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ПРЕДИСЛОВИЕ

Настоящая работа посвящена взаимосвязи в стихах 
Пушкина содержания с ритмическим построением 

в определенных ограниченных пределах, а именно в 
отношении нормированного времени, отклонений от 
него и зависящих от этих отклонений временных ком­
пенсаций.

Это исследование должно быть, по мысли автора, 
не только очередной стихологической деталью в бога­
то разработанной пушкиниане. Метод, примененный 
в данной работе, не совсем обычен: он основан на изу­
чении п р о и з н е с е н н о г о  стиха с раскрытием 
его содержания и с логической, и с эмоциональной 
стороны. Таким образом, в изучение стиха введена и 
его смысловая трактовка.

Выделяя в данной работе явления в произнесенном 
стихе, зависящие от его построения во временнбй про­
тяженности, и ставя их в связь с требованиями смысла, 
в широком значении этого понятия, мы тем самым всту­
паем в область в ы р а з и т е л ь н о с т и ,  которая 
является средством реализации этих явлений для на­
шего восприятия. Мы полагаем, что явления времен- 
нбго порядка вызывают — преимущественно в лирике 
и драматическом стихе особого типа — наиболее эф­
фективные элементы выразительности, но мы далеки от 
мысли ограничивать только этими элементами богатство 
выразительных средств, применяемых в процессе



произнесения стиха. К ним относятся, например* 
подчеркнутость ударения в логическом плане, называ­
емая нами обычно «чеканностью» речи, всяческие мо­
дуляции голоса, создающие мелодию стиха, изменение 
тембра и пр.

Следует с самого начала подчеркнуть, что осмыслен­
но произнесенный стих представляет собою весьма слож­
ный и трудно уловимый комплекс смысловых и звуко­
вых элементов, и описание его граничит с прямой не­
возможностью. Дело не только в том, что приемов вы­
разительности чрезвычайно много, но в том, что тон­
чайшие оттенки смысла вызывают и тончайшую игру 
всяческих взаимосвязанных, друг друга дополняющих 
и восполняющих моментов.

Некоторые авторитетные стихологи, например 
Андрей Белый и Б . В . Томашевский, нередко обраща­
лись в своих работах к стиху произнесенному. С уче­
том произнесения подходили они к рядам ударностей, 
цезурам, рифмам, клаузулам,— но их наблюдения 
регистрировали стихологические факты вне категории 
временнбй протяженности, как в отношении целого, 
так и отдельных элементов.

Может быть, наука о стихе, в том виде, как она су­
ществует у нас сегодня, полагает, что изучение стиха, 
подвергшегося известному толкованию, и зависимых 
от этого толкования явлений — слишком зыбкая почва 
для научного исследования. Признавая осторожность 
драгоценным качеством при всякой научной работе, 
мы тем не менее считаем, что не должны из методоло­
гической нерешительности обходить такое существен­
ное явление поэзии, как слитность смыслового содер­
жания с ритмом, уясняющуюся только при осмыслен­
ном произнесении, т. е. в реальном бытии стиха. Без 
учета времени, т. е. той категории, в которой осущест­
вляется реализованный произнесением стих, изучение 
стиха окажется, с нашей точки зрения, непременно 
ограниченным, а накопленный материал будет иметь 
лишь относительную ценность и не сможет подвести 
вплотную к освещению стихологических проблем.

Итак, автор полагает, что изучение взаимообуслов­
ленности ритма и смысла, проведенное в данном слу-
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чае на материале стихов Пушкина, должно иметь и 
некоторое принципиальное значение для путей совре­
менной стихологии. Думается, что выдвижение на пер­
вый план содержания, выявившегося в соответствующем 
формальном выражении, обращение к коммуникатив­
ной, т. е. социальной функции стихов, в значительной 
степени должны гарантировать исследователя от внеш­
не-формальных выводов.

Поэтический текст, в котором как таковом заложена 
необходимость быть произнесенным, лишен особых 
поясняющих знаков, за исключением обозначения сти­
хов отдельными строками. Произнесение должно осу­
ществляться без той помощи, какой в значительной 
степени обеспечен, например, музыкант. А между тем 
исполнитель стихов имеет дело с материалом необычай­
ного богатства — со словом, носителем мысли с ее не­
исчерпаемым познавательным, психологическим, эмо­
циональным содержанием. Прежде чем что-либо про­
изнести, исполнитель должен свой текст понять, при­
чем понять его не с той приблизительностью, которая 
обычно удовлетворяет нас при чтении про себя, но так, 
чтобы ему стали ясны до глубины все оттенки произно­
симого.

