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Одной из самых болезненных методологических проблем современной филологии стал обрыв связи между стиховедением и историко-литературными дисциплинами. Ранее – в работах Ю.Н. Тынянова, В.М. Жирмунского, Б.В. Томашевского, Р.О. Якобсона, Ю.М. Лотмана, М.Л. Гаспарова, а в 1990-е годы — М.И. Шапира (при нашем несогласии с некоторыми его концепциями), стиховедение было осмыслено как методологический «мотор», позволяющий исследовать фундаментальные проблемы, выходящие далеко за пределы собственно филологии: структуры языкового мышления, процессы семиозиса и пр. Этот обрыв связи тем более досаден, что постструктуралистские работы о «различии и повторении» позволяют концептуализировать на новом уровне основные стиховедческие понятия1. Поэтому у нас вызвала особый интерес новая концепция фоники стиха, разработанная московским филологом Георгием Векшиным2: при всей спорности конкретных ее сюжетов, это первая за многие годы теория, заново выстраивающая отношения между стиховедением, философией языка и историей литературы. После того, как г-н Векшин представил в «НЛО» статью, разрабатывающую наиболее провокативные элементы своей теории, мы предложили высказаться по этому поводу исследователям, которые, как и Векшин, не являются «чистыми» стиховедами, но соединяют в своих работах стиховедческую и общефилологическую проблематику, — Людмиле Зубовой, Юрию Орлицкому и Дмитрию Кузьмину. Как нам представляется, дискуссия получилась не только живой, но и результативной. Так, в результате этого виртуального «круглого стола» появилось несколько интересных аналитических этюдов о сложных, с трудом поддающихся описанию традиционными методами стихотворениях, были заново поставлены и общие вопросы об эволюции русского стиха и его отдельных элементов. Мы позволили себе предпослать дискуссии еще одну работу, непосредственно с концепцией Векшина не связанную, — статью петербургского поэта и филолога Дарьи Суховей о необычном, ранее не изученном типе рифмы в стихах Генриха Сапгира — разновидности, которую автор также осмысляет в историко-культурном контексте. 
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Метафония в звуковом повторе 

(к поэтической морфологии слова)

Не знаю, верно ли, что повторение, как утверждает пословица, — мать учения, однако полагаю, что в любом случае оно является матерью значения. 

Р. Барт. Предисловие к «Мифологиям». 

Пер. Г.К. Косикова 

АСИММЕТРИЧНЫЙ ПОВТОР 

Стихи, как известно, речь периодическая, и формы соотнесения стиховых периодов составляют основу механизма выработки поэтических смыслов. Не стоит думать, что периодичность — исключительное свойство речи стиховой, но в ней это свойство главное, независимо от того, какие элементы «поэтических уравнений» (Gauthier 1973) в той или иной поэтической традиции становятся определяющими. На фоне множества частных форм соотнесения речевых единиц в рамках параллелизма действует один общий механизм взаимодействия прямого и обращенного повторения. Аналогия в речи — всегда или провокация эха, или провокация «асимметричного» ответа, когда аналогичная форма реализует свою противополагающую направленность. 

Приведем рассуждения Аристотеля о двух основных типах слога в III книге его «Риторики»: «Слог может быть либо нанизывающим и непрерывным благодаря союзам, каковы зачины дифирамбов, или сплетенным и подобным <строфам и> антистрофам старых поэтов. Нанизывающий слог — старинный... Я называю его «нанизывающим», потому что он сам в себе не имеет никакого конца, пока не окончится излагаемый предмет. Он неприятен из-за отсутствия предела, ведь всем хочется видеть конец» (III, 9, 1— 2; пер. С.С.Аверинцева) (Аристотель 1978, с. 189). В отличие от другого переводчика, Н.Платоновой, С.Аверинцев использует слово «сплетенный» (katestrammenê) вместо возможного «периодический», подчеркивая скорее оппозицию параплазматического и метаплазматического в строении речи, нежели противоположение периодического — непериодическому1. В речи период периоду рознь: любой отрезок диалога или текста может быть в известном отношении представлен как соизмеримый с другим, то есть как период, без чего речь в принципе невозможна. Другое дело, что сама периодичность может быть реализована и как дурная бесконечность, и как, по выражению М.К.Мамардашвили, «завершенная гармония» (Мамардашвили 1991). 

Предмет обсуждения в этой статье — параллелизм в звуковой организации стиха: это исключительно важный инструмент смыслопорождения для многих поэтических традиций, действующий как средство не столько «изобразительное» (прямое соотнесение звуков и смыслов для стиха — скорее исключение, чем правило), сколько конструктивное: звуковые аналогии и повторы действуют опосредованно, а основными трансляторами, позволяющими звуковой организации стиха стать источником новых смыслов, являются морфемика и синтаксис. 

До тех пор, пока речь идет об эхообразных повторах, основанных на звуковом, структурно-слоговом и акцентном параллелизме (далее — повторах эквифонических), звуковое сходство становится фактором членения текста лишь там, где звуковой параллелизм регулярно организует маргинальные участки синтагматических единиц (на чем, в частности, основан эффект классической аллитерации или рифмы), а вообще призван выделять участки цепи, не отграничивая их от других, невыделенных. Так, черный ворон и томный голос (в известном стихотворении А. Блока) ассоциированы уже в силу их ритмического и структурно-слогового сходства (2/2 2/2 — 2/2 2/2; cVccvc cVcvc), углубляемого сходством субстанционально-звуковым; ср. там же: томный голос — темный морок и т.п. Это плотная звуковая цепь, разрываемая лишь пределами просодически цельнооформленного слова. 

Вопрос о звуковых «гранулах» и внутренних «швах» поэтического слова, о распознаваемости и внутренней целостности простейших звуковых («буквенных») конфигураций возникает, таким образом, там, где фактор слогового и/или просодического параллелизма перестает играть самостоятельную роль, а простейшие звенья повтора удерживаются как целое благодаря своей непрерывности и субстанциональному постоянству. Именно такую ситуацию создает метафония — звуковая ассоциация отдельных инвертируемых и частично или полностью гетероритмичных звуковых групп: голос — логос, глуп — плугом, ворон — норовить, томный — мутного, объединяемых вокруг единой слогообразующей вершины — гласного, который допускает варьирование. Действующие в таком режиме единицы речевой цепи текста, представляющие собой одновременно звуковое и слоговое единство (оно может нестрого совпадать с границами произносительного слога), мы предлагаем называть фоносиллабемами. 

По характеру своей внутренней структуры ритмически изоморфные созвучия типа голос — морок мало чем отличаются от рифмы — они предполагают ту же, что и рифма, динамическую интенцию. Но они формируют не конечные, а внутристиховые (как финальные, так и нефинальные в отношении границ слова) рифмообразные ассоциации. Таково, например, стихотворение А. Пушкина (1833):

Колокольчики звенят,

Барабанчики гремят,

А люди-то, люди — 

Ой, люшеньки-люли! 

А люди-то, люди 

На цыганочку глядят. 

Здесь в соотношении двух первых строк соблюдена полная структурнослоговая и просодическая аналогия (5/3 2/2 — 5/3 2/2; cvcvcVccvcv ccvcVc), в следующих двух реализуется та же структурная инерция, в русле которой действует эхообразный звуковой повтор (…лЮди… лЮди…/ …лЮше… лЮли…). Последняя же строфа вначале преодолевает установку на эхообразное повторение, чтобы последним импульсом утвердить ее вновь, таким образом «закругляя» и уравновешивая конструкцию в целом: в конце появляется долгожданная, притом «левосторонне укрепленная» рифма (звенят — гремят → глядят), которая вместе с тем гетероритмически ассоциирована «побочным» созвучием с предшествующим финальным люди (глядят — люди) и, уже путем перестановки в созвучии, извлекает из слов «барабанчики» и «колокольчики» — «цыганочку». 

Метафонический звуковой повтор в тексте — проявление обращенного параллелизма, который подрывает единообразие синтагматической организации, ведет к перестановкам (в частном случае — палиндромного типа) и превращает эти перестановки в систему ритмически непредсказуемых преобразований, выступая как фактор динамизации речи: звуковой ряд стиха в этом случае ощутимо противостоит инерции эхообразного повторения сегментов. 

Будучи общеречевым игровым приемом, метафония (в частности, метатеза) как вид звуковой ассоциации (корни — кроны, старость — радость, перфект — префект; обнимать — обмануть и т.п.) преимущественно характерна для поэтической речи, где эффект обманутого ожидания на всех уровнях речевой структуры становится текстообразующим. Важно, однако, что примеры такого рода дает не только книжно-поэтическая традиция, но и фольклор, особенно пословица, которая, по меткому определеню В. Даля (см. дефиницию послову в его словаре), есть как бы творение самого языка — «собь языка, народной речи», которая «не сочиняется, а рождается сама» (Даль 1882, с. 334): 

· Каков у хлеба, таков и у дела   (лЕ — Ел)*. 

· Чужой рот не свои ворота — не затворишь   (рОт — рОт — т-Ор). 

· Суди Бог того, кто обидит кого   (дИбо — обИд).

· Муж — как бы хлеба нажить, а жена — как бы мужа избить  ((а)нажИ — ажен(А)). 

· Не хочет коза на базар, да ведут за рога (азАр — заро). 

· Кто ленив, тот и сонлив   (ленИ — онлИ). 

· Кому полтина, а кому ни алтына   (олтИн — ниалт). 
· Кому скоромным куском подавиться — хоть век постись, комара проглотишь — подавишься   (корОм — комар). 

· Просят покорно, наступя на горло   (покОрно — панагОр). 
· Не куплен — не холоп, не закабален — не работник   (некУпле(н) — нехолоп — кабалОн — абО-ник). 

Метафония может быть рассмотрена как разновидность традиционной метаболы. Ср. определение античных риторик (Квинтилиан, IX, 3, 38): «Объединение в одну фигуру ряда видоизмененных повторений Цецилий называет метаболой» (Античные теории, с. 282). 

Метафонические отношения между единицами языка и речи — это отношения преобразования, синтагматической асимметрии на фоне общности звукового состава соотносимых элементов, отношения комбинаторного и акцентного варьирования в звуковой цепи, своего рода звуковая (а в функциональной перспективе — семантическая) метаморфоза. Такой повтор как бы «опрокидывает» одну часть речевой последовательности в другую, преодолевает размеренность звукового течения, временами тормозя и обращая его вспять и одновременно повышая его непрерывность и плавность. Ритмико-звуковые «пороги», на которых происходит торможение, «закругление» и обращение потока, претендуют на статус выделенных и относительно самостоятельных участков речи — моментов, когда речь как бы завязывается узлами. На этих «узлах» изменяется и определяется звуковое и смысловое направление речевого движения. Таким образом, спор эхообразных и метафонических созвучий образует еще один уровень ритмической структуры текста. 

МЕТАФОНИЯ И РИФМА

Метафония как антипод эхообразного (эквифонического) звукового повтора, основанного на структурно-слоговом и просодическом параллелизме, особенно ощутима там, где она входит в противоречивое, напряженное соединение с эквифонией, канонизированной в рифме — финальных словесных импульсах стиха, часто служащих «пружиной» звукового развертывания благодаря повышенной способности выступать точками сплетения контрастных «звуковых линий» текста и отправными точками для его дальнейшего звукового и ритмико-синтаксического развертывания (см. об этом: Векшин 1995; 2005). Рифма как прием строфической организации ассоциирует не слова, а строки, соотнося созвучные слова постольку, поскольку они занимают финальное положение в целом стихе. Как разновидность звукового повтора рифма образуется сходным звуковым заполнением сходных ритмических и структурно-слоговых моделей: ритмический стереотип усиливается стереотипом звуковым. 

Значимость эквиритмии концовок выражается, в частности, в традиционных запретах на рифмовку слов с различным числом заударных слогов (мужских, женских, дактилических «окончаний»), в оппозиции открытых и закрытых финалей. Установка на эквиритмию/эквифонию финалей порождает экспрессивный эффект неточной рифмы. 

В.М. Жирмунский, предлагая классификацию неточных рифм, советует «особое внимание обратить на явление замены, при котором несоответствия в заударной части слова как бы уравновешиваются добавочными созвучиями в предударной части», и приводит, в частности, примеры из «Праведного судии» и «Изображения Фелицы» Г.Р. Державина: свободной — богоподобной (обОд — подО(б); бО — бо — Об); преступных — распутных (тУп — пУт). Исследователь отмечает, что «повторяющиеся в рифмовом созвучии согласные не всегда расположены в одинаковом порядке» (Жирмунский 1975, с. 287). Метафонические рифмы считаются нормой лишь там, где охватывают факультативные созвучия, но не затрагивают главных; некоторые из таких рифм, как, например, волны — безмолвны (вол-ны — олв-ны), превращаются в клише. Тем не менее к рифме в ее классическом виде такие созвучия могут быть отнесены лишь в той мере, в какой они удовлетворяют ожиданиям фоносиллабического параллелизма. Эквифоническая инерция, в сущности определяющая механизм рифмы (волны — пóлны), в паре волны — безмолвны встречает мощное противодействие: это не разрушение «правильного» сочетания, но именно его подрыв и качественное осложнение путем введения принципиально иного, инверсивного типа соотнесения первоэлементов повтора — слогообразных звуковых групп (фоносиллабем). 

Давший общепризнанное, ставшее классическим определение В.М.Жирмунский называет рифмой «звуковой повтор в конце соответствующих ритмических групп (стиха, полустишия, строфы), играющий организующую роль в строфической организации стихотворения», а в широком смысле — «всякий звуковой повтор, несущий организующую функцию в метрической композиции стихотворения» (Жирмунский 1975, с. 246). Но всякому исследователю рифмы, а интуитивно — и всякому носителю языка, конечно, ясно, что речь идет не о любом звуковом повторе, а лишь о таком, где распределение звуков продиктовано слоговой структурой сегмента — почему и актуальна сама проблема «замен», «пополнений», «тождества», «лишних согласных» и т.п. Однако если это обстоятельство не подчеркивается (особенно когда за основу берется бриковское понимание звукового повтора, как это присуще работе В.М.Жирмунского [см. там же, с. 251]), то определение рифмы может показаться относимым и к силлабически неупорядоченному повтору. Следует уточнить: в основе рифмы лежит слоговой и просодический параллелизм (эквиритмия), усиленный полным или частичным сходством звуков, заполняющих слоговую модель. При этом эквиритмия в заударной части рифмы, в том числе многосложной, обязательна, а эквиритмия в предударной — факультативна. В мужской открытой рифме эквиритмия захватывает также опорный согласный, а при зиянии — предударный гласный (поэтому дрова — боа — рифма неточная, или недостаточная, дрова — нова; боа — Гоа — точные; боа— Бова — неточная укрепленная, или компенсированная). 

Можно предположить, что «стремительный расцвет новоявленной открыто-закрытой рифмы» в эпоху Маяковского и Сельвинского, когда «закрыто-открытые [рифмы] типа «врага-ураган» сравниваются по употребительности с обычными открытыми типа «врага-тайга» у Пастернака и в «Пугачеве» Есенина и даже превосходят их в полтора-два раза у Маяковского и Асеева и в четыре раза — у молодого Сельвинского» (Гаспаров 1984-I, с. 246), — это свидетельство «логоцентризма»2, или, если угодно, «словоцентризма», позволяющего пренебрегать точностью заударного созвучия и переносить внимание на предударные слоги и корневые морфемы, и проявление установки на такое свободное слоговое варьирование (метафонию и метатонию), которое объединяет рифму с неконечными созвучиями, готовя сначала подрыв ее традиционной композиционной функции, а потом и ее упразднение. 

Если параллелизм конечного созвучия преодолевается метафонией, как в примере, приведенном Г.Шенгели, вокзал — глаза (Шенгели 1960, с. 260), — такое созвучие продолжает выполнять ту же композиционную роль, что и обычная рифма, однако на звуковом уровне оно инверсивно подрывает установку на эхообразное соответствие и начинает выполнять функцию, нетипичную для конечных сегментов рифмованного стиха. Метафонические рифмы, собственно, и не могут количественно «пересилить» эквифоническую рифму и ощущаются на ее фоне как своего рода «аномалия». Зато они усиливают аналитизм созвучия и его способность к семантизации, каждый раз по-новому «развинчивая слово». 

Эпентетические согласные в опорном созвучии открытой рифмы (ушла — душа) в этом смысле — продолжение той же игры асимметричных по слоговой структуре финалей. «Кажется, что мужские закрытые («удар-пар») и мужские открытые («труда-руда») готовы слиться в едином универсальном типе рифмовки с опорным («удар-труда-видал»)» (там же). Кажется не случайным, что в качестве иллюстрации этих наблюдений М.Л.Гаспаров приводит метафоническую открыто-закрытую рифму: удар — труда (Гаспаров 1984-I, с. 246). Возможность «обращения» рифменного созвучия (как слогового, так и звукового) и соединение принципов метафонии и эквифонии в соотнесении финальных слов создают новую ситуацию в истории русской рифмы. Метафонические созвучия удар — одру, удар — орду и т.п., полностью разрушающие эквифонию, кажется, уже невозможны в качестве рифмы. Но орду — одру (открытая) и орду — Помпадур (открыто-закрытая) оказываются в полном соответствии с просодической эстетикой 1920-х годов. Они совмещают метафоническое «выворачивание» звукового ряда со слабой эквифонией (ор-У — о-рУ; дУ — дУ). С другой стороны, в это время оживляются диссонансные рифмовки (солнце — сердце; Гаспаров находит эту рифму еще у поэта XVII века Андрея Белобоцкого — но у того она была следствием неразвитости ранней русской рифмы), и их распространение происходит на фоне расширения консонантной базы созвучия (повышения консонантной насыщенности рифмуемых слогов, углубления слоговой эквифонии), а также за счет повышения роли предударных гласных (окопное — целокупное в «Стихах о неизвестном солдате» О.Мандельштама, 1937). 

