 

Московский педагогический государственный университет, а/я 19. 
Тел. 437-99-98,437-11-11, 437-25-52; тел./факс 735-66-25. 
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