Поскольку метод настоящего исследования требует 
наблюдения над стихом осмысленно произнесенным, 
предпосылкой такого наблюдения должно быть доверие 
исследователя к тому или иному пониманию. Однако 
исследователь едва ли может довериться в трактовке 
текста кому-либо, кроме самого себя. Не говоря уже 
о том, что и чтецы-любители, и профессиональные 
артисты редко удовлетворяют нас своим раскрытием 
смысловых ценностей, вряд ли и принципиально можно 
представить себе исполнителя, чье восприятие и по­
нимание произведения во всем совпало бы с нашим.

Поэтому единственным методом, применявшимся 
в настоящей работе, был метод самослушания, само­
наблюдения. Автору приходилось опираться на те 
данные, какие он отмечал при собственном произнесе­
нии стихов Пушкина.

Мы не пользовались и никаким механическим при­
способлением. У нас существует убежденность, что
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никакой механический прибор не в состоянии зафи­
ксировать оттенков осмысленно произнесенного стиха 
в их слитной полноте. Сами сторонники графического 
метода изучения речевых явлений, и у нас, и за рубе­
жом, относились к нему ограничительно, признавая 
все права и за непосредственным слуховым восприя­
тием. Наконец, работа перед механическим прибором 
имеет тот недостаток, что самое его присутствие пара­
лизует творческую одушевленность исполнителя, ис­
кажает таким образом точность выражаемых оттенков 
мысли и эмоций, необходимую при работе подобного 
рода.

Мы нисколько не скрываем от себя, что в собствен­
ном исполнении могут оказаться черты субъективности, 
а иногда и невольной предвзятости. Следует лишь на­
деяться, что раскрытие произведения исполнителем- 
исследователем будет все же настолько объективным, 
что окажется убедительным и для других. Если даже 
известный процент зарегистрированных явлений будет 
признан «натяжкой», этот процент должен быть на­
столько невелик, чтобы это не могло обесценить общих 
выводов.

Центральной частью предлагаемой работы является 
«теория компенсаций». Возможная спорность тех или 
иных наблюдений, на которых она строится — по­
скольку главным критерием остается внутренняя убе­
дительность,— очевидна для нас с самого начала.

Но, с другой стороны, только еще приступая к 
своему труду, мы уже с волнением думали о том, какими 
щедрыми возможностями может вознаградить применя­
емый здесь прием исследования.

Ведь форма и содержание слитны и неразрывны. 
Если известное содержание вызывает к жизни именно 
ему соответствующую форму, то наличие известной 
формальной данности — не обязывает ли оно исследо­
вателя в свою очередь искать и в содержании тех или 
иных смысловых оттенков, которые соответствовали бы 
этим не случайным, а зависимым от смысла формальным 
явлениям?

Другими словами, при выбранном нами пути ис­
следования должна происходить опытным путем в$а-
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имопроверка смысловых и формальных, в данном слу­
чае ритмических, ценностей, и возможно, что иногда 
объективный анализ формы может оказаться если не 
прямым ключом к трактовке, то во всяком случае 
значительной помощью для нашей мысли, нередко 
становящейся в тупик перед толкованием того или 
иного места, в частности у Пушкина, который, при 
громадной емкости и некоторой недоговоренности, 
остается подчас нелегким для понимания.

В решении смысловых задач нам не следует отка­
зываться ни от какой помощи, особенно же от такой, 
какая исходит изнутри самих пушкинских текстов, 
взятых в конкретной слитности их формы и содер­
жания.

В нашей работе тексты Пушкина приводятся по 
изданию Академии наук СССР в 10-ти томах. М.— Л.» 
1948-1949.



У С Л О В Н Ы Е  О Б О З Н А Ч Е Н И Я

Я =  ямб
ЗЯ, 4Я и т. д. =  трехстопный, четырехстопный ямб и т. д. 

Х Я  =  хориямб 

С =  спондей 

П2 =  пеон второй 

П4 =  пеон четвертый 

w  =  краткий слог 

— =  ДОЛГИЙ слог 

/ =  ударный слог 

' =  ударение

* =  сильнейшее ударение 
V  =  пауза



ГЛАВА ПЕРВАЯ

S*

УДАРЕНИЕ И ДОЛГОТА

Поскольку данное исследование имеет дело с явле­
нием временной протяженности, осуществляющей­

ся в материале языка, оно близко соприкасается п 
с проблемами лингвистики. С лингвистического экскур­
са мы и начинаем нашу работу.

В 1793 г. Ломоносов писал в своем «Письме о пра­
вилах российского стихотворства^: «...в российском 
языке те только слоги долги, над которыми стоит сила, 
а прочие все коротки. Сие самое природное произноше­
ние нам очень легко показывает)»1.

Это было наблюдение ясного ума над живой народ­
ной речью, без нарочитого экспериментирования, 
трезвый вывод из того, что непосредственно слышит 
внимательное ухо.