Метафоническая рифма не находит своего места в традиционных классификациях. На выделении «перемещенной рифмы» в качестве самостоятельного и важнейшего для современной поэзии типа рифмовки настаивал, однако, Д.Самойлов, замечая в типологии неточных рифм М.Л.Гаспарова два взаимосвязанных недостатка: во-первых, она предусматривает «возможность только единственного соотношения согласных в каждой позиции»; а во-вторых, «не включает... рифмы с перемещением (метатезой)» (Самойлов 1982, с. 47). Кажется, Самойлов лучше многих исследователей стиха ощущал, что «привязка» созвучия к слоговой и ритмической позиции (принцип, эксплуатируемый «классической» рифмой) в звуковой организации текста не абсолютна: ей противостоит возможность ощущать позицию как атрибут субстанционального сходства звуковых элементов в составе силлабических единств. Напомню знаменитые откровения Маяковского3: «Рифма связывает строки, поэтому ее материал должен быть еще крепче, чем материал, пошедший на остальные строки. Взяв самые характерные звуки рифмуемого слова «резв», повторяю множество раз про себя, прислушиваясь ко всем ассоциациям: «рез», «резв», «резерв», «влез», «врез», «врезв», «врезываясь». Счастливая рифма найдена» (Маяковский, с. 106—107, шрифтовые выделения мои. — Г.В.). Сознание поэта здесь отыскивает не столько эквифонические «отзвучия» (хотя «эхо-повторный» слой во всех случаях предусмотрен), но слова, в любом порядке собирающие согласные в, р (л) и з вокруг гласной е. Позицией первостепенной значимости для элемента такого созвучия становится его включенность в повторяемое слогообразное единство, приобретающее относительную свободу перемещения в пределах слова (а в других случаях — образуемое и на стыке слов) и в отношении его ритмической структуры. В итоге «счастливой рифмой» становится гетероритмичное слово, устанавливающее метафоническое созвучие инициальных фоносиллабем (врез — резв). Любопытно, что Маяковский не приводит сочетание верз, а кроме того, исключает из числа «самых характерных» влиятельный в других случаях начальный согласный, могший привести, например, к рифме трезвость — отверзнуть. Зато он не обходит стороной созвучие с чередованием р/л резв — влез, послужившее задолго до этого основой рифмы Василия Майкова, отмеченной А.А.Илюшиным: отверз — влез; не возникает также и сочетания зрев, — возможно, потому, что во включающих его словах не находится эквифонического слоя, необходимого для рифмы4). 

Замечая, что «перемещенные рифмы уже выходят за рамки заударного созвучия», Д.Самойлов считает необходимым, «нарушая стройность классификации, включать в сферу созвучия предударную, опорную согласную, иначе... пришлось бы объяснять рифму «вечер—речи» как усеченную, «катер—карте» как дважды усеченную» (Самойлов 1982, с. 58). 

«Стройность классификации» сохраняется до тех пор, пока созвучия представляются целиком покоящимися на эквиритмии. Очевидно, ради сохранения этой стройности М.Л.Гаспаров предпочитает в рифменных созвучиях с метатезами видеть не более чем «частный случай» и даже два явления — «расшатывание» рифмы в заударной позиции и «компенсацию расшатанного созвучия предударными элементами», не придавая особого значения тому, что эти два явления часто осознавались поэтами как одно и что о «широких возможностях» этих рифм «охотно упоминали теоретики и составители литературных манифестов (со времен еще французского постсимволизма)» (Гаспаров 1991, с. 33). 

«Широкие возможности» такого рода созвучий, конечно, связаны не столько с типичными для рифмы функциями, сколько с перспективой «уплотнения» звуковой ткани стиха, усиления интеграции рифмы с другими видами повторов. Не случайно метатетическую («палиндромическую») рифму охотно использует народный балаганный стих, где метафония конечных созвучий периодов резко противодействует статусу рифмы как «служанки параллелизма», направляя звуковую игру в русло карнавального «выворачивания» слов и смыслов. Таковы, например, отмеченные многими исследователями рифмы Авраамия Палицына: прут — труп; торг — горд и т.п. 

Среди метафонических, «асимметричных» рифм, если использовать примеры А.А.Илюшина, появляются уже упомянутая рифма Василия Майкова «отверз—влез» (возникшая более чем за столетие до аналогичных экспериментов Блока и уж тем более Маяковского), след—звезд; чёрт—Эрот (Г.Р. Державин), толст—прост (И.А. Крылов); Петербург— друг (А.И. Полежаев); мороз—промёрз (П.П. Ершов). Очевидно, что подобные рифмы существенно и по форме (характеру используемых линейных процедур), и функционально (по глубине созвучия, силе ассоциации) отличаются от часто помещаемых в этот же ряд эпентетических простых рифм: мечт — свет; сон-тёрн: в последнем случае действует эхоповтор с нарушенной структурно-слоговой эквивалентностью (вставкой согласного), тогда как в первом случае созвучие — целостный «звуковой оборотень». 

Метафония совершает своеобразный синтагматический «переворот» в звуковой цепи, и это звуковое «сальто» возможно лишь потому, что его совершает одно, сплошное «звуковое тело» (Ург—рУг; морОз—(р)омОрз и т.п.), обнаруживающее внутреннюю интегрированность и выделимое в речевой цепи. 

Существенно, что все созвучия, относимые Самойловым к «перемещенным рифмам», содержат обязательный эквифонический слой — выделим его подчеркиванием: перс — пресс, корт — крот, остр — сорт, наст — сад, ласт — стал, викинг — пикник, выплеск — триплекс, думал — дулам, выпялит — выпятил, понятно — лейтенанта, чисто — случится, выселки — высекли, холера — горела, накате— атаки, нами — Пиросмани, пятились — пялитесь, логова — голого, молот — толом, должно — неотложно и т. д. Вместе с тем отчетливо видно, что сегменты, подвергаемые метафоническому преобразованию, сохраняют (по крайней мере, в подавляющем большинстве случаев) линейную непрерывность, что создает синтагматический контраст метафонических звеньев по отношению к их эквифоническому окружению: викинг — пикник (Ик-инг — Ик-ник); выплеск — триплекс (Ып-леск — Ип-лекс); думал — дулам (дУ-мал — дУлам), выпялит — выпятил (вЫпя-лит — вЫпя-тил). Очевидно, это основной структурный тип, характерный для женской «метафонической рифмы». В других случаях соединение метафонии и эквифонии не создает жесткого «шва» между фоносиллабемами, однако структурное «выпадение» метафонической фоносиллабемы из эквифонического ряда всегда отчетливо ощущается: холера — горела как женская рифма, очевидно, предпочтительнее мужской холер — горел: чем шире эквифоническое окружение метафоничной фоносиллабемы, тем ярче эффект синтагматического «переворота». Ср. скороговорку, «выламывающую» язык столкновением вариантов с мужским окончанием: Гонец с галер сгорел. «Речевой шок» создается скороговоркой прежде всего за счет сокращения синтагматической дистанции, разделяющей метафоничные фоносиллабемы, на фоне «навязчивой» эквифонии. 

Градация явлений, характеризующих сдвиг рифмы от эквифонии к метафонии, может выглядеть так. Сом — кругом (1) — классическая рифма и сильная эквифония, сонм — кругом (2) — эпентезированная рифма и ослабленная эквифония («...у закрытых рифм есть своя интересная специфическая особенность, которую можно назвать терпимостью к лишним согласным звукам, «вклиненным» между ударным гласным и замыкающим согласным» [Илюшин 1978, с. 73]); далее, сонм — вином, а тем более сонм — сном (3), формально оставаясь в пределах эпентезированного созвучия, создают подрыв эквиритмии: слабая эквифония (О-м — Ом; сО-м — с-Ом) «компенсирована» здесь сильной метафонией (сОнм — винОм; сОнм — снОм), при этом ощущение самостоятельности фоносиллабемы, ее своеобразного протеста против роли «служанки параллелизма» (выражение М.Л. Гаспарова — см.: Гаспаров 1984—I, с. 45) — грамматического, просодического параплазма синтагм, стихов — резко возрастает. Последний шаг (4): сонм — с ним (сОнм — снИм), с диссонансом, заменой гласного, — уже чистая метафония, противопоказанная традиционной рифме. 

Структура метафонической рифмы требует опоры на минимальное эквифоническое соответствие (копит—тропик; тише—пишите), в частности на двуслоговую вокалическую эквифонию — полифонический ассонанс (в последних примерах — О-и — О-и; И-е — И-е), благодаря чему и устанавливается необходимое напряжение в созвучиях. Эквифонический слой в рифме, хотя бы и ослабленный, все же остается основным. Рифмадиссонанс («рОзы — рИзы») не терпит перестановок слогов: метафоническое рОзы— зОри — еще возможная рифма за счет политонического ассонанса (О-ы — О-и), однако теперь введение диссонанса (рИзы — зОри) — шаг, который окончательно выводит созвучие за пределы рифмы. 

Легко заметить, что метафония провоцирует своеобразную слоговую перестройку слова. «Естественная» ритмика слова опирается на органику слогоделения (пускай и неоднозначного): с утра как «су-тра». Метафонические повторы «взламывают» эту ритмику и подчеркивают нетождественность слога как произносительного единства и слога (фоносиллабемы) как единства, функционально обусловленного — одновременно звукового и психологического, — во всяком случае, там, где действует звуковой повтор. Так, фоносиллабема ТРА в ряду с утра — петарда еще не противоречит «естественному» слогоделению (су-тра и пе-тар-да), но су-тра и карта — нарушает ожидаемое слогоделение, сохраняя синтагматическое объединение согласных вокруг одной гласной, то есть преодолевает последовательность произносительно-силлабическую ради последовательности «мыслимой», фоносиллабической. Ср. поведение фоносиллабемы в рифме Державина ласточка — касаточка, где происходит своеобразный разрыв слога: ла-сто-чка еще возможно, но ка-сат-оч-ка идет вразрез со слоговым членением, создавая затрудненность восприятия и сосредоточивая внимание на звуковой фактуре слова. Повышенная ощутимость отдельных «гранул» связана с фонетическим строем текста в целом, совмещающим общую «ласковость» и затрудненность. 

Принцип сопротивления звуковой инерции путем метатезы становится структурообразующим для жанра скороговорки (см. подробнее: Векшин 2006). Так, скороговорка Осип орет, Архип не отстает – кто кого переврет: Осип охрип, Архип осИп – использует как скрытую (Осип – орОт; Осип – ох-Ип), так и прямую словесную метатонию (Осип – осИп), при метафонической перестановке в другой, уже эквиритмичной паре «охрИп — архИп», где вся конструкция еще осложняется грамматическим хиазмом звуковых ассоциатов: «Осип охрип — Архип осИп». Скороговорка, очевидно — не только состязательное испытание артикуляторного аппарата, но и испытание сознания на способность поэтически мыслить и структурировать слово, являющуюся и условием овладения «затрудненным», звуковым рядом, построенным по правилам поэтического искусства. 

Подрыв слогоделения при метафонии, по-своему деструктивный в отношении слова как произносительного «стереотипа», вместе с тем никогда не направлен против слога — хотя бы уже потому, что никогда не превращает один слог в два, не разрушает его как монокульминативное целое, «собранное» вокруг сонорных вершин, — при этом «опознавание речи может происходить не только по спектрам, но и по слоговым ансамблям» (Жинкин 1998, с. 81). Звуковой повтор, преодолевая власть «эха», демонстрирует свою способность влиять на силу и слабость слоговых объединений, образовывать дополнительные силлабические «спайки» и разрывы, перераспределять степень сплоченности сегментных единиц в составе суперсегментных, перестраивать восприятие звукового потока. Метафонические звуковые соответствия в повторе, в частности — рифменном, усиливают эффект синтагматической консолидации слога как звукового и просодического единства с перспективой использования слогообразных звуковых групп и комплексов для формирования альтернативной, поэтической морфологии слова и текста в целом. 

МЕТАФОНИЯ В НЕКАНОНИЗИРОВАННЫХ ПОВТОРАХ

Р.Якобсон, анализируя в работе «Лингвистика и поэтика» структуру стихотворения Э.По «Ворон», обратил внимание на первую строчку последней строфы: 

And the Raven, never flitting, still is sitting — still is sitting 

On the pallid bust of Pallas just above my chamber door; 

And his eyes have all the seeming of a Demon that is dreaming, 

And the lamp-light o’er him streaming throws his shadow on the floor; 

And my soul from out that shadow that lies floating on the floor 

Shall be lifted — nevermore! 

— и прокомментировал ее так: «аллитерации... образуют парономастическую цепочку: /sti.../ — /sit.../ — /sti.../ — /sit.../. Инвариантность этой группы особенно подчеркивается варьированием ее порядка» (Якобсон 1975; ср.: Якобсон 1985, с. 30—31; курсив наш. — Г.В.)5. Вариативность, метатетическое преобразование выделяемой компактной консонантно-вокалической группы, таким образом, представляется значимым структурным признаком, который позволяет видеть в строке реализацию инвариантной конструктивной звуковой единицы поэтического текста. В данном случае такой единицей выступает фоносиллабема sti. 

Именно ощущение слова в его фоносиллабических компонентах (концентрирующих повторяемые согласные вокруг слогообразующих вершин) позволило Эдгару По построить все стихотворение на одной главной, сквозной метафонической ассоциации: rAven — nevEr(more). В строке «And the Raven, never flitting, still is sitting — still is sitting» двуконсонантная фоносиллабема sti не исключает и параллельного вычленения одноконсонантных монослогов, образующих метафонические цепочки: 1) it|ti — ti — it|ti — ti — it|ti; 2) s-I — Is — sI — s-I — Is — sI, распространяемую далее на his... seeming... is dreaming... him streaming... his shadow on the floor (Is — sE — Is — s-E — Is), где от последнего floor протягивается новая эквифоническая цепь к «soul from... floating on the floor» на основе ассонирующего «о» (с элементами метафонии в floor — from — floor) и метафоническим «разворотом» замыкает речь на финальном «Shall be lifted — nevermore!». 

Можно предполагать, что механизм контактной инверсии является универсальным для языка средством повышения внутренней спаянности словесных и синтаксических конфигураций. О.А. Крылова показала, что неактуализированные словосочетания с инверсивным словопорядком, в которых «нарушена объективная последовательность главного и зависимого компонентов по отношению друг к другу» и «на препозитивный управляемый компонент падает эмфатическое ударение... в отличие от актуализированных словосочетаний... представляют собой по-прежнему целостную номинативную единицу, «развернутое слово»», и, более того, получают дополнительную стилистическую значимость, обеспечивая «стилизацию фольклорно-поэтического повествования» (Крылова 1992, с. 78— 79). Очевидно, фольклорно-поэтическая традиция сделала такие словосочетания необходимым средством синтаксиса потому, что, будучи внутренне инвертированы, они приобретают повышенную семантическую и просодическую цельность и начинают использоваться как относительно самостоятельные ритмические единицы прозы. Это можно проследить на примере начала рассказа И. Бунина «Ворон»: «Отец мой / похож был / на ворона». Возвращение нейтрального порядка слов: «Мой отец был похож на ворона» — разрушает эффект повышенной спаянности компонентов словосочетания и устраняет прежде четкое трехчастное ритмическое членение фразы. Синтагматическая целостность инвертированных словосочетаний обеспечивается еще и тем, что они подчеркивают актуально-синтаксическое членение, выступая в роли актуально нечленимых словесных конфигураций: в первом предложении возможна актуализация начального слова: М о й | отец был похож на ворона, но невозможно: *Отец | мой | похож был на ворона. Такая дислокация неестественна, поскольку слово «мой» не может в этом случае оказаться по другую сторону актуально-синтаксической границы и «притянуть» логическое ударение. 

Сходный механизм действует при ощутимой (на фоне эквифонических ожиданий) звуковой инверсии — метатезе. Способствуя синтагматической консолидации созвучия, метафония заявляет о готовности фоносиллабемы и фоносиллабического комплекса (далее мы будем называть его ФК) стать носителями дополнительных семантических функций, открывает перспективу морфологизации созвучия. 

К постановке вопроса об элементарной конструктивной единице звукового повтора в связи с проблемой «конструкции символов» подводят замечания В.В. Виноградова в работе «К теории литературных стилей». Виноградов указывает на значимость особой, поэтической морфологии слова-символа: 

Невыразительность морфологической структуры символов — только мнимая. Ведь границы символов в значительной степени заранее предопределены общей композиционной схемой. Особенно четко это видно в стиховых формах. Кроме того, смысловые переклички, повторения, движение «эмоциональное тож», развитие словесных образов, сцепления и разрывы эвфонической цепи — словом, все эти семантические процессы, давая ключ к композиции произведения, помогают вычленить его простейшие компоненты — символы (Виноградов 1980, с. 246). 

Предложение наблюдать «сцепления и разрывы эвфонической цепи» как морфологические признаки символа имплицитно опирается на яркую и точную научную метафору, вводяющую представление о сплошном, непрерывном характере «эвфонической цепи», где «разрывы» могут быть ощутимы лишь на фоне крепости, внутренней спаянности других звеньев. Тем важнее, что свои размышления Виноградов сопровождает знаменитым примером из Маяковского, где эксплицирован прием звукового членения слова с помощью метафонических преобразований: 

У-лица. Лица 

у 

догов годов рез-

че. Че-

рез железных коней 

с окон бегущих домов 

прыгнули первые кубы... 

    (построчная разбивка Маяковского, графические выделения наши. — Г.В.)6 

В этом отрывке Виноградов усматривает свидетельство того, как «в словесной композиции резко выделяются... особые  единицы; они не совпадают с границами слов, они меньше, чем слова, и, во всяком случае, выступают в другом смысловом соотношении морфем, чем созвучные слова» (там же, разрядка моя. — Г.В.). 