Ломоносов же отметил, что русские гласные бывают 
долгими только по положению (под ударением), а не 
по природе. Об этом его наблюдении свидетельствует 
осуждение точки зрения Мелетия Смотрицкого, по 
грамматике которого Ломоносов учился: «...совсем
худо и свойству словенского языка, который с нынеш­
ним нашим немного разнится, противно учил Смотриц- 
кий, когда он е, о за короткие, a, i, v за общие; и, 
■fc, w, с некоторыми двугласными и со всеми гласными, 
что пред двумя или многими согласными стоят, за дол­
гие почел»3.
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Лингвистика подтвердила мнение Ломоносова а  
том, что долготою по природе русские гласные не об­
ладают, но что долгота по положению в русском язы­
ке имеет место.

В настоящей работе мы не будем касаться тех весьма 
незначительных количественных отличий гласных зву­
ков, самих по себе или в определенных звукосочета­
ниях, которые имеют физиологическую природу и не 
зависят от ударения. Л. В . Щерба, установивший 
их наличие, сам признает, что разница эта «настолько 
невелика, что неподкрепленная другими данными не 
должна была бы останавливать на себе внимание»3.

Кроме того, та разница в количестве гласных зву­
ков, которую отмечал Л. В . Щерба в изолированном 
звучании гласного или в определенном звукосочетании* 
столь незначительная по его же собственному призна­
нию, наблюдалась им в процессе механического произне­
сения слов, что и делает его выводы верными только 
для подобного, не жизненного произношения. Как 
только дело касается живой речи, т. е. такой, которая 
отмечена выразительностью, эти ничтожные количест­
венные различия теряются.

Существенно другое явление, установленное линг­
вистикой — это связь между длительностью (долго­
той) гласного звука и ударенностью слога. Эта связь 
была констатирована уже давно. Теперь признание 
этой связи стало господствующим4.

Даже в книгах, ставящих себе целью популяризи­
ровать достижения лингвистики, положение о связи 
долготы с ударенностью приводится как общеприз­
нанное 6.

Вопрос о долготе и краткости по положению гласных 
русского языка изучался и при помощи эксперимен­
тального метода, вошедшего в обиход лингвистики с 
конца X IX  столетия. Стали применяться специальные 
аппараты для графического (механического) записыва­
ния речи. К русской речи экспериментальный метод 
впервые применил H. С. Усов*. Уже выводы H. С. Усо­
ва сводились к тому, что ударение связано с большей 
длиной гласного, в сочетании, впрочем, с удлинением 
и согласного. Поскольку запись производилась меха-
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ни чески, а материалом записи служили отдельные 
слова, нарочито для записи произнесенные, без призна­
ков какой-либо выразительности, то разница в длитель­
ности ударенного и неударенного гласного естественно 
оказалась небольшой. Вслед за Усовым к эксперимен­
тальному методу прибегал и Богородицкий, и Щерба. 
Последний наблюдал, между прочим, на примере 
двухсложных и трехсложных слов, что ударенные 
гласные, в общем, длиннее неударенных в полтора 
раза. Однако примеры, произносимые перед бесстраст­
ным аппаратом столь же бесстрастным исследователем, 
не могут выявить того, что происходит в живой, естест­
венной речи, и выводы ученых не могут иметь в данном 
случае обобщающего характера.

Ударенность русского гласного в сочетании с про­
тяженностью настолько значительный факт, что он 
не мог не оказать своего воздействия и на гласные 
звуки в неударенном положении. Может считаться уста­
новленным, что неударенные гласные русского языка 
редуцируются под влиянием отсутствия ударения7.

С другой стороны, длительность ударенного глас­
ного сама по себе зависит не исключительно от ударен- 
ности, а от ряда разнообразных условий, так что дать 
точную формулу отношения длительностей ударенного 
и неударенного слогов в одном и том же слове не пред­
ставляется возможным 8.

Длительность русского ударенного гласного отме­
чалась и зарубежными учеными, например О. Броком. 
Верность этого явления подтверждается, наконец, в 
каждодневном опыте быта и искусства: оно улавливает­
ся всяким чутким слухом. Об этом и сказал Ломоно­
сов в той фразе, которая приведена у нас вначале.

Итак, между ударенностью гласного звука и его 
длительностью существует в русском языке определен­
ная связь.

В практике живой речи как степень ударенности, 
так и сливающаяся с ней степень протяженности за­
висят от ряда причин коммуникативного характера. 
Естественно, что в подавляющем большинстве случаев 
во фразе наибольшею напряженностью в отношении 
ударенности и долготы отличается тот слог, который
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несет на себе главный смысловой икт во всей нераздель­
ности логического и эмоционального содержания. 
Эта связь ударенности и протяженности слогов ста­
новится особенно ощутимой, когда мы имеем дело не 
с нейтрально произносимой, а с выразительной речью, 
в той или иной степени насыщенной эмоцией; иначе 
говоря, когда ударение становится эмфатическим. 
О том, что длительность (протяженность) сопутствует 
эмфатическому ударению, писалось не раз и достаточно 
убедительно. Однако, в вопрос об эмфатическом ударе­
нии следовало бы внести несколько большую ясность.