То, что показателем морфологического членения символа оказываются именно звуковые метаморфозы — метафонические ассоциации, ведущие к семантическим преобразованиям символического знака, — представляется очень важным. Не случайно Виноградов завершает рассуждения о поэтической морфологии символа признанием того, что «после этого возникает множество вопросов — о создании и преобразовании символа, — и среди них в новом свете должен предстать вопрос о тропах и фигурах» (там же). 

Идея особой поэтической морфологии, «надстраиваемой» над морфологией нормативной и приводящей к перераспределению семантических связей в структуре слова и в грамматических объединениях слов, оригинально развивалась в работах В.П. Григорьева, предложившего понятие поэтической «квазиморфемы» (см.: Григорьев 1979, с. 291—298). Однако у Григорьева представление о строении звуковой цепи вытекает из доминирующего образа «консонантного корня», внутренне разорванного, прерывного уже в силу резкого функционального размежевания согласных и гласных. В поздних работах Григорьева можно заметить гораздо больший интерес к фактам взаимодействия паронимии и рифмы. В частности, намечаются понятия «горизонтальной рифмы» и «квазирифмы», когда, как в стихотворении Хлебникова «Горные чары», «многие из слов, не вовлеченных в основные четкие звуковые переклички... связаны друг с другом (1) как прямые / корневые повторы или (2) по крайней мере метатезами: горные — грóмок — горе — дорóгою, верю — север — суровый... и др.» (Григорьев 2005, с. 42). И хотя в своих классических работах Григорьев выделяет «метатетический тип» паронимии, исследователь все-таки не обсуждает возможности того, что в подобных случаях паронимическая аттракция сопровождается метатезой, которой принадлежит принципиальная роль в противодействии рифменной эквифонии. Но все же тот факт, что «звуковые переклички» между словами связывают их «по крайней мере метатезами» (там же), для Григорьева, кажется, становился все более значимым. 

В несколько ином ключе рассматривает идею поэтической квазиморфемы С.Ф. Гончаренко. Выделяемые им «звукоповторы» в испаноязычной поэзии (в том числе метатетические: «daban sus aromas todos los amores», из Антонио Мачадо) «представляют собой преимущественно непрерывные консонантно-вокалические звенья (не случайна и цитата на с. 59 его работы, взятая из «Болдинской осени» Д. Самойлова: «Какая мудрость в каждом сочлененье / Согласной с гласной...»); выделяются даже «односоставные» квазиморфемы-гласные и одиночные согласные — тоже в качестве квазиморфем (см.: Гончаренко 1988, с. 79). По Гончаренко, существенным свойством квазиморфемы является ее способность сохранять свое окказиональное значение «при перестановках составляющих ее звукобукв, при вклинивании в нее различного рода вставок и даже при редукции ее «аллоквазиморфа» до одной графофонемы» (там же, с. 89). Другое важное наблюдение касается несовпадения и одновременного взаимодействия поэтической квазиморфемы и «морфемы реальной» (там же). 

Метафония в корневой игре известна не только современной поэзии. Как прием она, в частности, достаточно демонстративно использована Пушкиным в «Деревне», где на фоне структурно-слогового и ритмико-синтаксического параллелизма контрастно сополагаются ключевые антонимичные слова-концепты «Барство — Рабство», выделенные начальными прописными: 

Здесь Барство дикое, без чувства, без закона,

Присвоило себе насильственной лозой…

Здесь Рабство тощее влачится по браздам

Неумолимого Владельца… 

То же и в относительно «завуалированных» случаях (при отсутствии прямых морфемных корреляций): «Да здравствуют нежные девы / И юные жены, любившие нас… Да здравствуют музы, да здравствует разум!» («Вакхическая песнь») — и в более простых: «Звенит промерзлый дол, и трескается лед» («Осень (Отрывок)»). В пользу относительной осознанности этих операций свидетельствуют устойчивые ассоциаты, вплоть до «метафонических аллюзий», которые становятся органичной частью интертекстуальных отсылок в целом:

	Или над невскими брегами 

Я тешусь по ночам рогами 

И греблей удалых гребцов. 
	Поутру над ее брегами <…> 

Любуясь брызгами, горами

И пеной разъяренных вод. 

	Державин, «Фелица» 
	Пушкин, «Медный всадник» 


В родственном тематическом и лексико-грамматическом контексте державинскую рифму «брегами — рогами» Пушкин, продолжая эксперименты с метафонией, заменяет на «перемещенную» — «брегами — горами», — превращая «рога» в «горы». Ср. также: «И звонкий рог веселой ловли / В пустынных не` трубит гора`х…» — в «Руслане и Людмиле», и там же: «Уж витязь под горой стоит, / Призывный рог, как буря, воет…» — или в поэме «Кавказский пленник»: «Когда` же рог луны сребристой / Блеснёт за мрачною` горой…» 

Игра корневых морфем в «барство — рабство» и «рога — горы» в своем предельно рациональном виде представлена конструкциями палиндромов в «Разине» В. Хлебникова (1920): 

Гор рог: 
Раб, нежь жен бар! 
Гор рог: 
Раб бар! 
Бар раб… 


(Интересные примеры и толкования действия этих и подобных однослогов в составе палиндрома см.: Бубнов 2002.) 

Поэзия ХХ века использует метафонический повтор рядом с корневым, подчеркивая рядоположность этих операций и одновременно их «конкурирующее» положение как форм семантического гранулирования слова, двух типов семантизации звуковой фактуры слова — стандартного (общеязыкового) и поэтического. Вот как эти два типа семантизации взаимодействуют в стихотворении Б.Л. Пастернака «Дурной сон»: 

От зубьев пилотов, от флотских трезубцев, 

От красных зазУБРин каРПАтских зубцов. 

Он двинуться хочет, не может проснуться, 

Не может, засунутый в сон на засов. 

И видит еще. Как назем огородника, 

Всю землю сравняли с землей на Стоходе. 

В паре «трезУбцев — зубцОв» на фоне метатонического сдвига, действующего как показатель деривационного шага, рядом с корневым актуализируется и фонетически вариативный суффиксальный повтор. Ср. в окончании стихотворения: 

Мелькая бинтами в желтке ксероформа, 

Уносятся с поезда в поле. Уносятся 

Платформами по снегу в ночь к семафорам. 

Сопят тормоза санитарного поезда. 

И снится, и снится небесному постнику... 

Замечательны наблюдения над «метатетическими парономазиями» у Цветаевой в работе (Зубова 1989, с. 51—55): белорук... белокур; верности… ревности; сонм сомнительных надежд; мужи — вы!.. — Чуть живы мы; не ужиться… унижаться; перемалываюсь… — переламываюсь и др. Принципиальный шаг, сделанный Цветаевой, состоит в усилении аналитического «шва» внутри слова, в последовательном стремлении жестко обнаруживать границы метафоничных фоносиллабем на фоне сопутствующей эквифонии, создавать их резкий, автономизирующий контраст со звуковым контекстом, выделяющий фоносиллабему как структурную единицу. Здесь «хождение по слуху народному» приводит поэта и к отчетливой морфологизации метафонического созвучия. Поэтому совершенно оправданно рассмотрение описываемого феномена в одном ряду с «корневым повтором» и этимологизирующей парономазией (см. там же, с. 12—51). Ср. применение аналогичного приема у современного автора: 

Жил да был один художник, 

хромоного он ходил, 

в разных странах безнадежных 

и безденежных — один… 

(Б. Кенжеев) 

Действительно, семантическое «намагничивание» фоносиллабемы и ФК происходит часто благодаря игре синтагматических совпадений и несовпадений, превращений, «отслоений» фоносиллабемы от морфем — простейших смыслоносителей. Таким образом и создается альтернативная морфология поэтического текста — например, в фольклорных текстах, содержащих корень «вдов», чьи фонетические перестановочные «переозначивания» особенно разнообразны: 

Без хозяина двор и сир и вдов. 

На вдовий двор хоть щепку брось. 

От попа кляча не ко двору, от вдовы дочь не по нутру. 

Водою плывучи, что со вдовою живучи. 

Без запросу вдова товар. 

Молодица у старика — ни девка, ни баба, ни вдова. 

У вдовы обычай не девичий. 

Кто вдову изобидит, того Бог ненавидит. 

Горох да репа в поле, а вдова и девка в людях не без обиды. 

Кто любит девушек на мученье души, кто любит вдовушек на спасенье души. 

Ясно, что корневая морфема «вдов», то отождествляясь с «вибрирующей» фоносиллабемой ВДО(В), то «опрокидываясь» в зеркале своих лексических оппонентов, претерпевая метатезы и просодические деформации, обнаруживает таким образом свое инобытие в других словах и уже тем самым приобретает художественно-символический статус. 

Фоносиллабема — неравномерно актуализируемая «звуковая стопа». Как и слог, а тем более метрическая стопа, она не может считаться единицей языка как такового, а вырабатывается в поэзии как единица языковой способности, операциональная единица, приспосабливающая слог (основную единицу речевого потока) к задачам композиции текста. Согласно Н.И. Жинкину, «язык… может быть представлен как таблица дискретных единиц», в то время как «речь… представляет собой непрерывную последовательность слогов» (Жинкин 1998, с. 341) — однако генерирование текста является результатом особого рода умений, поскольку «в языке не содержится правил для формирования текста» (там же). Единицы, средства и правила текстообразования укоренены в языковой способности и имеют операциональную природу. Одним из преимущественно бессознательных инструментов языковой способности при создании поэтического текста выступает звуковой повтор. 

Инвариантной единицей фоносиллабему можно считать постольку, поскольку она способна сохранять относительную самоидентичность, за счет постоянных эквифонических признаков позволяя ассоциировать комбинаторно и просодически варьируемые сегменты речи. Это происходит там, где текст берет на себя роль «законодателя», установителя «правил игры», воплощенного «языка в себе», «перенося принцип эквивалентности с оси селекции на ось комбинации» (Якобсон 1960). 

Комбинаторные вариации фоносиллабемы, перемещение согласного из препозиции по отношению к гласному в постпозицию и наоборот могут иметь значение с учетом различия динамических возможностей слоговых структур разного типа, в частности разной степени «привязанности» согласного к гласному — сильной в CV-структурах и слабой в структурах VC. Согласный, следующий за гласной, образуя слоговую впадину и заранее готовясь послужить «трамплином» для нового динамического взлета, будучи захвачен звуковым повтором, приобретает регрессивную энергию, энергию возвращения, торможения, напоминая, что не все то одинаково, что следует в одинаковом порядке. Различная степень спаянности элементов в составе слогового единства со сходным субстанциональным заполнением, игра на ослаблениях и усилениях связи определенного согласного с гласным должны ощущаться как важный источник динамизации, «подталкивания» речи к развертыванию и/или ее торможения, что особенно отвечает природе поэтической, стихотворной речи, базовому принципу ее композиции, основанной на «чувственно воспринимаемой смене напряжений и разряжений, нарастаний и убываний» (Бернштейн 1927). 

Обыденное языковое сознание предпочитает упрощенные и не требующие дополнительного анализа слова эхообразные переклички. Поэтому в общеязыковом плане метафонические ассоциации («злой — зола», «капля — пакля», «шутка — штука» и т.п.) по количеству и яркости значительно уступают эквифоническим. Однако, если судить по материалам «Русского ассоциативного словаря» (РАС 2002), в некоторых ассоциативных гнездах их доля очень существенна, а в отдельных случаях дает явное преобладание. Особенно интересна статья «Зеркало», где перевернутые, «зеркальные» повторы существенно активнее прямых, буквальных. Количественно с большим отрывом здесь лидирует фразеологически обусловленная ассоциация души, не дающая созвучия (показатель встречаемости 146), вслед за ней идут: зеркало — отражение (ра-Е — Ер-а) (36); зеркало — кривое (33); далее из фонетических ассоциатов следуют: зеркало — круглое (15); зеркало— треснуло (11), треснула, треснутое (+2); зеркало — разбилось, разбитое (8); зеркало — стекло (7); зеркало — Тарковский (5), Тарковского (+1); зеркало — для героя; зеркало — разбито; зеркало — расческа (3); зеркало — красивое (2), красота (+1); зеркало — грязное; зеркало — разбить (2). Индекс 1 имеют: зеркало — река, реки (1+1); зеркало — кресло; зеркало — краситься; зеркало — карман; зеркало — круг; зеркало — крупное; зеркало — яркое; зеркало — брызнул; зеркало — резное; зеркало — расческа; зеркало — интерес; зеркало — прозрачное; зеркало — зеленый цвет; зеркало — коверкало; зеркало — клюв; зеркало — колется; зеркало — раскололось; зеркало — сказка Пушкина; зеркало — разглядывать; зеркало — рассказало. Здесь примечательны наименее мотивированные с точки зрения семантики и синтактики знаковые сближения: зеркало — брызнул; зеркало — карман; зеркало — клюв; зеркало — колется (кало — кОле); зеркало — река (Ерка — рекА); зеркало — яркое (Ерка-о — Арко-е). Наиболее активные звуковые спайки образуются корневыми фоносиллабемами — двуконсонантными зЕр и Ерк. 

Фонотактика ассоциатов зеркало — красивое, красота, краситься, кресло дает полное зеркальное, палиндромное соотношение, особенно в последнем случае с повторяемой гласной (зеркало — кресло: зЕрк — крЕс), также семантически слабо мотивированном. Среди сугубо эквифонических ассоциатов выделяется лишь одна пара: зеркало — коверкало (возможно, под воздействием есенинской рифмы «исковеркала—зеркало» из «Черного человека»), хотя в целом влияние эквифонии даже в инвертированных звуковых ассоциатах остается очень значительным: игра капля — пакля, сохраняющая эквифонический элемент, для «массового» языкового сознания значительно более типична, чем капля — палка, целиком основанное на метафонии. Ср. другие «далековатые» или вовсе семантически немотивированные ассоциации в статьях словаря: врач— рвач; вранье — рванье; уксус— вкус, укус; трепло — парень; труха — старуха; мальчик — очкарик; проект — ракет; член — волны (вероятно, при имплицитном посредничестве член — чёлн); конечно — кончено; пчелам — плачь; шутка — штука; снимать — сминать; ребятёнок — работенка; шутка — Петрушка, пушка; или даже палиндромическое манускрипт — тпирксунам. 

Ю.Н.Караулов, комментируя подобные случаи, усматривает в них проявление языковой и психической аномалии: «Довольно частым является звуковое сближение реакции со стимулом путем замены, пропуска, перестановок отдельных звуков (букв). В этих случаях реакции испытуемых сильно напоминают оговорки, которые бывают у вполне нормальных людей при сильной усталости, эмоционально-возбужденном состоянии и быстром темпе речи или в ситуации «говорения про одно, а думания про другое»» (РАС 2002, с. 770). Однако норму от аномалии отграничить здесь трудно, если вообще возможно: подобные механизмы являются орудиями и поэтического языкового мышления, а также включены в различные формы языкового «антиповедения» (каламбуры, передразнивающую игру слов и пр.). 

Ю.Н.Тынянов наблюдал регулярно устанавливаемые в стихах Ломоносова звуковые соответствия слов и поддерживаемые метром «звуковые метафоры», что позволило ему обнаружить факт «семасиологизации частей слова» в стихе (Тынянов 1977, с. 238). Тынянов не говорит о том, что предпосылкой выделения таких частей и их семасиологизации является метатеза, однако его примеры отражают прежде всего отношения метафонии в повторе. В сближении однокоренных слов, обнажающем их очевидные или преданные забвению деривационные отношения: «Твоей для славы лишь бы слыло» («этимологическая регенерация», по Л.В. Зубовой), Тынянов увидел проявление того же принципа, что и в приеме, когда «слово… окружается родственною звуковой средой» и «играет роль… отчетливая семасиологизация отдельных звуков и групп, и применение правила о том, что «идея» может развиваться и чисто звуковым путем, путем анаграммы (напр.: мир — Рим)» (там же). Термин «анаграмма» употреблен Тыняновым в его «дососсюровском» смысле, но явление, которое здесь отмечено: «Стигийских вод шумят брега, / Гребут по ним побитых души…», стоит рядом и с собственно соссюровской анаграммой — анализом имен, приводящим к их распадению на частично репрезентирующие их слова контекста, когда ключевое слово является либо исходным стимулом, либо звукосмысловой результантой повтора. 

Тынянов приходит к выводу: «Слово разрастается у Ломоносова в словесную группу, члены которой связаны не прямыми семантическими ассоциациями, а возникающими из ритмической (метрической и звуковой) близости. Это выражается в повторениях и соседстве слов либо тождественных, либо сходных по основе» (там же). Сама постановка вопроса об «основе» слова, выделяемой в результате звуковых сближений и подлежащей семасиологизации, непосредственно подводит к идее особой морфологии поэтического слова, опирающейся на звуковой (прежде всего — метафонический) повтор. Ср. в оде Г.Р. Державина «Бог»: «…Кого мы называем: Бог. / Измерить океан глубокий… / Хотя и мог бы ум высокий…» 

Процесс «самоотлучения», своеобразного «остранения морфемы» в метафонических операциях звукового повтора, фоносиллабически «гранулирующих» речь, виден из разбора Якобсоном стихотворения Пушкина о деве-статуе. Первое слово этого стихотворения («урну») содержит редкую по сегментно-слоговой структуре морфему: «...трехфонемный корень с начальным темным U в сопровождении двух смежных сонорных RN малообычен, явственно экспрессивен и выделен парономазией уронив, а также тройственной аллитерацией начальных гласных: Урну—уронив—утёс». (Якобсон 1987, с. 185). Можно заметить, что переходом от слова урну к слову уронив Пушкин как бы фонетически «расправляет» морфему в русле обычной для русского произношения слоговой структуры — уронив (при том, что с точки зрения «практического языка» происходит морфологическое дробление фоносиллабемы: у-рон). Подрывая самоидентичность морфемы, Пушкин возвращает ей звуковую органичность: «Урну с водой уронив» создает движение от затрудненности к разрешению, преображает утрату в сохранение утраченного, в характерном для Пушкина духе высокой простоты «разрешающее» значимость потери и смерти. 