Л . В . Щерба говорит об эмфатическом ударении: 
«Это ударение пли выдвигает и усиляет эмоциональную 
сторону слова или выражает эффективное состояние 
говорящего в связи с тем или иным словом. Вкратце 
различие между логическим и эмфатическим ударени­
ями можно сформулировать следующим образом: ло­
гическое ударение привлекает внимание к данному 
слову, а эмфатическое делает его эмоционально насы­
щенным. В первом случае проявляется намерение го­
ворящего, а во втором выражается непосредственное 
чувство»®.

Едва ли можно спорить с теоретическим различием 
логического и эмфатического ударения, данным 
Л. В. Щербой. Однако на практике мы почти никогда 
не имеем речи только логической. Разве лишь в равно­
душно оглашаемом («зачитываемом») протоколе мысль 
окажется лишенной признаков эмоционального содер­
жания. Из этого следует, что всякая неотвлеченная 
речь обладает той или иной степенью эмфатичности, 
хотя бы и минимальной.

С другой стороны, и чистая логика речи, как уже 
было сказано, может быть менее или более воздействую­
щей, и она может пользоваться и пользуется ударени­
ями для усиления своей убедительности, причем уда­
ренный слог усиливается и повышается, что может и 
не повлечь за собой непременной его растяженности 10.

Таким образом, удлинение ударенного слога в 
зависимости от смысловых, коммуникативных причин 
не следовало бы ограничивать только эмфатичностью 
в том понимании, которое дает этому термину Л. В . Щер-
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ба. Может быть, целесообразнее было бы возвратить 
понятию эмфатичности его первоначальный, древне­
греческий смысл. У греков слово «эмфасис» означало 
вообще «силу выразительности». В этом возвращенном 
слову смысле, действительно, «эмфатичность», т. е. 
выразительность, окажется причиной, от которой за­
висит большая или меньшая продленность ударенного 
слога в том слове или в тех словах, которые несут на 
себе смысловую нагрузку. Не меняя сути дела, замена 
термина «эмфатичность» понятием «выразительность» 
придаст наблюдениям над речью большую четкостьп .

До сих пор вопрос об выразительном (эмфатическом) 
ударении в связи с протяженностью гласного звука 
мало разрабатывался лингвистикой. В одной из книг 
по фонетике так и сказано, что «количественная сто­
рона русского ударения обычно не обращает на себя 
внимания»12.

Между тем не следовало бы преуменьшать значение 
в русском языке тройственной связи: ударение — дол­
гота — выразительность. Уже a priori можно сказать, 
что эта тройственная связь не может не оказать влия­
ния на ту область словесного творчества, где «сила», 
т е. ударение, «время» и смысловое содержание оста­
ются неизменно связанными друг с другом,— на об­
ласть творчества поэтического.

Советская лингвистика особенное внимание обратила 
на те элементы языка и речи, которые наиболее сущест­
венны в социальном смысле.

«Такие элементы нашего произношения,— пишет 
проф. А. Н. Гвоздев,— как ударения разного типа, 
паузы, разнообразные мелодии, рассматриваются как 
различители значимых единиц языка, помогающие 
слушателю улавливать то, что хотел сообщить говоря­
щий. Иными словами, все эти фонетические элементы 
рассматриваются как фонологические средства языка. 
Таким образом, в область фонологии, помимо звуков, 
включаются различные другие фонетические явления, 
выполняющие рядом с фонемами ту же смыслоразличи­
тельную функцию»13.

Между тем понятия ударения, паузы, мелодии были 
до сих пор достоянием стихологии более, чем лингвнс-
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тики. Фиксирование внимания лингвистики на комму­
никативных средствах языка в его живом применении, 
т. е. в звучащей речи, значительно сближает обе эти 
дисциплины. Вопросы, разбираемые стихологией, ста­
новятся и вопросами лингвистики, а также и наоборот. 
В этом смысле работа стихологического характера, 
строящая свои выводы на изучении выразительного 
ударения и зависящей от него долготы слога, становит­
ся в известной степени участницей того расширения 
лингвистических проблем, которое на сегодня позволяет 
говорить о новом этапе в науке о языке. Ударение, 
пауза, мелодия — элементы, заинтересовавшие совре­
менную фонологию,— могут быть изучаемы только 
на материале звучагцей речи, только на языковых фор­
мулировках, получивших уже свою смысловую харак­
теристику. Без наличия осмысления этих элементов 
в связи со смысловым раскрытием целого невозможно 
говорить об них конкретно. Так современная лингвис­
тика неизбежно направляет свое внимание в сторону 
речи , т. е. языка, примененного в качестве непосред­
ственного коммуникативного средства.