В контексте семантических и звуковых превращений в этом стихотворении интересны также и указанные Якобсоном «парономастические инверсии: с водОЙ УРонив — стРУЕЙ (OJUR — RUJО)»; «ДЕВА, НАД ВЕчной (D’EVA—ADV’E)» (там же, с. 187). Двусложные ФК то выходят за пределы одного слова, спаивая слова, то удерживаются в рамках слова, акцентируя морфему и соотношения морфем, особенно воды и девы. 

Заметим, что термин квазиморфема применительно к таким случаям вряд ли вполне отражает само явление, создавая впечатление некой «недоморфемы», ущербной в языковом отношении единицы. Более приемлемыми могли бы быть «параморфема», «иноморфема», «псевдоморфема» или даже «антиморфема». «Разрушительность» поэтической морфологии — мнимая: проходя через поэтическое самопреодоление, она обновляется и укрепляется в своей общеречевой значимости. Говоря о морфологии символа, В.В. Виноградов, конечно, употреблял слово морфология в расширительном значении; однако «прозрачное» и семантически расширяющее слово строение все же в этом контексте им не используется — речь идет именно о языковом механизме, об особой членимости символа, формируемой «сцеплениями и разрывами эвфонической цепи», которые не только реализуют символический статус имени, но и формируют его. Успокаивая потенциальных оппонентов идеи квазиморфемы, В.П. Григорьев пишет: «Поскольку паронимия вообще «антинаучна» в том смысле, что устанавливаемые ею конкретные семантические связи противоречат типовым семантическим отношениям в нормированном языке, лингвистике нет необходимости «приходить в ярость»» (Григорьев 1979, с. 285). Иными словами, лингвистике «типового» приходится смиряться: там, где речь идет о художественной символизации, сам язык упраздняет монополию нормативности и «квазинормальности» — ради нормы более высокого порядка: своего творческого существования. 

Благодаря звуковому повтору слово способно свободно «отыскивать» свои отражения и продолжения в других словах. Однако ситуация, когда одна часть звуковой цепи эквифонически «вторит» другой, ищет лишь отзвуков, и положение, когда одно слово «вживляет» своих агентов в другое, инверсивно «ввинчивает» элементы собственной формы в другие или, наоборот, извлекает «в преображенном виде» свое из чужого, различны в своих функциональных перспективах. 

Конвергентный повтор эмблематичен, аллегоричен и формирует иконический принцип обозначения. Дивергенция — основа механизма символизации, путь создания знаков, пресуществляющих вещи, обнаруживающих в знаке смыслы иного, высшего порядка, по сравнению со смыслами логическими и утилитарно-прагматическими. «Аллегория и символ задают нам рамку для представлений, в которой с давних времен вращается всякая характеристика художественного творения» (Хайдеггер 1993). 

Принцип метатезы составляет основу механизма морфологизации фоносиллабемы и ФК — подобно тому, как принцип дивергенции и метаплазма является основой символизации в языке. Отношение неканонических повторов к каноническим во многом проявляется как оппозиция повторов инвертируемых и гетероритмичных к повторам инерционным, эхообразным. Этим определяется и некоторая противонаправленность связей типа паронимической аттракции и ассоциаций принципиально эквифонических — классической аллитерации и рифмы. Это вовсе не означает отрыва семантизируемых повторов от рифменных, однако предпосылкой семантизации звукового сегмента служит его способность противостоять инерции эхообразного повторения, воплощенной в рифме. 

Ср. в стихотворении Пастернака «Годами когда-нибудь в зале концертной…»: «Прог улки, купанье и клумбу в саду... Художницы облик, у лыбку и лоб» (в первом случае — микропалиндром: Улки — иклУ; во втором — Облику — куилОб — метасиллабограмма с внутренней инверсией серединной фоносиллабемы). В той же строке выделяется и трехчастный односложный ряд: Обл — лЫб — лОб, заданный с начала строфы в русле эквифонического укрепления ассонанса: 

Художницы робкой, как сон, крутолобость 

С беззлобной улыбкой, улыбкой взахлеб, 

Улыбкой огромной и светлой, как глобус,

Художницы облик, улыбку и лоб. 

Слово облик — единственное, которое в этом ряду метафонически преодолевает эквифонию, тем самым резко привлекая внимание к себе (как наиболее «обобщающему» и «символизирующему»), а особенно к последним словам строфы, возвращающим звуковой и словесный ряд в русло эквифонии. Заметим, что крайние члены ряда — не более чем корневой повтор (крутолобость — лоб), все серединные звенья — тем или иным способом отчуждают фоносиллабему от исходной морфемы, которая возвращается в финальной, рифменной позиции в последнем слове, чтобы совпасть с целым словом7. 

Различные метафонические ассоциаты в рамках текста, разумеется, взаимодействуют — или совмещаясь, или тесня друг друга, при том что фоном метафонических преобразований является установка на эквиритмическую (метр, структурно-слоговые корреляции, в частности в рифмах) и эквифоническую организацию звукового потока. В качестве примера метафонического «извития» текста приведем строфу Ф.И.Тютчева, ограничившись выделением акцентно и инверсивно преобразуемых фоносиллабем и ФК: 

Кончен пир, умолкли хоры, 

Опорожнены амфоры, 

Опрокинуты корзины, 

Не допиты в кубках вины, 

На главах венки ИЗмЯты, — 

Лишь курятся ароматы 

В опустевшей светлой зале… 

Кончив пир, мы поздно встали — 

Звезды на небе СИЯли, 

Ночь достигла половины… 

С функциональной точки зрения существует два выхода: либо считать такие повторы поверхностным орнаментом, как-то приукрашивающим независимый от него смысл или угодливо «поддакивающим» ему (что, помоему, безнадежно уводит от смысла поэзии как таковой), либо видеть здесь «способ пережить деланье вещи» (Шкловский 1990, с. 63) через преображение ее (слóва, морфемы как «вещи»), как особый способ предицирования — способ разворачивать текст, извлекая слово из слова и говоря словом о слове. Пир выливается здесь в опорожненное и опрокинутое; вслед за тем или одновременно опрокинуты корзины (хоры также участвуют в слове опрокинуты); в кубках вины «вытягиваются» в на главах венки; измятое превращается в сияющее; опустошенные амфоры оборачиваются восходящими ввысь ароматами; опустевшее становится светлым; уходящие с пира поздно встали и встретили лицом к лицу звезды; конченное обращается в ночь; от внимания к тому, что находится близко, на главах, мы переходим к тому «порогу», которого достигла ночь, от залы — к взглядам (они появятся во второй строфе), *глазам...8 

Предлагая возможные толкования текста с учетом роли этих повторов, я обратил внимание на самые, как мне кажется, яркие метаморфозы, среди которых возможны и «вчитанные» мной — язык их описания пока не разработан. Вообще, в рамках этой статьи я не берусь за толкование воздействия звуковых повторов на смысл и понимание целых текстов. Попытки разбора под этим углом зрения отдельных стихотворений Пушкина предложены в гл. 7 работы: Векшин 2006. 

Метафонические сцепления, охватывающие в стихотворении Тютчева сложно построенную строфу и в условиях «затрудненной» системы рифмовки «удерживающие» ее как целое, — операция, в конечном итоге воплощающая «форму символического преобразования языка, которая отражает существо поэтической речи и которая еще нуждается в раскрытии», будучи «заложена в структуре литературно-художественного произведения» (Виноградов 1980, с. 254). 

Насколько самостоятельными в своем значении оказываются морфологизированные фоносиллабемы и ФК, в какой степени они склонны выполнять словообразовательную или словоизменительную роль, роль синтаксических или актуально-синтаксических маркеров, зависит от конкретных поэтических техник, индивидуальной, жанровой стилистики и собственно коммуникативных задач. Однако ясно, что благодаря метафоническим ассоциациям происходит значимое нарушение самоидентичности не только слога, но и морфемы, а значит, происходит преобразование слова, его роли в словосочетании и предложении. 

Течение стиховой речи всякий раз осуществляется как процесс установления просодических и звуковых форм, преодолевающих регулярность силлабификации. Звуковой повтор в поэтическом тексте делает этот процесс максимально ощутимым, а механизмы обеспечения плавности, гибкости речи, законы «плетения» и «извития» словес — максимально эффективными с точки зрения тексто- и смыслообразования. 
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1) Ср. в переводе Платоновой: «Стиль необходимо должен быть или беспрерывным (eiromene*) и соединенным при помощи союзов, каковы прелюдии (anabolai) в дифирамбах, или же периодическим и подобным антистрофам древних поэтов» (Античные риторики, с. 140). Ср. также в английском переводе У. Риса Робертса (W.R. Roberts), впервые опубликованном в 1924 году: «The language of prose must be either free-running, with its parts united by nothing except the connecting words, like the preludes in dithyrambs; or compact and antithetical, like the strophes of the old poets» (Aristotle. Rhetorica // The Works of Aristotle translated into English / Ed. by W.D. Ross. Oxford: Clarendon Press, 1984). 

* Здесь и далее использована условная фонографическая транскрипция. 

2) «Логоцентризм» употребляется здесь вне прямой связи с тем значением, которое придал этому слову Жак Деррида. Речь идет о бóльшем аналитизме стихового мышления в поэзии XX—XXI веков по сравнению с поэзией XVIII и особенно XIX века. 

3) В.С. Баевский приводил эти рассуждения Маяковского в связи с проблематикой анаграммы как «бесценное свидетельство», рассматривая рифмуемое слово «трезвость» как тематическое, — см.: (Баевский 1976, с. 43). 

4) Среди палиндромов, которые предлагает поэт Елена Кацюба в составленном ею «Новом палиндромическом словаре» (М., 2002) (прием палиндрома, жесткий и рациональный, вообще ограничивает возможности метафонии), есть словосочетание «отверз узрев то» (выделено мною. — Г.В.). В практике современной «палиндромической поэзии», в частности в поэзии Е. Кацюбы, эксперименты с инвертируемыми слогообразными созвучиями становятся одной из центральных и вполне осознанных примет стиха, позволяющего себе отбросить «надоедливую» рифму, хотя и продолжающего использовать и отыскивать новые возможности эквифонии, в частности в русле парономазии: «Какая свадьба без матроса, / Какая свалка без матраса» (Е. Кацюба. Суперпоэма «Свалка»).

5) Как фонолог, Якобсон стремился видеть в звуковом строении речи дифференцирующую акустическую субстанцию, а как исследователь поэтических форм — видел в составе «фонетико-семантических фигур», образуемых «повторяющимися парономазиями и фоническими сегментами», целостные звуковые соединения, бóльшие, чем фонема, а тем более — чем дифференциальный признак (Якобсон 1987, с. 81—82). 

6) Ср. комментарий к этому примеру из Маяковского Г. Шенгели, который замечает, что «помимо передвижки ударений» здесь осуществляется и перестановка тождественных звуков, и заключает далее: «Подобные перезвучия по существу ощущения рифмы не дают» (Шенгели 1960, с. 39). (Кажется, даже в контексте пристрастного отношения Шенгели к творчеству Маяковского это замечание не только лично-вкусовое, но и методологическое: Шенгели констатирует, что «правильная» рифма и метафонические «перезвучия» — не одно и то же.)

7) Я не касаюсь здесь вопроса функциональной перспективы такого рода повторений, прежде всего обеспечиваемой предицирующим «вторжением» этих элементов в поэтический синтаксис. Попытки функционального описания звукового повтора в зависимости от формы и распределения повторяемых сегментов сделаны, в частности, в гл. 5—7 работы: Векшин 2006. 

8) Более полный перечень метафонических связок этой строфы, включающий и не отраженные в схеме, таков: 1) Онч — Онч — нОч; 2) пИр — пор — опр(о); 3) опор(О) — опро; 4) рокИн — кор-Ин; 5) ко-ен-Ир — кор-Ины; 6) ен-Ир — рО-не(н) — ро-Ин — ор-Ин; 7) хОры — рокИ — кор-И — курА; 8) опИт(ы) — опу-тЕ; 9) ахвИны — авах(в)ен; 10) вИны — вен-И — вИны; 11) олк(л)и — агла — ли-ку — Игла; 12) ам-Оры — аромА; 13) стЕв — свЕт — встА; 14) с-Ев - свЕ — вс-А — звО; из-А — си-А; кО — О-к — хО — ок — ко — кУ — кУ — кО (ощутимое прежде всего за счет инициального и ударного положения в слове); Е-ло — Але — Али — Али — Ила — (о)ло-И; вЕ-ло — в-Али — ловИ. 



Людмила Зубова

Звуки поэзии 

(к статье Г.В. Векшина "Метафония в звуковом повторе")

«Стихи, как известно, речь периодическая» — так начинается статья Г.В.Векшина. Перед словом «известно» хочется вставить глагол «было». Сейчас уже ничего нельзя утверждать с уверенностью, говоря про формальные или содержательные признаки стихов. И не только из-за того, что деятельность поэтов-новаторов приучила нас к изменчивости границ поэзии, но и потому, что многие тексты, написанные безо всякого внимания к звучанию, не основанные на художественном преобразовании слова, лишенные неожиданного взгляда на мир, все равно называются стихами9. Страшно признаться, хочется и сегодня находить стихи, которые звучат и запоминаются. В конце концов, хочется почувствовать слово, физически (и слухом, и взглядом на текст напечатанный или написанный, и движением органов речи) ощутить связь между словами. Если стихи — речь не бытовая, а преобразованная, то хорошо бы понимать условия и способы преобразования. Вероятно, все-таки основным из формальных условий является какая-то периодичность, соотносительность фрагментов в структуре текста (хотя бы строк10). Но и кроме деления текста на строки есть немало разнообразных возможностей создать периодическую речь. 

Г.В.Векшин пишет о неисчерпаемом потенциале звуковых повторов. Тема звучания поэтического слова — наверное, самая традиционная в теоретической поэтике, начиная с античности. Аллитерации, анаграммы, парономазия изучались подробно. Автор статьи предлагает новый ракурс внимания к фонетике стихов. Может быть, академически излагая свой взгляд на природу поэтической «магии», Г.В.Векшин именно в термине «метафония» нашел нечто очень существенное для понимания сути дела. Специалистами по психолингвистике установлено, что частые метатезы (перестановки звуков и слогов) в речи детей («певрый», «гамазин» вместо «первый», «магазин»), деформация звуковой последовательности в диалектах и социальном просторечии, оговорки, связанные с порядком следования звуков, — все они поддержаны глубинными психологическими механизмами восприятия и порождения речи: те слоги или звуки, которые позже услышаны, раньше воспроизводятся (см., например: Тюрин 1983, с. 214, 216). То есть начальным этапом слухового восприятия оказывается «перевернутый» звуковой образ слова — подобно изображению, перевернутому на сетчатке глаза: ведь младенцы сначала видят мир перевернутым, а потом уже мозг начинает придавать ему «поставленный на ноги» вид. 

Если это так, то метафония — явление естественное, имеющее биологические и психологические основания. Она воплощает самую начальную стадию восприятия действительности — досознательную. Поэтам свойственно восстанавливать утраченные (точнее, неосознаваемые) звенья в цепочках, соединяющих представления о физических и духовных сущностях. Метафония, как показывает Векшин, создает такой контекст, в котором слово «обнаруживает <...> свое инобытие в других словах и уже тем самым приобретает художественно-символический статус». 

Конечно, метафония, как и многие другие явления, направленные на фонетическую выразительность текста (в частности, аллитерация или парономазия), не противопоказана ни верлибру, ни прозе. Но в поэзии она имеет особо важное значение, поскольку усугубляет нелинейность поэтического текста, при этом усиливая его связность. А поэтическая речь нелинейна по своей природе. Как показал Е.Г. Эткинд, поэзия воплощает в себе систему конфликтов, в частности конфликт ритма и синтаксиса (Эткинд 1985, с. 113) — наверное, самый существенный. Если иметь в виду, что любая актуализация языковой единицы направлена на то, чтобы вывести эту единицу из автоматизма восприятия, то даже в самых традиционных стихах автоматизм ритма нарушает автоматическую линейность синтаксиса, а рифма, даже самая банальная, возвращает читательское внимание к предыдущим строчкам и поэтому является мощным усилителем нелинейности. Но понятно, что и сама классическая стиховая структура становится автоматической, а значит, появляется потребность в таких средствах, которые нарушат инерционность ритма и рифмы. Возможно, «паронимический взрыв» ХХ века, описанный В.П. Григорьевым (Григорьев 1979, с. 251), и объясняется потребностью, во-первых, сохранить суггестивное качество поэтического текста при нарушении стиховой регулярности, а вовторых, еще больше нарушить линейность текста при сохранении регулярности. Метафония оказывается, таким образом, компромиссом, формирующим переходную зону между традиционным и нетрадиционным стихом. Движение от эквифонии к метафонии — это одновременно и нарушение порядка, и установление новой гармонии. 

Замечательно, что Г.В.Векшин уделяет большое внимание рифме, ее разновидностям, обнаруживающим динамику в направлении от эквифонии к метафонии. Однако автор статьи ведет рассуждения с такой предпосылкой: рифма-эхо стандартизирует стихи, поэтому и возникает потребность в метафонии. Но все-таки рифма, которая для многих авторов и читателей превратилась в метку устаревшей поэтики, в русской культуре и доныне — явление живое и продуктивное. Поэты разных поколений, далекие от следования традиционным нормам стихосложения и многим другим нормам, в частности грамматическим (например, Виктор Соснора, Генрих Сапгир, Владимир Гандельсман, Андрей Поляков, Линор Горалик, Мария Степанова, Надя Делаланд), от рифмы вовсе не отказались. Напротив, рифма в их стихах многократно усиливается причудливыми комбинациями звуковых совпадений и расхождений. Метафония в реальных текстах совсем не обязательно противопоставляется эквифонии: они легко и впечатляюще (как свидетельствуют и примеры, разобранные в статье Векшина) накладываются друг на друга. 

ХХ век и начало ХХI — время не только все более и более массового недоверия к точной рифме и вообще вытеснения рифмы из поэзии, но и время активного поиска самых разнообразных способов нестандартной рифмовки. И находок в этой сфере, пожалуй, не меньше, чем на пути победного шествия верлибра11. Находки эти связаны далеко не только с метафонией: это и распространение диссонансных, составных, внутренних рифм, и освоение рифм-квазиомонимов (типа похожий — погожий), максимально созвучных и в предударной, и в заударной части, и возвращение рифм разноударных. 

Кроме того, не следует забывать, что в рифмованных стихах стереотип порождения и восприятия речи часто преодолевается напряженностью противоречий между фонетическим подобием фрагментов речи и семантическим, грамматическим, структурным различием этих фрагментов. Какова в этом случае роль метафонии, парадоксальным образом расшатывающей рифменные подобия на одном участке речи и организующей иные звуковые подобия на другом ее участке? Вероятно, в результате этой своеобразной деконструкции и лексика, и грамматика, и структура (как морфемная, так и текстовая) должны были бы оказаться в еще более неустойчивом состоянии, усугубляя конфликт между разными единицами языка. Да, так оно и происходит, но эта неустойчивость вовсе не усиливает, а, напротив, ослабляет напряжение между тождествами и различиями, потому что и тождества становятся неотчетливыми, и различия — неочевидными. Может быть, это усложнение задачи, происходящее при усилении фонетической выразительности текста, парадоксальным образом соответствует общей направленности современной поэзии к усилению неопределенности? 

Статья Г.В.Векшина вызывает потребность вслушаться в современные стихи, которые обнаруживают несомненную фонетическую доминанту, и попытаться определить, какова в них роль метафонии. Так, в стихотворении Линор Горалик обнаруживается замечательная песенная гармония, создаваемая сочетанием совершенно различных звуковых повторов. 

Вся столица сияла, сияла да толковала, 

как Маруся над лесом летала да токовала. 

Вся станица слушала, слушала да кивала, 

как Маруся певала: 

Да, допускаю, что будущее тревожно, 

но войско Твоё отважно. 

Из того, что нужно, многое невозможно 

и потому неважно. 

Все, что от Бога, страшно. 

Все, что от мамы, ложно. 

Все остальное, в целом, совсем несложно: 

Смерть непреложна, 

Истина неизбежна. 

У Маруси два пулевых, одно ножевое. 

Немцы её того — а она живая12. 

Сначала здесь отчетливо выделяется звуковой комплекс: Вся — сияла — сияла, в следующей строке к нему примыкает имя Маруся, вторящее этому комплексу своими конечными звуками (но не эквиритмически!) и резко контрастное по отношению к нему двумя первыми слогами. Слова над лесом метафонически перекликаются с двукратным сияла (с’л→ л’с). В первой строфе есть 7 эквиритмичных, грамматически идентичных глаголов, кончающихся на звуки -ла, к ним добавляется сам себе вторящий глагол слушала — с другим ритмическим рисунком. Многократная глагольная рифма сияла — сияла — летала — толковала — токовала — да кивала плюс иноударная для этого ряда последовательность слушала — слушала обнаруживает большой комплекс созвучий, выходящих за пределы обычной глагольной рифмы. 

Скопление глаголов не только на концах, но и в середине строк создает серию внутренних рифм. Кроме того, нельзя не заметить, что две первые строки завершаются не простыми глагольными рифмами, а рифмамиквазиомонимами с многосложными предударными частями: сияла да толковала — летала да токовала. Фрагмент ...над лесом летала да... содержит анафорический разноударный повтор слога ле-(даже и при редукции гласного в первом слоге слова летала повтор этот заметен не только в записи, но и на слух). Звук [д] в близком соседстве с [л’] и [л] создает метафонию. В параллелизме сияла да толковала — летала да токовала можно видеть комбинацию эквифонического следования звуков [т], [л] с метафоническим. 

В первой и третьей строках есть и сильная квазиомонимическая внутренняя рифма столица — станица, а точнее, рифмуется целиком анафорическое сочетание: Вся столица — Вся станица. Анафорическим повтором начинаются и нечетные строки: как Маруся... 

Любопытно, что песенная интонация с многократным параллелизмом и в началах, и в концах строк оказывается более отчетливой в строфе, предваряющей слова самой «песни» В той части стихотворения, которая маркирована курсивом, появляются «двуликие» рифмы. В смежных строчках они предстают диссонансными (тревожно — отважно... непреложно — неизбежно), а в перекрестной рифмовке они же оказываются точными (тревожно — невозможно... отважно — страшно... ложно — непреложна — несложно). Единственное слово, которое представляет собой рифменный диссонанс в чистом виде (из тех, которые завершают строки), — слово неизбежно. Но есть еще и внутренняя диссонансная рифма: нужно. Поскольку доминантой всего рифменного комплекса песни являются структурно и грамматически идентичные наречия, то есть слова с одинаковыми суффиксами, нетрудно предвидеть, что метафония непременно возникнет в этом скоплении похожих слов. И она действительно возникает, но не навязчивая — и проявляющаяся на фоне эквифонии. Особенно заметна метафония в строках: Из того, что нужно, многое невозможно / и потому неважно. 

Заканчивается стихотворение сильной диссонансной рифмой в созвучных фрагментах, поэтому рифму можно считать не только диссонансной, но и составной: одно ножевое — а она живая. В этом случае два фонетических диссонанса (одно — а она и ножевое — живая) максимально усиливают смысловой контраст слов ножевое и живая. 

Конечно, во всем стихотворении невозможно отделить фонетику от грамматики и семантики. Обратим внимание на слоги -ва- ... -вы- ... -ва... -во-в заключительном двустишии: У Маруси два пулевых, одно ножевое. / Немцы её того — а она живая. Такая впечатляющая звукоизобразительность подготовлена предыдушим фрагментом — «песней», в которой эти же слоги многократно повторяются: тревожно ... войско Твоё отважно, ... невозможно. Но там они не слишком заметны, даже несмотря на близкий контакт в сочетании войско Твоё отважно — потому что их заслоняют выразительные диссонансные рифмы. Однако независимо от того, насколько воспринимается присутствие этих «воющих» слогов, они, несомненно, формируют высокую суггестивность стихотворения в целом и особенно двух заключительных строк. 

Кроме того, последняя рифменная пара содержит отчетливый повтор согласных [н], [ж], [в]: ножевое — она живая. В пределах этой пары повтор эквифоничен, но по отношению к средней части стихотворения («песне») — он является метафоническим: ножевое — она живая ↔ тревожно — но войско Твоё отважно — нужно — невозможно — неважно — ложно — несложно — непреложно — неизбежна. Если учесть, что парные мягкие и твердые согласные (здесь [н] и [н’]) обозначаются одной и той же буквой и психологически воспринимаются в ряду аллитераций13, то количество повторяющихся элементов в этом фрагменте значительно увеличивается. 

Таким образом, концентрация смысла в финале стихотворения соотносится с концентрацией разнообразных звуковых повторов, а семантическая антитеза ножевое — она живая соответствует палиндромической перевернутости согласных в звуковых рядах [н... ж... в] — [(в)... ж... н]14 . 

Общий взгляд на стихотворение позволяет сказать, что этот текст с гипертрофированно регулярной, фольклоризованной структурой, рифмами грамматическими, преимущественно глагольными, но обманчиво примитивными — весьма далек от поэтического стандарта. Это прямым образом связано с максимальной фонетической напряженностью стихотворения. В сложном переплетении метафонии, традиционных краесогласий, внутренних и диссонансных рифм, слоговых и прочих звуковых повторов, грамматического параллелизма и семантического противопоставления формируется суггестивность осмысленной и эмоциональной поэзии. 
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9) Ю.Н. Тынянов в 1923 году писал: «Термин «поэзия», бытующий у нас в языке и в науке, потерял в настоящее время конкретные объем и содержание и имеет оценочную окраску» (Тынянов 2004, с. 3). К XXI веку и оценочное значение перестало быть релевантным. Стихотворением может быть признан любой текст, который автор решил назвать этим словом. 

10) Именно членение текста на строки является наиболее убедительным из формальных признаков, отличающих стихи от прозы. «Этот признак назвали в 1920-х годах (независимо друг от друга) М.М. Кенигсберг, Б.В. Томашевский и Ю.Н. Тынянов» (Шапир 1995, с. 15). 

11) Приведу высказывание В. Шубинского на эту тему: «...в каком-то смысле все верлибры похожи друг на друга, но каждое регулярное стихотворение регулярно посвоему» (Шубинский 2001). Толстовский подтекст этого высказывания — про счастливые и несчастные семьи — говорит о том, что верлибр счастлив, а регулярный стих несчастен. И действительно, в статье Шубинского после перечислений различных версификационных возможностей говорится: «В таком разнообразном зверинце найдется место и животному, именуемому в народе «верлибр». По мнению зоологов, под этой кличкой обычно скрывается Стих Акцентный Нерифмованный. Зверю этому следует отвести просторный вольер и хорошо кормить его — иногда он полезен в хозяйстве. Но надо соблюдать осторожность: это — хищник, на большей части земного шара пожравший всю прочую фауну» (там же). 

12) Горалик 2007, с. 5. 

13) О понятии звукобуквы как психологической реальности см.: Журавлев 1974, с. 36. 

14) Скобки означают, что в средней части стихотворения не все элементы аллитерационного ряда содержат звук [в]. 



Первый шаг к новой теории

Исследование Г.В.Векшина, вызвавшее вполне закономерный интерес редакции «Нового литературного обозрения», показательно во многих отношениях. Прежде всего — как свидетельство все возрастающего интереса фундаментальной лингвистики к художественной словесности, в том числе и современной, попытка по возможности адекватно ответить на волнующий (тайно или явно) филологов всех специальностей вопрос: чем же все-таки отличается (если вообще отличается) художественная речь от нехудожественной? Исходя прежде всего из удачно сформулированного тем же Векшиным общего положения: «…поэтический текст... — не исключение из правил языкового употребления, а концентрат тех наиболее важных, сущностных по отношению к природе человека свойств языка, которые утрачиваются им в других случаях, в силу его социализации и неизбежной стандартизации». (Векшин 2006, с. 424). 

Сразу необходимо оговорить: новая статья ученого является органичным продолжением его многолетних штудий в этом направлении, суммированных в его недавней монографии15. Однако если в монографии Векшин старается рассмотреть различные виды звукового повтора как систему, включающую явления разных типов, то в статье главное внимание уделяется наименее изученному и наиболее дискуссионному из них, который автор предлагает назвать, в противоположность традиционному рифменному повтору («эхообразному», или эквифонии, в терминологии Векшина) — метафонией, то есть повтором инвертированным (к сожалению, какие именно инверсии работают на его создание, исследователь не уточняет). 

Проблемы, надо сказать, начинаются сразу же: любознательный читатель ждет типологии метафонических повторов, а получает вместо этого набор интереснейших, но не систематизированных примеров. Если воспринять это как сознательный литературный прием, заставляющий непременно дочитать текст до конца, — все в порядке. Однако дело, похоже, не только в этом: до окончательных выводов и тем более до типологии просто дело еще не дошло, перед нами скорее постановка важнейшей задачи, чем ее окончательное решение. 

Впрочем, Векшин и не скрывает этого. Именно поэтому представляется вполне уместным и этичным обсудить некоторые конкретные вопросы предложенной в статье концепции. 

Она опирается на понятие фоносиллабемы — звукового комплекса, сосредоточенного вокруг опорного гласного и напрямую соотносимого со слогом, но не обязательно равного ему; с точки зрения Векшина, именно фоносиллабемы являются значимыми единицами звукового повтора, организующего гармонию художественного текста. Причем, как пытается показать автор статьи, при метафонии в этих фоносиллабемах возможны различного рода перестановки (метатезы) согласных, а иногда и замена гласных. 

Идея не совсем новая, но высказанная принципиально по-новому: вместо многочисленных констатаций и эффектных примеров, испокон века приводимых исследователями звукового строя художественной речи, Векшин предлагает, по меньшей мере, вполне конкретную единицу измерения повтора. И тут начинается самое сложное. 

Для Векшина самое главное — «подрывная» функция «неправильных», инверсированных повторов. Безусловно, у метафонии она наличествует. Однако сам же Векшин приводит вполне убедительные примеры не только «подрывов» (кажется, это любимое словечко ученого), но и разного рода сочетаний метафонии и традиционной эквифонии, конструирующих в тексте значительно более сложные по структуре и выразительные по силе звуковые эффекты в поэтической речи. Перед их описанием и классификацией Векшин, однако, останавливается — самое обидное, что непосредственно на пороге. 

Еще одно, еще более неожиданное ограничение: автор нигде не говорит, что звуковые повторы встречаются только в поэзии (само собой разумеется, они есть и в прозе, особенно впрямую зависимой от стиха, — например, у А. Белого, А. Ремизова и В. Набокова, если говорить о первой половине ХХ века), но примеры, которые он приводит, взяты исключительно из стихотворных текстов. Что же Векшин думает о звуковых повторах (и в первую очередь — именно метафонических) в прозе — мы так и не узнаём, по крайней мере из предложенной статьи. 

Далее, анализируя по преимуществу стих силлабо-тонический, ученый по непонятной причине игнорирует его ритмическую (прежде всего — метрическую) природу, лишь в паре случаев упоминая о сопровождающей эквифонию эквиритмичности. Но есть же естественный вопрос: как соотносится с ритмом метафония? Разрушает ли она метрическую упорядоченность текста или компенсируется с его помощью? Автор статьи не дает ответа… 

Только недостаточным вниманием к ритмической природе анализируемых текстов можно объяснить и до обидного обедненную (кстати, «до обидного обедненную» — это эквифония, или метафония, или что-то еще, третье, но не менее важное?) трактовку начала рассказа И. Бунина «Ворон»: «Отец мой / похож был / на ворона», процитированную, правда, только как образец просодической цельности текста. Но ведь невозможно не заметить, что эту цельность и одновременно — строгую трехчастность образует здесь не только инверсия, но и опора на слоговую схему трехстопного амфибрахия, с которым, говоря словами М.Л.Гаспарова, точно «совпадает» анализируемое предложение. Более того, словоразделы делят его строго постопно на три метрические единицы, равные трем традиционным единицам традиционного стихотворного метра. Недаром же сам Векшин метафорически именует свою фоносиллабему «звуковой стопой»! 

Далее, рассуждая о рифме, Векшин утверждает, что она «ассоциирует не слова, а строки» — думается, все-таки не «а», а «и» было бы здесь уместнее: по крайней мере, в работе самого Векшина на вполне равных правах анализируются и внутристрочные, и попадающие на рифму звуковые повторы, одинаково (или не совсем одинаково — но это предмет особого исследования) организующие звуковой профиль строки и стихотворения в целом. 

Вообще, Векшин нередко чересчур категоричен в обозначении границ рифмы, в определении того, что рифмой является, а что нет. Это по меньшей мере неисторично: мы знаем, что вчера одни типы созвучий казались идеально подходящими для этой цели, а сегодня — другие, запреты здесь невозможны, стихотворческая практика постоянно «подкидывает» нам новые факты. Тем более, что сам исследователь предлагает рассматривать в качестве рифмы, например, созвучную пару «викинг — пикник». Но тут снова видно, как опасно недооценивать фактор стихотворного ритма: при разноударности приблизительность созвучий вряд ли может «удержать» рифму, а значит, даже для метафонии в стихе важнейшим фактором оказывается слоговой, точнее — совпадение ударного гласного. 

Сказанного достаточно, чтобы сделать вывод: несмотря на вполне убедительный обзор и справедливую критику существующих типологий рифмы, а также блестящий набор убедительных в большинстве случаев примеров, исследование Векшина все-таки вряд ли может претендовать на статус новой теории рифмы и звукового строя стихотворной речи, на появление которой так хотелось бы надеяться… 

Мешает этому и принципиальный отказ от статистических методик, необходимых для стиховедческой концепции: Векшин, повторюсь, скорее набрасывает первые штрихи для будущей теории, чем конституирует таковую вплоть до конкретных методик. 

Так что сделать предстоит еще очень многое. Пока что перед нами только первый шаг. 

_______________________________

15) Векшин Г.В. Очерк фоностилистики текста: звуковой повтор в перспективе смыслообразования. М.: Изд-во МГУП, 2006. 



Дмитрий Кузьмин

Рифма и звуковой повтор: внутри единого процесса

Русское стиховедение за без малого сто лет своего существования в качестве особой осознающей себя дисциплины прошло исключительный по своей интенсивности путь развития, увенчавшись двумя выдающимися достижениями: систематизаторским подвигом Гаспарова и концептуальными прозрениями Шапира. Планка поставлена очень высоко, и сохранить этот уровень будет непросто. Думая об этом, начинаешь искать какиелибо общие методологические основы, которые могли бы в той или иной мере обеспечить не менее чем удержание взятых рубежей, — и кажется, что при всем несходстве между Гаспаровым и Шапиром, при всем различии личных и исследовательских темпераментов, при всем несовпадении в способе постановки задач есть некоторые принципиальные основания, на которых оба стояли с лютеровской непреклонностью. Это, во-первых, недопустимость рассмотрения какого бы то ни было отдельного явления в отрыве от самого широкого контекста, в идеале — всей национальной, а по возможности — и мировой поэзии: представление о том, что подлинное значение того или иного художественного явления мы можем уяснить себе исключительно в сопоставлении с другими элементами парадигмы. И, вовторых, как следствие из первого — стремление к предельно возможному охвату материала, привлечение данных по творчеству самых разных авторов, школ, эпох, национальных традиций. При таком подходе появляется возможность (разумеется, ею нужно еще уметь и хотеть воспользоваться!) свести к минимуму априорные суждения, которыми исследователь навязывает материалу те или иные свойства, произвольно (непроизвольно?) вчитывая характеристическое, дистинктивное в признаки, маркированность которых требует специального обоснования. 