Как мы видели, всякое выразительное (эмфатиче­
ское) ударение влечет за собою увеличение протяжен­
ности ударенного слога. К признакам эмфатичности 
принято относить эмоциональность, эффективность, 
повышенность тонуса. Но именно эти качества, в извест­
ной пропорции, являются постоянными спутниками 
материала поэтического, особенно в жанрах, допуска­
ющих наибольшее их проявление, в частности в 
лирике. Поэтому поэзия, в которой, по существу, 
живет эмфатическое начало, которая в изустном про­
изнесении требует декламационной выразительности, 
представляется именно тем материалом, где роль про­
тяженной ударенности может обнаружиться с особой 
четкостью.

Как покажет дальнейшее изложение, протяженная 
ударенность является одним из важных формообразую­
щих моментов в стихе.

Свидетелями отмечено, что Пушкин, поэтике ко­
торого посвящено исследование, читал стихи слегка 
нараспев. Распевность в декламации не может не выяв- 16
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лять особенно определенно протяженность ударенных 
слогов. Настоящее исследование будет иметь в виду 
эту характерную для Пушкина, и вероятно, для дру­
гих поэтов его круга, манеру произнесения стихов. 
Оно косвенным образом покажет и то, что декламация 
Пушкина была в прямой связи с его стихотворной 
системой.

Поэтический материал, в частности стихи Пушкина, 
поэтому еще является подходящим для исследования 
с изложенной выше точки зрения, что отражает языковые 
нормы, установившиеся для речи культурной части 
общества, чье произношение наиболее выявляет раз­
личие в протяженности ударенных и неударенных 
слогов 14.

Казалось бы, естественно предположить, что такое 
значительное явление в русском языке, как совпадеппе 
ударенностн слога с его долготой, должно было бы 
оказать свое влияние на русскую просодию. Наличие 
такого влияния и предполагал Ломоносов. Он прямо 
считал, что долгота и краткость, наряду с ударенностью 
и неударенностью, должны явиться формообразующим 
началом русского стихосложения:

«В сокровище нашего языка имеем мы долгих и 
кратких речений неисчерпаемые богатства; так что в 
наши стихи без всякия нужды (т. е. затруднения.— 
С. Ш .) двоесложные и троесложные стопы внести, 
и в том грекам, римлянам, немцам н другим народам, 
в версификации правильно поступающим, последовать 
можем»16.

Как уже было отмечено, Ломоносов не считал, что 
долгота и краткость присущи тем или иным звукам 
русского языка как таковым. Упоминание наряду с 
греками и римлянами немцев, успевших к тому времени 
приспособить свои ударности и неударностп к антич­
ной метрической модели, свидетельствует о том, что 
у Ломоносова уже созрела мысль о подобном же при­
способлении и для русской поэзии. В его высказывании, 
однако, нет четкого различения тех стиховых систем, 
где метричность явилась следствием свойств языка, 
и тех, в которые были перенесены по аналогии схемы ан­
тичной просодии. В приведенном высказывании такого
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большого теоретического мыслителя, как Ломоносов, 
важнее всего для нас его убеждение в том, что долгота 
и краткость не чужды русскому стихосложению.

Мысль Ломоносова осталась, в сущности, одинокой. 
Мы вплоть до нынешнего дня не находим в русской 
науке о стихе разработки проблемы хотя бы с оглядкой 
на ломоносовскую позицию в этом вопросе.

Такое сочинение, весьма обстоятельное, как издан­
ная в 1863 г. «Версификация» В . Классовского, пред­
ставляет исключение. Классовский исходит как раз 
из ломоносовских посылок, не прибавляя впрочем к 
его сжатым формулировкам ничего существенно ново­
го. Зато он ставит точку над i в отношении терминоло­
гическом: он называет мыслившуюся Ломоносовым 
русскую систему стихосложения «тонико-метрической» 
и этим раскрывает и самую мысль Ломоносова. Стано­
вится ясным, что Ломоносов также предполагал при­
менение античных просодических стопных форм к 
русской позиции аналогически, по примеру поэзии не­
мецкой. Иначе и быть не могло в рассуждениях теоре­
тика,определенно утверждавшего,что «в российском язы­
ке те только слоги долги, над которыми стоит сила...»18

Долгота и краткость сами по себе не могли стать 
основой русского стихосложения. Ярко выраженная, 
как по природе, так и по положению, долгота в древ­
негреческом и латинском языках до их упадка законо­
мерно сделалась основой соответствующих просодий. 
Е сли в ж ивой  древнегреческой и римской речи и не 
наблюдалось, разумеется, совершенно одинаковой дол- 
готности, в просодии протяженность приобрела прин­
ципиальную одинаковость. Выработалась кратчайшая 
единица измерения времени в стихе — «хронос протос», 
по-римски «мора». Краткий слог приравнен был к 
море, долгий — к двум морам.

В русском языке дело обстоит иначе. У нас долгота 
совпадает  с ударением17, она, так сказать, поглощается 
им. Находись в нерасторжимой связи с ударением,— 
в русском языке чрезвычайно выраженным,— она не 
могла получить того самостоятельного значения, ка­
кое она имеет в языках, где природа ее этимологическая. 
Ударение, а не долгота, оказалось у нас господствую-
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щим, оно в слухе народа возобладало над долготой,— 
но долготы не уничтожило.

С того самого момента, когда силлабическая, пол­
ностью искусственная, наша поэзия, принятая только 
в литературе книжной и вовсе чуждая нашему народному 
изустному творчеству, уступила место теоретически 
и практически тому стихосложению, которое живо и 
по сей день, мы считаем, и с достаточным правом, что 
основой нашей метрики является ударность и неудар­
ность, обусловленные силой экспираторного ударения, 
свойственного нашему языку.

Термин «тоническое» стихосложение надолго полу­
чил право гражданства. Впоследствии он был усовер­
шенствован дополнением, указывающим и на сл оговую 
природу нашего классического стихосложения, и пре­
образовался в термин «силлабо-тоническое». Метри­
ческая, т .е . долготная, сторона русского стиха ни в 
том, ни в другом термине отражения не нашла.

Между тем, как уже было сказано, в русском языке 
ударенный слог, особенно при выразительном произне­
сении, является вместе с тем п долгим. Однако линг­
висты, установив столь ценный факт, насколько мне 
известно, ни разу не обратились в сторону нашей метри­
ки,— но именно для стихологии указанный факт имеет 
немаловажное значение. Поэты, писавшие по теории 
стиха, также оставляли в стороне роль долготности 
в системе русского стихосложения, видимо, не усмат­
ривая в ней существенного стихологического фактора. 
Мысль Ломоносова не была подхвачена.

В живой выразительной речи, и особенно в декла­
мации, ударенные слоги не ?логутне оказаться различны­
ми по силе ударения и связанной с ним долготе в зави­
симости от смысловой нагрузки.

О градации ударенных слогов и значении ее для 
стиха подробно говорит М. П. Штокмар18. Он указы­
вает, что ударения, и в стихах, и в прозе, не равны по 
силе, а следовательно и не равноценны с точки зрения 
ритмической. «Организацию соотношений силы ударе­
ний» Штокмар признает важным моментом в создании 
ритмических качеств стиха. Он заканчивает свою мысль 
замечанием, что учет соотношений разной силы 19
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ударенных слогов еще ни в одной статистической рабо­
те по русскому стиху не производился в широком 
масштабе,— «и едва ли это возможно», заключает 
Штокмар.

При теперешнем состоянии экспериментальной фо­
нетики, действительно, эта задача едва ли осуществи­
ма. Учет же, сколько-нибудь точный, разноударен­
ных слогов в свете отношения их к данным смысла пред­
ставляется еще менее осуществимым 19.

Когда стих исследуется с общепринятой силлабо- 
тонической точки зрения, градация ударенностей обыч­
но ь расчет не принимается. Устанавливается, сколько 
иктов наличествует в стихе, сколько исчезло сравни­
тельно с нормирующей схемой, и выписываются формулы. 
Этим путем получаются наглядные графики различных 
решений стихов одного ряда (Белый, Томашевский).

Выводы подобной статистики имеют лишь относи­
тельный интерес. Они не отражают в желаемой полноте 
ритмической жизни стиха. Уклонившиеся от нормы 
метрические схемы, так же как и нормальные схемы, 
оправдывают себя либо при изучении глазами, либо 
предполагая абсолютно условное, схематическое про­
изнесение, еще оторванное от смысла. Б . В . Тома­
шевский сознавал это обстоятельство: после произ­
веденного анализа четырехстопного ямба он оговари­
вался, что его заключения не следует применять к 
индивидуальным примерам, «к отдельным стихам, 
одетым в плоть и кровь живого слова» 20.

Как только мы обратимся к смыслу и вызываемым 
им движениям души, мы тотчас убедимся, что так на­
зываемый эмфазис не может распределяться с условной 
равномерностью, с одинаковой нагрузкой на ударенные 
слоги, одинаково обозначаемые знаком икта.

Учитывая наличие градации ударенных слогов, 
но, видимо, недооценивая эффективность смыслового 
анализа, Б. В. Томашевский указывает на то, что вос­
приятие ударений является «субъективным» ах.

В данном высказывании Б. В . Томашевского скво­
зит недоверие к возможности проникнуть анализирую­
щей мыслью в замысел поэта, нашедший адекватное 
ему решение. Конечно, незначительные градации уда­



ренных слогов могут восприниматься и определяться 
до некоторой степени индивидуально, но в основном 
таковая градация может, по нашему убеждению, быть 
установлена аналитическим путем, из данных смысла.

Что касается неударенных слогов, то их большая или 
меньшая продленность не имеет сколько-нибудь важ­
ного значения для поставленной нами проблемы: 
ударенный слог в практике произнесения стиха на­
столько длительней неударенного, что минимальные 
удлинения, свойственные неударенным, практически 
неприметны.