В исследовании Г.В. Векшина, с которым редакция «Нового литературного обозрения» любезно позволила мне познакомиться, я готов всячески приветствовать возвращение в филологическую повестку дня вопросов фоники, развернутых в семантическую перспективу и встраивающихся в общее понимание стиховедения как изучения конвенциональных и неконвенциональных способов трансформации значения — звучанием. Однако в этом исследовании не выдержана, как мне кажется, вот эта методологическая строгость — в результате чего не только оказывается подорван обобщающий потенциал исследования, но и в отдельных частных наблюдениях и соображениях ученого приходится усомниться. 

Все начинается с базового определения: 

Метафония — звуковая ассоциация инвертируемых и частично или полностью гетероритмичных звуковых групп: голос — логос, глуп — плугом, ворон — норовить, томный — мутного, объединяемых вокруг единой слогообразующей вершины — гласного, который допускает варьирование. 

В рамках какой классификации звуковых повторов производится выделение именно этого их вида, в какой ряд должно встать вводимое понятие, иными словами: какие еще звуковые повторы выделяет автор? В частности, надо ли понимать дело так, что метафония противопоставлена и повторам с инверсией, никак не задействующим гласный (астры — версте), и повторам с участием гласного, но без инверсии (блеск — ласки), и повторам, захватывающим более одного слога (виден — неводом)? Насколько принципиально ограничение, накладываемое словом «вокруг» (и, тем самым, исключающее из рассмотрения повторы вида журчанье — ручья), и отчего в дальнейшем в качестве примера метафонии приводится повтор перфект — префект? Как понимать еще один пример: хлеба — дела, — достаточно ли для группы одного согласного и одного гласного? Точно ли метатеза согласных вокруг гласного (голос — логос) и изменение огласовки при сохраняющейся последовательности согласных (с утра — петарда, есть дальше у Векшина такой пример) — это однопорядковые явления? Все эти частные вопросы суммируются общим: в чем состоит методологический выигрыш именно такого подхода к анализу звуковых повторов в отличие от исходного, предложенного О.М. Бриком в статье «Звуковые повторы»16 (для которой не нашлось места в библиографии статьи)? Брик, напомню, предлагал для начала рассматривать повторы согласных и повторы гласных отдельно и независимо, а потом смотреть, как они накладываются друг на друга. Замечу заодно, что подход Брика легко включает и многократные повторы, тогда как подход, предлагаемый Векшиным, учитывает только парные. 

Отношения между звуковым повтором и рифмой, занимавшие уже Брика и видевшиеся уже ему довольно неоднозначными («Слушая стихотворную речь, мы замечаем рифмы и думаем, что ими исчерпывается благозвучие стиха. Однако анализ инструментовки стиха убеждает нас, что и здесь мы имеем единую, цельную композицию, для которой существенно важны не только отдельные центральные созвучия, но и вся совокупность звукового матерьяла»), попадают в поле зрения Векшина вполне закономерно. Для их анализа существенно, прежде всего, само понимание феномена рифмы. Векшин формулирует свое понимание так: 

...В основе рифмы лежит слоговой и просодический параллелизм (эквиритмия), усиленный полным или частичным сходством звуков, заполняющих слоговую модель. При этом эквиритмия в заударной части рифмы, в том числе многосложной, обязательна, а эквиритмия в предударной — факультативна. 

Из этого определения неясно: неужели разносложной (врезываясь — трезвость) или разноударной (слово — олово) рифме автор отказывает в праве именоваться рифмой? В статистическом аспекте доля такой рифмы в общем массиве рифмованного стиха пренебрежимо мала17, но в теоретическом развороте это не имеет значения. Напротив, как учил Тынянов, именно в явлении на границе ряда мы познаем специфику всего ряда: «Тот фактор, то условие, которое соблюдается в самых крайних явлениях одного ряда и без которого явление переходит в другой ряд, есть условие необходимое и достаточное для конструктивного принципа данного ряда. И если не считаться с этими крайними, на границе ряда явлениями, мы легко можем отождествить конструктивный принцип с системой его применения. <...> Конструктивный принцип познается не в максимуме условий, дающих его, а в минимуме», — и знаменательно, что иллюстрирует Тынянов это положение, ставшее методологическим фундаментом современной филологии, замечанием именно о рифме: в рифмованном стихе Жуковского как рифма осмысляются весьма приблизительные (особенно с точки зрения начала XIX века) созвучия типа небес — сердец, тогда как в его же белом стихе «внеконструктивны» (то есть не прочитываются как рифма) и точные созвучия рек — брег18. 

Смешение конструктивного принципа с системой его применения, против которого предостерегает Тынянов, легло в самую основу работы Г.В. Векшина: весь ее текст пронизан характеристикой рифмы как «инерции эхообразного повторения» (и подобными ей оценками), в которых сквозят негативные коннотации. Если рифма «инерционна» и «эхообразна» как таковая, то естественно, как это и делает Г.В. Векшин, искать в стихе элементы, способные этой инерции, по его выражению, «противостоять», — однако если рифма просто, как и всякий долго эксплуатируемый прием, подверглась автоматизации и нуждается в остранении, то сама по себе она ни в чем не виновата, а пути остранения могут быть самыми разными. Кстати говоря, при такой постановке вопроса (которая видится мне гораздо более корректной) проблема приобретает диахроническое измерение, без которого Векшин удивительным образом обходится, анализируя примеры из Державина, Тютчева, Пастернака и Кенжеева как рядоположные. 

Возвращаясь к разносложной рифме, необходимо подчеркнуть, что она фальсифицирует понимание рифмы как элемента эквиритмии, обнажая структурный характер рифмы как явления. Сам Векшин замечает, что «в понятии рифмы следует разграничивать идею композиционно-стихового приема и идею особого типа созвучия». И это правда. Но в том-то и дело, что композиционный (или, если угодно, ритмический в самом широком смысле слова) прием остается, а «идея особого типа созвучия» меняется, причем на протяжении последнего столетия — по преимуществу в сторону расширения границ: то, что не допускалось как рифма вчера, оказывается вполне допустимо сегодня. И потому когда Векшин утверждает, что 

…рОзы— зОри — еще возможная рифма за счет политонического ассонанса (О-ы — О-и), однако теперь введение диссонанса (рИзы — зОри) — тот шаг, который окончательно выводит созвучие за пределы рифмы, — 

то не совсем понятно, из какой позиции это заявление сделано? Если Векшин как историк рифмы утверждает, что так не писали и не пишут, то это, может быть, и так, но с точки зрения теории нет никакого запрета на то, чтобы рифмовать и таким образом: для рифмы как ритмико-композиционного элемента важна лишь ее опознаваемость в качестве таковой, отличимость рифмы от отсутствия рифмы или от случайного созвучия. Добиться того, чтобы диссонансное созвучие такого рода прочитывалось как рифма, не так сложно: достаточно, например, чтобы стихотворение было написано такими рифмами целиком. К слову сказать, в рифмопаре рИзы — зОри выделять нужно все четыре звука, а не три, как выделено в статье Векшина, — потому что как раз второй гласный совпадает. 

Аналогичные методологические «сбои» можно увидеть в других местах. Отчасти они вызваны произвольностью данного Векшиным определения метафонии, конкретно — привязкой звукового повтора к слогу. Какой закон мешает срифмовать орден — Швондер или кофту — винтовку? Здесь повторяющиеся согласные свободно перемещаются между слогами, и совершенно очевидно, что граница слогов здесь нерелевантна. Но релевантность слога как речевой единицы Векшиным постулирована — и уже на этой зыбкой основе ставится вопрос о метафонии как «взломе» «естественного» (?) слогоделения: 

…фоносиллабема ТРА в ряду с утра — петарда еще не противоречит «естественному» слогоделению (су-тра и пе-тар-да), но су-тра и карта — нарушает ожидаемое слогоделение, сохраняя синтагматическое объединение согласных вокруг одной гласной, то есть преодолевает последовательность произносительно-силлабическую ради последовательности «мыслимой», фоносиллабической. 

Допустим, это так. Но относится ли сформулированный Г.В. Векшиным запрет к последовательности су-тра и та-ма-ра, условно говоря? Или здесь недостаточно интенсивен, недостаточно показателен звуковой повтор? А если с утра Tамара кур таскала? Пара тра — рта однозначно «метафонична» — а тамара, в которой эти же звуки растащены по разным слогам, вроде бы, выходит, ни при чем? Но ведь очевидно, что звуковой рисунок такой строки складывается из всей последовательности повторяющихся звуков, а не только из той части этой последовательности, которая легла в предустановленные Векшиным рамки. 

И когда на основе рассуждений этого рода исследователь делает вывод: 

Метафонические звуковые соответствия в повторе, в частности — рифменном, усиливают эффект синтагматической консолидации слога как звукового и просодического единства, — 

это, на мой взгляд, создает порочный круг: такие звуковые соответствия были исследователем сначала заданы как слоговые — и в этом единственная причина того, что они усиливают именно консолидацию слога. 

После работ М.И. Шапира, кажется, совершенно ясно, что генеральная тенденция в развитии русского стиха (есть подозрение, что и мирового, хотя этим вопросом Шапир специально не занимался) — перераспределение полномочий между метром и ритмом в пользу последнего: конвенциональные, канонизированные способы устройства текста уступают место окказиональным, применяемым ad hoc в рамках данной конкретной художественной задачи, но при этом напрямую апеллирующим к Ритму как организующему фактору стиха19 (заметим в скобках, что этот процесс, по-видимому, совершенно аналогичен процессу, идущему в сфере сюжетостроения, а именно — размыванию жанра: жанровый ассортимент, как и метрический, функционировал как опосредующая инстанция между общим принципом и единичным произведением, и чем дальше, тем в большей степени императив инновации требует от художника отказа от предзаданной номенклатуры метров или жанров, побуждая апеллировать напрямую к наиболее фундаментальным основаниям художественности). Применительно к рифме — которая, по Шапиру, есть явление преимущественно метрическое, а не ритмическое (ибо обладает предсказующим потенциалом), — это означает, в частности, размывание ее выделенности, противопоставленности звуковому строю стихотворения в целом. Вот едва ли не первый попавшийся пример: 

Соседская девушка увлекается трилобалом 

Балуется кислосладким хлебом шестнадцатым номером 

В мыслях набитых спаржей возвращается с бала 

Хабалка все еще слушающая You’re in the Army Now 

(Дмитрий Драгилёв) 

Рифма номером — army now в точности опровергает предположение Векшина о недопустимости соединения консонанса с метафонией в клаузуле: опорный гласный различается, последовательность согласных изменена, но в том, что это рифма, а не два холостых стиха, современный читатель никак не может усомниться. Но куда важнее, что с рифменными созвучиями в этом четверостишии на равных конкурируют «стыки», по бриковской классификации: трилобалом — балуется, бала — хабалка, — их ритмическая сила вполне сопоставима; могла бы действовать, вероятно, и метрическая «сила», если б по этому принципу был организован весь текст, однако этого нет: стихотворение написано строфами разного состава, метрика и система рифмовки прихотливо меняются, и употребленный в этой строфе прием остается «ритмическим курсивом», семантизирующимся как характеристика эпизодического персонажа (анаграмматически закодировано «болтать, балаболить»?). 

Но если метризация звукового повтора как ритмического фактора с трудом находима в современной поэзии, то ритмизация («деметризация») рифмы встречается сплошь да рядом. Вот опять-таки вполне произвольный пример: 

что за слово-то ношеное от старшего по наследству 

как весы покаты а мать с отцом еще молоды и тревожны 

не досталось кому серебряной ложки к тем едут 

в крахмальных халатах практиканты из неотложки 

тряпки нараспашку пеленки над кроваткой иконки 

(Станислав Львовский) 

Это пятый строфоид в стихотворении «у младенца нараспашке какое вышито слово...»; в трех начальных рифма отсутствовала, в четвертом, предыдущем, отчетливо зарифмованы первые два стиха (да еще и с точной, хотя и «цитатной» рифмой бегемотик — животик), так что рифменное ожидание вроде бы и сформировано, но, скажем так, ненастоятельное. В этих условиях пара наследству — едут, вероятно, прочитывалась бы скорее как случайное созвучие, чем как рифма (впрочем, и ударный гласный, и опорный согласный совпадают, да и в заударной части присутствует векшинская «метафония»; но достаточно ли этого для опознания такой пары per se как рифменной? Сомнительно), и даже насчет пары тревожны — неотложки возможны сомнения (насколько оглушается «ж» в слове «неотложка» с его специфическим происхождением — вопрос открытый, так что о совпадении, опять же, ударного гласного и опорного согласного говорить можно, но уж больно несозвучны заударные части). Зато в текст введены две совершенно безусловные внутренние рифмы ложки — неотложки и пеленки — иконки (к первой из этих пар уместно присоединить и консонанс нараспашку); кроме того, свой вклад в общий звуковой строй фрагмента вносит дистантное созвучие покаты — халатах — кроваткой, да и вокализм отрывка (особенно семь «а», включая три ударных, в четвертом стихе) тоже ведет к прочтению его как характеризующегося высокой степенью звуковой организации. Хотите метафонии — пожалуйста: крахмальных халатах практиканты, — но нет никаких оснований выделять именно этот тип созвучия из всех работающих во фрагменте. В результате каноническая клаузульная рифма играет в этой организации не первостепенную роль. И симптоматично, что после кульминации лирического сюжета в этом строфоиде — в исходе стихотворения (еще шесть стихов) никаких существенных звуковых повторов нет: вся инструментовка приведенного фрагмента носит демонстративно неметрический характер. 

Еще более показательна в этом отношении книга Владимира Гандельсмана, которая даже называется «Новые рифмы», потому что целиком построена на разноударной рифмовке. Достаточно прочесть первое четверостишие открывающего книгу стихотворения (все одиннадцать четверостиший этого текста представляют собой одну длиннейшую фразу, так что процитировать фрагмент с сохранением синтаксической завершенности невозможно): 

Тридцать первого утром 

в комнате паркета 

декабря проснуться всем нутром 

и увидеть как сверкает ярко та... — 

чтобы убедиться: «новая рифма» Гандельсмана нова не в том смысле, что до него никто не писал разноударными рифмами в таком количестве, а в том, что непривычность ее для слуха заостряет внимание на звуковой структуре текста в целом, обнаруживающей богатейшую инструментовку 

Рифма и звуковой повтор: внутри единого процесса 

неметрического характера: тут и бриковское «кольцо» тридцать — утром, и вертикаль первого — паркета — проснуться, и горизонталь проснуться — нутром. Как метафорически замечает по поводу этой книги Гандельсмана Алексей Цветков, тут «рифма не просто оперение стрелы, а неизвлекаемая часть конструкции»20. 

Разумеется, это не означает непременного исчезновения интереса к рифме как таковой, в ее отличии от иных видов звуковой организации текста. 

как только my baby away my baby away away from me 

стоя у края платформы рябит в глазах защитная форма 

мальчики, топающие как слонята по минному полю Бирмы 

возвращайся черт возьми, или не уходи от меня 

(Ксения Маренникова) 

В этом тексте автор, склонный, в целом, как и Станислав Львовский, использовать рифму как выделительный, ритмический, а не метрический прием, предлагает читателю мини-каталог ее не вполне канонических видов: между полустишиями платформы — форма, консонанс форма — Бирмы, разноударная from me — форма, точная, но в метрически слабой позиции from me — возьми, и, наконец, семантическая from me — от меня,— что в целом напоминает отмеченную Шапиром у Сумарокова вставную строфу, построенную как мини-каталог силлабо-тонических метров21. 

На протяжении более чем десятилетия работал с трансформациями рифменных связей Дмитрий Голынко-Вольфсон, добиваясь, в частности, их разнонаправленности в пределах одного и того же фрагмента: 

Мы ошибка-2000 в глобальном компьютере.

Мы из-за дефекта растра расплылись на плоттере.

Мы среди призеров разлуки лишь выскочки...

Мы в студийной записи на автопрогоне сплюснуты

в такую провальную программу пилотную...

Ее даже с купюрами в эфир публичности не выпустят.

Постоянная для этого текста схема рифмовки ABCABC выдерживается за счет предударных созвучий, тогда как заударные переклички выстраивают дополнительные связи, в данном случае соединяя два первых стиха между собой и второе полустрофие воедино (впрочем, звуковая структура приведенного фрагмента, равно как и текста Голынко-Вольфсона в целом, этим не исчерпывается). 