Некоторую продленность создают и сочетания 
согласных звуков, и с ней в известной мере приходится 
считаться. Однако в нашей работе этому явлению 
должно быть отведено самое скромное место. Дело 
в том, что растяжение согласных, особенно их групп, 
становится выразительным приемом лишь в речи, ко­
торая ведется не на музыкальной основе, т. е. в речи, 
где звук приглушеп или вовсе сведен на нет в пользу 
шума. Это чаще всего встречается в речи характерно­
бытовой, даже является определенным приемом у 
иных драматических актеров. Но при исполнении сти­
ха, особенно лирического, как правило сонорном, 
растяжение согласных ограничивается естественным 
механизмом их произнесения.
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ГЛАВА ВТОРАЯ

ТЕОРИЯ
ВРЕМЕННЫХ КОМПЕНСАЦИЙ

Б русском языке долгота, сливающаяся с ударением, 
не стала сама по себе основой просодической систе­

мы, из нее не выработалась счетная единица времени в 
стихе — мора. Для русского языка мы можем вывести 
лишь следующее положение: ударенный слог длиннее 
неударенного ( / >  w ).

Однако уже и этим в нашу стиховую систему не­
избежно привносится момент метрический.

В дальнейшем изложении мы позволим себе услов­
ное допущение, что по-русски краткий (неударенный) 
слог также равен море, а долгий (ударенный) — двум 
морам, но будем памятовать, что за уравнением / = и и  
применительно к русской поэзии не кроется реальный 
факт языка или стиха и что это допущение принято 
нами только для удобства рассуждения.

Сделав эту оговорку, постараемся уяснить черты 
«стиха» в отношении занимающего нас вопроса о дол­
готах и краткостях. Напомним, что «стих» есть кон­
структивная единица целого, воспринимаемая сум­
марно. Стих остается конструктивным звеном целого 
независимо от того, какие внутри его имеются отклоне­
ния от метрической нормы 1.

Рассматривая «стих» не отдельно, а в ряду других 
стихов, в целом произведении или в отрывке, мы легко 
сделаем одно простое наблюдение: что стихи, в отноше­
нии своей величины, находятся друг с другом в опре-
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деленном взаимоотношении. Они могут быть больше 
или меньше один другого по числу слогов, могут быть 
и равны друг другу2. Как система равновеликости, 
так и система разновеликостп отвечают определенным 
эстетическим требованиям.

Если мы возьмем всю европейскую поэзию в целом, 
то окажется, что громадный процент стихотворных 
произведений (поэм, лирики, драм) сочинен стихами 
равновеликими. Эстетическая значимость равновеликих 
стихов особенно бросается в глаза в таких произведе­
ниях, где они сочетаются со стихами разновеликими. 
*  Наши стихологические исследования, поскольку 
касаются они строения стиха, носят неизбежно измери­
тельный характер. Подобно тому, как всякое исследо­
вание архитектурной формы измерительно в пределах 
пространства, так исследование стиха, подобно музы­
ке и танцу, измерительно в потоке времени.

В праве ли мы, рассуждая о тех или иных единицах 
стихотворной формы, игнорировать время, тот «времен­
ной субстрат», по выражению профессора Г. Конюса, 
который является ее основой, так же, как и формы му­
зыкальной? 3

Мысль о том, что в основе стихового построения и 
его исследования должна иметься в виду норма не 
только ритмического, но и временного, протяженного 
порядка, несколько раз, прп чтении нашей стихологи­
ческой литературы, привлекала наше внимание, но 
скорее не своей наличностью, а той неопределенностью, 
недоговоренностью, с какой бывала выражена. Соб­
ственно, об этой мысли можно было скорее догадаться.

Никто из стиховедов не говорил о временных из­
мерительных единицах с той степенью четкости, 
с какой делали это теоретики музыки. Музыканты го­
ворят недвусмысленно: «...музыкальное творение не 
может не быть временнбй величиной» 4. Это высказы­
вание для музыки самоочевидно.

Но разве произведение поэзии — стихи — могут 
не быть временнбй величиной? Почему, изучая архитек­
туру» мы постоянно пребываем в миро пространствен- 
ных^отношений, а изучая стихи, решаемся лишь наме­
ками вызывать в сознании тот мир временнбй
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протяженности, в которой осуществляет себя ритм, 
звук, вся форма стихов?

Если дело идет не о греко-римской метрике, мы вов­
се как бы отводим в сторону «количество», чтобы все 
внимание направить на иные, привычные элементы 
стиха и стихотворной речи,— сами по себе, конечно, 
весьма ценные. Между тем — чтобы еще раз привлечь 
выражение профессора Конюса — «музыкальная хро­
нография — то же в отношении временного протяже­
ния, чем является топография в отношении видимой 
физической поверхности» б.