Два этих примера совершенно несходны между собой, да и в целом апеллирующая своей избыточностью, ассоциативной и метафорической перегруженностью к маньеризму и эгофутуризму поэзия Голынко-Вольфсона 1990-х годов имеет мало общего с уходящей корнями в рок-поэзию гендерно заостренной и аскетичной по образному ряду психологической лирикой Маренниковой. Однако именно на фоне отдаленности авторских поэтик рельефнее выступает единая для обоих авторов задача: ослабление линейности рифменных цепей, придание многомерности звуковым связям, в конечном счете — все то же выведение рифмы из области метра в область ритма. А уж семантическая нагрузка этого эстетического предпочтения оказывается вполне различной. Текст Маренниковой строится покадрово, как клип с довольно дробным монтажом (возлюбленный или возлюбленная лирического субъекта, по-видимому, уезжает на поезде / проходят строем солдаты, еще совсем мальчики / партизанская война в Бирме, которую ведут в основном подростки / сохранившиеся в северобирманских джунглях слоны); дробность картины подчеркивается иконически, пробелами, разнонаправленность ассоциативных связей выливается в синтаксическую и денотативную неоднозначность (кто топает по минному полю — слонята, мальчики-партизаны, те и другие?). Поэма Голынко-Вольфсона «Бетонные голубки», в которой, по точной формулировке Алексея Парщикова, «преображенный мир снимает подозрение между достоверностью и абстракцией»22, компенсирует линейность нарратива (какникак это поэма, у нее прослеживается, хоть и не без труда, некоторый сюжет) его ненастоятельностью (следить за развитием событий необязательно, субъект-нарратор говорит как бы в никуда, из позиции тамады, поскольку структурной единицей поэмы является тост, — об этом Парщиков в том же послесловии к книге Голынко-Вольфсона также размышляет весьма тонко и точно); пышные, преувеличенно детальные описания дезавуируются совершенной фантомностью описываемых предметов и ситуаций. Мир поэзии Голынко-Вольфсона вообще и этой поэмы в особенности постмодернистски неиерархичен, и адекватной стиховой формой для выражения этой неиерархичности оказывается, вполне закономерно, не аскетизм верлибра, в пределе своем (хотя далеко не во всяком частном проявлении) оставляющий из всех возможных внутристиховых связей лишь одну, но зато сущностно необходимую (ритмическую соотнесенность между стихами), — а, напротив, просодическая перенасыщенность, пригодность текста для прочтения и так и эдак. В некотором роде просодия Голынко-Вольфсона является одной из самых выразительных эмблем постмодернистской ментальности — наряду с обладающей абсолютным ассимилирующим эффектом просодией Льва Рубинштейна, «стихами на карточках», — но это уже совсем другая тема. 

В беглом обзоре нет никакой возможности сказать о всех авторах, так или иначе занятых в современной русской поэзии трансформацией звукового строя стиха и борющихся с автоматизированностью наиболее устоявшихся способов звуковой организации текста. Но очевидно неполным был бы этот разговор без упоминания о Николае Байтове — создателе одной из самых синтетичных индивидуальных поэтик рубежа XX—XXI веков, опирающейся и на акмеистический культ вещи, и на конкретистскую самородную эстетическую ценность речи, и на концептуалистскую критику дискурса. Наиболее характерные с точки зрения ритмического строения тексты Байтова необходимо приводить целиком, несмотря на их длину: 

Варсонофий сказал: «Никогда не играйте в футбол». 

Он сказал не шутя. И студент неудобно кивнул. 

Он подумал: «Совсем заговариваться стал старик! 

Что ж нам делать с простым и веселым служеньем трибун?» 

«Не ходите смотреть это зрелище даже во сне», —
Варсонофий сказал. И студень, поправляя пенсне,

кашлянул и, взглянув на товарища, брови возвел, —

мол, на старости лет фанатеть начал архимандрит,

а ведь раньше командовал чуть не гусарским полком! —

Вот он, оптинский обскурантизм: он сгибает в поклон,

будь ты сам генерал, — и согнул не таких, говорят...

Что ж нам делать с простой и упругой идеей мяча?

«Закрывайте глаза», — Варсонофий сказал, не щадя

собственной репутации в тех молодежных кругах,

где Засулич с Перовской засохли, две скучных карги,

а Набоков-голкипер поймал каракозовский болл

и рассеянно щурится в длинных оксфордских трусах.

Ну, едва ли гусарский! — наверно, казачий был полк.

«Да, — сказал Варсонофий в раздумье, — но был ли в том прок?

Это надо понять, что у нас пострашнее враги.

Ни нагайка, ни сабля меня не спасли, — и с тех пор

я иное оружье держу в тех же самых руках...

Впрочем, я бы сказал, это будет университет

не Оксфордский, а Кембриджский, милые други мои».

«Удаляйтесь от зла. Потому что игра эта есть,

несомненно, программа врага и новейшая сеть.

И новейшая лесть. Потому что от этой игры

целый век возгордится и будет ходить как дурак»...

Что ж нам делать, когда замыкается оптинский бор

и в туманных лугах отчужденные тени легли?..

Стихотворение это, как и многие другие у Байтова, — о неопределенности и зыбкости мировых законов и закономерностей. Ни в чем нельзя быть уверенным — даже в малом: и полк то ли гусарский, то ли казачий, и университет то ли Оксфордский, то ли Кембриджский (двоятся также Засулич с Перовской и сабля с нагайкой). На этом фоне противостоят друг другу «простая и упругая идея мяча» (платоновский эйдос, по отношению к которому чувственно воспринимаемые образы суть только «отчужденные тени») и моральная максима, утверждаемая старцем Варсонофием как бы на пустом месте. В финале стихотворения моральная максима находит наконец нечто вроде опоры — но «замыкается оптинский бор», а за его пределами — по-прежнему неопределенность, тени, туман. Эмблемой этой неопределенности выступает, помимо прочего, и звуковой строй стихотворения, в котором метрическая, предсказующая функция рифмы предельно ослаблена благодаря сочетанию трех факторов: неурегулированной системы рифмовки (повторяется только парная рифма в двух первых стихах каждого строфоида, кроме первого и последнего), чередования точных и неточных рифм (так что в ряде случаев невозможно — по крайней мере, с первого прочтения — уяснить, является ли данное созвучие — кивнул — трибун, например, или старик — архимандрит — рифменным) и многочисленных звуковых соответствий неметрического характера: внутренних рифм (сказал — генерал, есть — лесть), повторов внутри стиха (Засулич— засохли, возгордится — ходить) и между стихами (архимандрит — командовал, гусарский — Варсонофий), в том числе и метафонических (программа — врага, оружье — держу) — никак, естественно, не выделяющихся среди прочих. 

В свете вышесказанного у меня вызывает смешанную реакцию заключительный тезис Г.В. Векшина: 

Отношение неканонических повторов к каноническим во многом проявляется как оппозиция повторов инвертируемых и гетероритмичных к повторам инерционным, эхообразным. Этим определяется и некоторая противонаправленность связей типа паронимической аттракции и ассоциаций принципиально эквифонических — классической аллитерации и рифмы. Это вовсе не означает отрыва семантизируемых повторов от рифменных, однако предпосылкой семантизации звукового сегмента служит его способность противостоять инерции эхообразного повторения, воплощенной в рифме. 

С одной стороны, я не могу не согласиться с тем, что интенсификация звуковых повторов выступает во многих (и, добавлю, в наиболее эстетически значимых) случаях не как орнаментальное украшение стиха, а как способ борьбы с автоматизацией рифмы как приема, с ее ритуальным, ничего не означающим (вернее: обозначающим лишь самое себя, фиксирующим сам факт зарифмованности, соответствия канону) позвякиванием на конце стиха. Да, речь идет о том, чтобы звук и, шире, ритм стиха работали, осуществляли ту самую семантическую деформацию, которая и составляет, по Тынянову, существо поэзии. Но мне совершенно непонятно, отчего манифестацией этого обновления просодии выступает у Векшина исключительно один тип звукового повтора, на который наложен ряд искусственных ограничений. Стремление вернуть звуковому строю стиха семантическую нагрузку проходит сегодня в русской поэзии по широкому фронту индивидуальных поэтик и использует в своих целях весь доступный фонический и ритмический материал. Фронтальное исследование звукового строя новейшей русской поэзии остается делом будущего — но, конечно, хорошо бы, чтобы это будущее началось уже сейчас. 
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16) Брик О.М. Звуковые повторы (Анализ звуковой структуры стиха) // Сборники по теории поэтического языка. II. Пг., 1917. С. 24—62. 

17) Но филология интересуется ведь не только общим массивом, но и индивидуальными поэтиками. В поэмах Маяковского доля неравносложной рифмы доходит до 10% (см.: Гаспаров М.Л. Владимир Маяковский // Очерки истории языка русской поэзии ХХ века: Опыты описания идиостилей. М., 1995. С. 392).

18) Тынянов Ю.Н. Проблема стихотворного языка (1924) // Тынянов Ю.Н. Литературный факт / Сост. О.И. Новикова. М.: Высшая школа, 1993. С. 31—32. 

19) См., прежде всего: Шапир М.И. Metrum et rhythmus sub specie semioticae // Шапир М.И. Universum versus: Язык — стих — смысл в русской поэзии XVIII—XX веков. М.: Языки русской культуры, 2000. Кн. 1. С. 102— 104. Следует оговорить, что рассуждение Шапира сложнее и диалектичнее, чем схема «однолинейной» эволюции, приведенная здесь: эволюция стиха, согласно Шапиру, включает в себя и встречный процесс метризации, конвенционализации неконвенционального. Применительно к эволюции русской рифмы отдельные замечания на этот счет находим, в частности, у М.Л. Гаспарова — например, о попытке «канонизации» неравносложной рифмы у Ивана Рукавишникова (Гаспаров М.Л. Очерк истории русского стиха. М.: Фортуна Лимитед, 2002. С. 254). Однако материал западной, и в том числе русской, поэзии последнего столетия дает, кажется, основания говорить о резком перевесе ритмизации над метризацией, и если согласиться с Шапиром, замечающим (со ссылкой на П.А. Руднева), что предельным воплощением ритмизации становится верлибр, а предельным воплощением метризации — рифмованный логаэд (Шапир М.И. Указ. соч. С. 108.), то мерой этого перевеса может служить видный даже не вооруженным статистикой глазом перевес верлибра над логаэдом. 

20) Цветков А.П. Владимиру Гандельсману: Объяснение в любви // Воздух: Журнал поэзии. 2008. № 1. С. 8. 

21) Шапир М.И. Исчисление силлабо-тонической парадигмы (Случай Сумарокова: «Цефал и Прокрис») // Шапир М.И. Universum versus: Язык — стих — смысл в русской поэзии XVIII—XX веков. Кн. 1. С. 187—191.

22) Парщиков А.М. О «Бетонных голубках» // Голынко Д. Бетонные голубки. М.: НЛО, 2003. С. 212. 



Г.Векшин

Когда приступим к подсчетам? 

(к дискуссии о формах и функциях звукового повтора и методах его изучения)

Начатая журналом «НЛО» дискуссия — свидетельство того, что разрыв между интуитивно ощутимыми сдвигами в актуальном состоянии поэзии и филологии и недостаточностью осмысления этих сдвигов наконец-то стал восприниматься как проблема. Излишне, вероятно, напоминать о том, что знает всякий внимательный читатель: звуки, создающие новый смысл, — едва ли не главное, что не только позволяет нам считать поэтическую речь действительно поэтической, но и подсказывает пути к пониманию, слышанию, изучению языка как творческого действия человека. 

Мне не хотелось бы представлять тематику моей работы (при всей ограниченности ее задачи — указать на значение взаимодействия прямых и обращенных звуковых повторов) как сугубо стиховедческую — хотя бы уже потому, что то, каким образом «звуки создают смысл», относится не к одному стиховедению. В некотором смысле это центральный вопрос филологии в принципе. Среди лингвистов ХХ века, подчинивших все свое творчество его разрешению, следует прежде всего назвать Р.О. Якобсона. Современная традиция изучения звуковой фактуры стиха была бы немыслима без гумбольдтовской и потебнианской философии языка, открытий Ф. де Соссюра в области анаграмм и опытов исследования феномена звукового повтора в трудах русских формалистов, их продолжателей и оппонентов в отечестве и за рубежом. Опыты систематического описания композиционно-звуковой организации текста и ценнейшие над нею наблюдения принадлежат С.И. Бернштейну, О.М. Брику, В.Я. Брюсову, А.М. Пешковскому, Е.Д. Поливанову, Ю.Н. Тынянову, Б.М. Эйхенбауму и др., а во второй половине столетия — В.С. Баевскому, В.П. Григорьеву, Вяч.Вс. Иванову, Н.А. Кожевниковой, Ю.М. Лотману, В.В. Мерлину, Т.М. Николаевой, В.Н. Топорову, Е.Г. Эткинду и др.; среди зарубежных ученых — М. Готье, И. Левому, Д. Мэссону и др. Лингвистику, лингвостилистику, поэтику и стиховедение в этой области труднее всего развести. Стиховедение, в частности опыты построения сугубо стиховедческой фоники, питалось этими исследованиями, но в русле одного стиховедения они никогда не умещались. 

В свою очередь, осознавая необходимость построения фоники как раздела стиховедения, в том числе изучения форм и функций таких явлений, как аллитерация, ассонанс, рифма и т.д., стиховеды часто осторожничали по очень понятной причине: стиховедение — дисциплина квантитативная, статистическая (точнее, историко-статистическая), а для того, чтобы начать считать, нужно хотя бы примерно знать, что считать. Однако в звуковом строении текста это что — не только единицы, вступающие в отношения сходства и контраста, но и их диагностически значимые позиции, актуализируемые не одной синтагматикой стихотворной строки или законами метра, но также синтаксическим движением текста, взаимодействием повторяемых сегментов с морфемным и словесным рядами, где то, что подлежит регистрации, определяется уже не только строением стихового ряда и даже не только логикой структурно-семантического задания произведения, но в целом языком (идиостилем) автора как художественной системой (при том, что чаще всего эта «система» противоречива и изменчива). В итоге стиховедческая фоника оказывается так же «погранична» по своему смыслу и статусу, как «погранична» и стиховедческая семантика. 

Но помимо того, что считать в фонике, остается нерешенным вопрос и о том, как считать. 

Следует учитывать, что на таких маленьких участках текста, на которых действует конкретное созвучие, не всякие подсчеты будут показательны: в этом случае, согласно замечанию М.Л. Гаспарова, «нам приходится иметь дело с малыми объемами, на которых статистика не работает» (Муравьев 1989, с. 148). М.Н. Муравьев, приведший эту цитату из личного письма, в своем исследовании звуковых повторов в сохранившихся фрагментах Гераклита приходит к достаточно радикальному выводу: «...фонические явления имеют не частотную, не статистическую природу, а какую-то иную» — «позиционную» (там же). 

В художественном тексте случайное (или не слишком значимое) для пишущего может становиться исключительно значимым для читателя. Впрочем, поэт часто убежден, что в его произведении важно решительно все. «Убежденность поэта в том, что в поэзии не бывает ничего случайного, опровергает ребяческие соображения некоторых литературоведов, полагающих, что «стихотворение может содержать в себе структуры, не связанные с его литературной функцией и воздействием»» (Якобсон 1987, с. 83), а следовательно, добавлю, указывает и на то, что «отдельные» явления в тексте могут оказаться ничуть не менее значимыми, чем «массовые». 

Сплошные выборки и фронтальные обследования в этом отношении способны давать точный, но для эстетического измерения несущественный результат. Здесь нельзя пройти мимо замечательных по своим результатам, пускай в основном и отрицательным, опытов М.Л. Гаспарова в области изучения повторов ударных гласных — ассонанса — у Блока, положенных в основу известного «отчета об одной неподтвердившейся гипотезе» (Гаспаров, Скулачева 2004, с. 226). М.Л. Гаспаров провел статистическое обследование анапестов Блока на фоне частотности ударных гласных в «естественной речи», признав в итоге, что «гипотеза о причинах благозвучия блоковских стихов», состоявшая в том, что «в стихах Блока однородные последовательности ударных гласных встречаются чаще естественной последовательности», создавая эффект гармонизации стиха, «не подтверждается: никакого специального внимания подбору однородных ударных гласных поэт систематически не уделял» (там же, с. 226, 229). Такие строчки, как «О веснА без концА и без крАя....», — это «звуковые курсивы», которые делаются поэтом эпизодически, не «систематически», «только ради локальной выразительности» (там же, с. 229). Получилось, что ассонанс иногда встречается, но «вообще» у Блока его нет. 

Предположение М.Л. Гаспарова, что «искать причины благозвучия блоковского стиха нужно где-то в другом месте» (там же), заставляет, однако, задуматься и о пределах метода, и о самом предмете подсчета. Утверждение, что «ассонансы и аллитерации в русском стихе редки до статистической незначимости» (Гаспаров, Скулачева 2004, с. 20), — не означает ли оно, что статистическая значимость и значимость эстетическая находятся в более сложных отношениях, чем это предполагается, равно как и то, что недостаточно ясна речевая природа самих явлений, называемых ассонансом и аллитерацией? К тому же звуковой повтор — это всегда источник «несистематической» выразительности. Стихотворный текст никогда не удерживается цепочкой однотипных повторов — одна или подхватывает другую, или накладывается на нее, а на следующем участке текста инициативу в организации текста как «непрерывной последовательности» (В. фон Гумбольдт [Гумбольдт 1985, с. 264]) могут брать на себя повторы и связующие средства других уровней речевой структуры, таким образом «оголяя» в звуковом отношении большие фрагменты текста. 

С рифмой как предметом «историко-статистического» изучения дело обстояло относительно благополучно лишь потому, что это повтор для русского стиха канонизированный, правила его относительно строги и его композиционно-стиховая и структурная предсказуемость освящены не столь уж бурно меняющейся традицией. Однако как только становится ясно, что звуковой повтор и рифма действуют «внутри единого процесса» (по удачному выражению Д. Кузьмина), что она интегрирована в систему повторов, среди которых и внутренние (внутрисловные и концевые внутристиховые) рифмы, и аллитерирующие, в частности инициальные, созвучия и т.п., вопросы о том, какие из них регистрировать, как индексировать их структурную значимость и что далее подвергать статистическому обследованию, становятся едва ли не тупиковыми. 

В какой-то момент стремление не впасть в «методологическое отчаяние» привело к ряду мужественных попыток привязать правила использования звуковых повторов к абстрактным законам симметрии — в духе геометрической метафорики стиховедения и поэтики 1960-х годов. Наряду с ними, и еще раньше, формировалась и благополучно существовала (и поныне существует) эстетика звукового «аккомпанемента» смыслу, теория звуковых лейтмотивов и фоносемантических «приправ» по отношению к смыслу, будто бы существующему в стихе отдельно от звуковой последовательности, — эстетика, которая обретает выход в идее «скопления означающих», требуя автономизировать и затем суммировать звуки, в частности согласные, и отыскать соответствие их «скоплений» тематике определенных фрагментов текста (яркую критику такого подхода см.: Бодрийяр 2000, с. 331—332). Ни тот, ни другой подходы, в сущности, не дорожат текстом как интригой, цепью взаимозависимых изменений, системой оправданных и обманутых ожиданий, предвестий и превращений, подхватов, опережений и возвратов, динамических всплесков, подъемов, спадов и обрывов, разгонов и торможений, развертываемых и свертываемых знаковых рядов. 

Подходя к замечаниям моих коллег, хочу вначале обратить внимание на то, что в намеченной концепции звукового повтора не было ими оспорено (из того, что я считаю принципиально важным). Никто не предложил считать: 

1) что накопление звуков важнее их последовательности, что важно сколько и не важно, в каком порядке; 

2) что повторы — лишь отклонения от частотности употребления отдельных звуков и что поэтому можно переходить к их подсчетам; 

3) что ритмический (структурно-слоговой и просодический) рельеф речевой цепи для звуковых повторов неважен, а потому не нужны понятия эквиритмии, эквифонии и, на их фоне, метафонии; 

4) что метатеза разрушает созвучие или что она ни при каких обстоятельствах не имеет в стихе структурного значения; 

5) что рифма и звуковой повтор не обнаруживаются внутри единого процесса». 

Некоторые вопросы моих коллег приходится отнести к числу «рабочих», возникающих в отношении отдельной статьи, уже в силу своего жанра не способной осветить все выделенные в ней явления в системе или достаточно подробно детализировать их. Надеюсь, многое уточнить и прояснить может моя книга, второе издание которой сейчас готовится. 

Отвечу на некоторые претензии Д. Кузьмина, которые, вероятно, возникли вследствие недостаточной ясности мною написанного. 

Предложенное определение рифмы вовсе не предполагает, что всякая реальная рифмопара эквиритмична, речь идет о том, что является структурной основой рифмы, ее структурным инвариантом. Я подчеркиваю, в сущности, вполне очевидную вещь: созвучные отрезки в рифме предполагают единство их слоговой и просодической структуры, их эквиритмическое соотношение. То есть рифма свобода — народа точная, потому что в ней не только звуки совпадают и расположены в одном порядке, но ничто не нарушает ее структурно-слогового единства, а рифмы свобода — народна, свобода — рондо возможны, но будут восприниматься как отступление, возможно экспрессивное, от основного правила, поскольку в них не просто «вставлен» лишний звук, но тем самым нарушен принцип параллелизма слоговой структуры (а вот созвучие рондо — модно явно «вытаскивает» рифму, оправдывая несоответствие согласных их вхождением в сильную метафоническую ассоциацию). Если бы мы не ощущали значения структуры слога в рифме, мы бы легко рифмовали открытые и закрытые финальные слоги типа свобода — народам. Нарушение принципа структурно-слогового параллелизма финалей часто дополнительно мотивировано: таков, например, переход от «нерешительных», открытых, — к закрытым, внутренне «завершенным» окончаниям в открыто-закрытой рифмовке «Смятения» А. Ахматовой («Было душно от жгучего света, / А взгляды его — как лучи. / Я только вздрогнула: этот / Может меня приручить»). 

Классификация созвучий в целом предполагает различение основанных на прямом и обращенном параллелизме. Прямой проявляется в повторах эквиритмических (колокольчики — барабанчики), с единством ритмического и структурно-слогового каркаса и надстраивающихся над ними повторов эквифонических, со сходным заполнением этого каркаса: гремят — глядят, правда — кривда. Обращенный повтор основан на сходстве звукового состава сополагаемых сегментов при измененном порядке следования звуков (таковы, например, грамматически соотнесенные рифма — нимфа в нерифмованном стихе Пушкина), а также на просодическом сдвиге (сóрок — сорóк, дураки — дорóги; до оби´ дного обеднённую): это метафония. Любой звуковой повтор в такой модели «задействует» гласные, потому что гласные — это слогоносители, и повтор типа астры — версте не существует вне слога и вне соединения в определенном порядке с гласным так же, как любой другой; поэтому такой повтор вряд ли следует противопоставлять повторам типа сорт — горсть или астры — горсти. Фактор сходства гласных усиливает ассоциативность консонантно-вокалических метафонических повторов, но не является обязательным, так же как в диссонансной рифме (розах — ризах у Блока). В свою очередь, на относительной самостоятельности качества гласного в созвучиях основаны разные виды ассонанса. Однако это не делает положение согласных безразличным по отношению к вокалическим вершинам. 

Не очень понятно, почему Д. Кузьмин полагает, что в стихотворении Д. Драгилёва «рифма номером — army now в точности опровергает предположение Векшина о недопустимости соединения консонанса с метафонией в клаузуле»: такого предположения я никогда не делал. Созвучия типа ноМЕром — arMYnow — это, конечно, абсолютно неканоничная рифма, она необычна для рифмуемых слов по своей структуре, сводящей к минимуму или вовсе устраняющей необходимый для классической рифмы эквифонический слой23. Однако ничто не мешает ей появиться в позиции клаузулы. Такие изысканные перестановочные рифмы можно найти, в частности, среди примеров Д. Самойлова: часто они образованы микропалиндромной метатезой в двусложных ФК (например, кавалеры — королевы (ка-валЕр-ы — ко-ролЕв-ы); Витязев — вывезет (вИ-тязев — вЫ-везет)); или метасиллабограммой (перестановкой неизменных слогов или двуслогов: милостив — стимулов (мИло-сти-(и)в — стИ-муло-(о)в)). Более того, именно теневые и суммирующие наконечные созвучия, вплетающие в свой ряд собственно рифму и как бы «выворачивающиеся» из-под нее, — очень эффективное средство объединения стиховых целых. Другое дело, что в месте ожидаемой рифмы такое созвучие, характерное для неконечных сегментов стиха, обманывает эквифонические ожидания, создавая экспрессивный эффект и подтверждая тем самым значимость противопоставления прямых и перевернутых созвучий. Несомненно, близкий эффект в стихотворении Д. Драгилёва создается и первыми приведенными строчками, где метафоническое созвучие скрепляет нерифмуемые строки: 

Соседская девушка увлекается трилобалом 

едскайа — кАйетса; сосЕд-ка — с-ос-Адки; 

Балуется кисло-сладким хлебом. 

бАлом — лЕбом; илоб(Ало)— бАлу — лЕбо 

Здесь смежные нерифмуемые стихи скрепляет в клаузулах метафоническое созвучие (бАло — лЕбо), а другое образует подхват (илоб — бАлу), в то время как эквифония не рифмует строки, а началом второй строки подхватывает первую (бАло — бАлу). (Так поэт испытывает слово на пластичность, в неожиданных местах «перегибая» его и обнаруживая его узлы и швы.) 

Не менее необычна для клаузульной позиции и метатония, ведущая к разноударной рифме. Важно, однако, что Утром — нутрОм, тенЕй — растЕний, поЮ — голубОю и подобные рифмы В. Гандельсмана и других поэтов все же способны заменять собственно эквифоническую рифму потому, что при сдвиге ударения в них полностью сохраняется сегментнослоговой параллелизм отрезков, характерный для рифмы «стандартной». 

Не сомневаюсь, что в роли рифменных легко будут восприняты созвучия орден — Швондер или кофту — винтовку, поскольку метафония в этих парах не разрушает эквифонического слоя: О-де — О-де; Оф-у — Оф-у. А вот орден — не дрогнул и орден — дурень в качестве рифм выглядели бы уже значительно бледнее. Можно поместить в позицию клаузул орден — народ или орден — дрянной, но для рифмы как структурированного созвучия эквифония в масштабе одного ударного гласного нуждается хотя бы в эквиритмической поддержке. Можно вообразить, что сформируется традиция, согласно которой в клаузулах будут регулярно размещаться созвучия типа орден — нарды, но такой традиции в русском стихе пока не существует. Думаю, она и вряд ли возникнет, потому что динамически выдвинутые участки стиха нуждаются в стабилизирующих формах, а такой формой является эквифония. 

Наконец, из разбора тютчевского стихотворения ясно, что я рассматриваю и двучленные, и многочленные цепочки звуковых повторов. 

Кстати, на использовании как парных, так и многочленных цепочек, в том числе внутренних и теневых рифм и метафонических созвучий, помимо упомянутого выше рифма — нимфа, построена знаменитая «Рифма» Пушкина, который явно расширяет здесь понятие рифмы до понятия созвучия (как известно, точных рифм к слову рифма в русском языке нет): нимфа — Мнемозина; Мнемозина — музам — мила — на земле и т.п; наконец, самое виртуозное созвучие завершает стихотворение: «…в хоре богинь-аонид / …Рифмой зовется она». Та же плотная ткань созвучий — в другом пушкинском стихотворении, посвященном рифме, — «Рифма, звучная подруга…». Установка на объединение «в одном процессе» конечных и неконечных созвучий здесь почти демонстративна («Бога лиры и СВИрели, / Бога СВЕта и стихов»; «То, СВОбодна и РЕВНИва, / СВОенРАВНА и ленива…»), а самым заметным явлением оказывается цепочка из шести аналитичных полислогов, охватывающая три первые строфы: 

Ты… онемела — 

изменила — 

дни твой милый… — 

ты манила — 

ты бывало мне 

внимала 

(немЕла — менИла — ни-мИлы — манИла — аломнЕ — нимАла), укрепленная прилегающими т-образными однослогами. 

Не знаю, насколько велик при таком подходе «методологический выигрыш», но надеюсь, что определенная польза из него может быть извлечена. 

Взаимодействие прямых и обращенных созвучий создает своеобразную интригу в развертывании текста. Замечу, насколько поэтически изящна предложенная Д. Кузьминым строчка: с утра Тамара куртаскала. Метафонические повторы соединяются здесь с эхообразными отзвучиями, наиболее сильные из которых та-Ара — та-Ала. Иное расположение слов (например, с утра Тамара таскала кур) устранило бы возможность такого переживания строки, при котором обращенный звуковой параллелизм компенсируется прямым, стабилизируя всю конструкцию. Так организованы многие звуковые цепи стиха (см., в частности, разбор «цыганской плясовой» Пушкина в моей статье, публикуемой в «НЛО»). 

Пока мы не выработали строгой методики регистрации таких созвучий, до введения диахронического измерения, при всей его важности, дело, увы, не дойдет. Многолетний опыт «внимательного чтения» текстов под избранным углом зрения убеждает меня между тем, что техника использования звуковых повторов остается на протяжении веков примерно той же, а современная поэзия лишь углубляет и укрупняет, отчасти рационализирует приемы, которые, кажется, определяются характером звукового строения русского слова и отражают логику русской (и не только русской) поэтической речи как таковой24. 

Конечно, поэтический язык меняется, а укрупнение, углубление и рационализация тех или иных приемов могут приводить к качественным сдвигам в поэтических системах. К тому же метафора «неисчерпаемых богатств языка», возможно, слишком смелая: современный поэт обязан сознательно контролировать в поэтическом искусстве уже гораздо больше, чем это было нужно сочинителям прежних времен, усерднее вести разработку языковых недр, чтобы избежать тривиальности. Мне кажется не случайным, что именно у современного поэта я нашел наиболее полную образную формулировку правил метафонии: 

...метало МОРЕ на рога 

под трубный голос мидий 

слого вповторных жемчуга 

в преображенном виде… 

(А. Парщиков. «Темна причина, но прозрачна…») 

Здесь эксплицированы, по-моему, главные составляющие и условия метафонии: период как фон («мечущая» звуки ритмическая волна) — повторность — слог — гранулы — преображение их формы. Ср. далее (о МОРЕ): 

то ли гАРМОшечкой губной

над беРЕгОм летало,

то ли как ужас — сам не свой — 

в глуши реакции цепной 

себя распространяло. 

<…> 

И ты лежал на берегу 

воды и леса мимо. 

И МОРЕ шепчет: ни гу-гу. 

И небо обратимо. 

Это тоже важно, уже в отношении характера развертывания: цепная реакция — распространение целого — смирение волны / обратимость недвижного и единого. 

У Е. Ростопчиной замаскированная метафония поддерживает паронимическую аттракцию: «У выскочек спесь торовата / И гордость метит высокó… <…> Ìы носим на оборке бальной / Оброк пяти-шести семей… <…> Альбомов, чашек, бонбоньерок, / К нам завезенных новизной…» («Русским женщинам», 1856). 

Сходные примеры соединения созвучий обнаруживаются и в русской поэзии более ранних времен: 

Тъгда врани не граяхуть, рАни — не-рА; 

галици помълкошя, гАли — Ълко 

сорок ы не т роско ташя, сорОк — роско 

полозiе ползошя полоз — ползО 

только. Дятлове тОл — тло 

текътомъ путь къ реце 
каж уть, текъ(тО) — (У)тькъ — кА-ут(ь) 

соловiи веселыми песньми светъ солОв — весЕл; вес — свЕ; 

поведають. вЕт — вед25 

Слово о полку Игореве… 

Есть основания считать, что соотношения этих поэтических форм являются способом суперсегментной организации текста, подобно тому как комбинаторика слов делает возможным выделение, объединение и членение речи, и стоит приглядеться, каким путем «высекается» смысл при взаимодействии этих форм с сегментными единицами речи. Фиксация этих форм должна быть подкреплена изучением их позиционного распределения в рамках речевого целого, в частности — в рамках стиховых единств. То, что распределение этих звуковых гранул неравнодушно к синтагматике стиха, его пределам, кажется мне несомненным: созвучия финальных слов, то распространяясь по стиху, то разрываясь и синтезируя элементы разных звуковых цепей, играют в общей картине звуковой композиции стиха важную роль. Звуковое развертывание текста предстает как интрига, создаваемая борьбой противостоящих друг другу тенденций к прямому и обращенному повторению компактных слогообразных звуковых групп. В свою очередь, эстетическое напряжение текста создается и тем, что звуковой повтор, «играя» со слогом, то «схватывает» его в естественном виде, то «затрудняет» его осуществление за счет привлечения на сторону повторяемого сегмента элементов соседнего слога, расположенных в общей с ним «долине». Тем самым звуковые повторы затрудняют «естественное» слогоделение, по-своему перераспределяя просодическую энергию строки. Спасибо Д. Кузьмину за замечание по поводу моей фразы: «Метафонические звуковые соответствия в повторе, в частности рифменном, усиливают эффект синтагматической консолидации слога как звукового и просодического единства». Это ощутимая неточность: следовало сказать: «синтагматической консолидации фоносиллабемы» — то есть единицы, то совпадающей, то спорящей с «естественным» слогом. 

Понятно, что всякий филолог был бы рад узнать, как исторически изменяются правила использования звуковых повторов, какие его формы и функции определяют лицо той или иной литературной эпохи. М.Л. Гаспаров задавался вопросом, есть ли в русском стихе хоть какая-то тенденция к стабилизации расположения «аллитераций» по отношению к месту в строке или стопе. И отвечал: «Мы не знаем», и «отчасти мы не знаем этого просто потому, что у нас мало материала» (Гаспаров, Скулачева 2004, с. 20). Я тоже хотел бы знать, но не знаю еще и потому, что мы не договорились о том, что считать аллитерацией в русском стихе, какие элементы звуковой цепи и на каком основании могут в нем быть признаны аллитерирующими, в частности, позволительно ли рассматривать согласные сами по себе, вне их порядка, вне отношения к структуре слога и его вершине, гласной; следует ли рассматривать только прямые отзвучия или обращать внимание на фоносиллабические гранулы текста, образуемые инвертированными звуковыми соединениями. Иными словами, нужно определить, что же все-таки является предметом повторения. В этом смысле Б.М. Эйхенбаум, применительно к «вопросу о звуках стиха» утверждавший, что «теории не может быть без фактов, а факт становится видным только при свете интуиции или непосредственного предчувствия», говорил то, что приходится повторить и теперь: «Вопрос о звуковой стороне стиха находится сейчас именно в том состоянии, когда нужно сделать видным факт, а тогда уже выяснится, что можно с ним сделать для теории» (Эйхенбаум 1987, с. 325). Наблюдаемые совпадения в строении поэтических текстов разных времен, текстов книжно-поэтической и фольклорно-поэтической традиций — не повод отказаться от перспективы уяснения процессов исторического развития техник звуковой организации текста. Однако эта перспектива будет оставаться далекой, пока не решены самые простые задачи. 

Если, как считает Ю.Б. Орлицкий, намеченную в статье силлабоцентрическую модель звукового повтора можно все-таки рассматривать как подступ к новой теории фоники или (что очень лестно) даже первый шаг на этом пути, то у меня остается надежда, что для решения простейших исследовательских задач моя работа окажется полезной. Глубокая и увлекательная статья Л.В. Зубовой, построенная на анализе новейшей поэзии, укрепляет меня в мысли, что необходимо не только определиться с тем, что регистрировать в качестве звуковых повторов, но и обращать внимание на их форму. Спасибо коллегам и редакции журнала «НЛО» за дорогую возможность опубликовать статью и сделать ее предметом обсуждения. 
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23) Если, конечно, рассматривать рифму как только композиционный прием, не учитывая, что в это понятие вкладывается еще идея особого рода созвучия, то можно договориться, что все клаузульные созвучия мы будем называть рифмой, — тогда потребуются существенные поправки в терминологии. Но все же не думаю, что для стиховедения это будет полезно. 

24) Ср. лаконичную формулировку М.Л.Гаспарова: «Приемы поэзии XX века вполне можно уложить в систему понятий рационалистической поэтики и риторики самого крепкого античного образца. Революционность поэзии XX века иллюзорна: настолько же, насколько иллюзорен был для современников, допустим, отказ романтиков от классицизма как от мерзкой риторики» (Гаспаров 1990). 

25) Ударные гласные выделены на основании акцентной реконструкции В.В.Колесова (Колесов 1976). Яркий анализ композиционно-звуковой структуры «Слова» см.: (Б.Гаспаров 1984; Николаева 1988). 