Мы нередко, следуя за Гете, называем архитектуру 
«застывшей музыкой». Любопытно, что профессор Ко- 
нюс в своей работе постоянно пользуется для уясне­
ния явлений музыкальных аналогиями с архитектурой 
и даже иногда ее терминологией в.

Для нас представляется особенно ценным в работе 
профессора Конюса его ясно выраженная установка 
на исследование музыкальной формы как явления 
временного порядка. При этой установке всякая «мер­
ность», всякая тектоническая единица понимаются 
непременно и как временные величины 7.

Когда мы говорим о русском классическом стихе, 
мы справедливо понимаем и стопу, и стих, и строфу 
как формообразующие элементы, но, направляя внима­
ние на силовую или слоговую стороны этих элементов, 
мы склонны недооценивать тот факт, что они являются 
смеете с тем в принципиальном смысле также и протя­
женностями.

Обратимся к тем намекам на изучение протяжен­
ности в стихах, какие нам пришлось встретить в стихо­
логических трудах, по крайней мере русских.

Уже Н. И. Надеждин 8 вводит термин «метрический 
период», и нет сомнения, что к этому понятию им при­
мышляется именно временнбй признак: во всяком 
случае он говорит, что при различном построении 
(неравпосложности) метрическио периоды достигают 
«равновесия» — «лишь бы только последовательным 
произношением их наполнялось равное время».

В другом месте той же статьи Надеждин говорит: 
«.. .всякое слово есть просодический период, подлежащий
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всем трем родам количественного измерении, сил­
лабическому, метрическому и тоническому».

В своем интересном экскурсе о силлабическом стихе 
Надеждин готов и этому стиху, когда-то сменившему 
в романизованных областях Европы стих метрический, 
приписать признаки, как он выражается, «метрической 
мелодии». Он утверждает, что «равномерность времени, 
наполняемого произношением, не есть вещь вовсе по­
сторонняя для силлабической версификации»9.

Хотя и ссылаясь на декламацию10, Надеж­
дин все же не перебрасывает достаточно устойчи­
вого моста между стихом изображенным и стихом про­
изнесенным, как бы не договаривает своей собственной 
мысли, не подчеркивает с достаточной последователь­
ностью роль временного момента в русском стихосло­
жении.

В 1881 г. Р. Вестфаль дал понять одним беглым за­
мечанием, что фактически он не теряет из виду времен­
ного фактора, когда изучает русский стих. Он приводит 
стихи Алексея Толстого:

Почуяло сердце, что жизнь хороша.
Вы, волны, размыкали горе...

Указывая на убыль одного «повышения» в четных 
стихах, Вестфаль говорит, что «взамен этого ритм 
требует паузу в конце стиха, занимающую собою время 
четвертого повышения. При выразительном чтении 
каждый и бессознательно выдержит эту паузу» п . 
Чувство «времени» оказывается для Вестфаля до того 
само собою разумеющимся, что он не сомневается в 
бессознательном, т. е. по прямому требованию слуха, 
проявлении его у исполнителя.

Андрей Белый в книге «Символизм» говорит, что 
свобода в чередовании ударения выражается «в из­
менении темпа отдельных стоп: то allegro, то andante, 
по отношению к среднеритмическому единству»12.

Поскольку Белый упоминает «средне-ритмическое 
единство» в связи с темпом, мы вправе считать, что он 
говорит здесь о стихе, как о некоторой временнбй про­
тяженности.
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Профессор Б. В . Томашевский обосновал в статье 
«Стих и ритм»13 существование ритмической основы 
стихов одного метра в виде той метрической схемы, 
которая лишь редко звучит по всей полноте как тако­
вая, но при всех отступлениях от нее продолжает быть 
для стихов данного ряда формообразующей нормой. 
Томашевский называет ее «проясненной и проявленной 
мерой их эквивалентности»14. В этом определении сказы­
вается подход к стиху ученого, а не поэта: для 
ученого формообразующая схема проясняется и про­
является из наблюдения над фактами, т. е. стихами, 
а для поэта она является исходной точкой ритмического 
звучания создаваемого им произведения. К сожалению, 
профессор Томашевский умалчивает, в какой мере 
считается он, среди других формообразующих ритми­
ческих моментов стиха, с моментом временным.

Приведенные ссылки, вероятно, не исчерпывают 
высказываний русских стиховедов по занимающему 
нас вопросу 15. Но, кажется, их нетрудно было бы ис­
черпать.

И тем не менее, разве нет того впечатления, что 
«метрический период» Надеждина, «средне-ритмическое 
единство» Белого, «мера эквивалентности» Томашев­
ского — в окружении беглых высказываний этих авто­
ров о времени и темпе — приобретают, как термины, 
свой временнбй предикат и, родственные, если нетож­
дественные друг другу, перекликаются с теми тектони­
ческими временными понятиями, о которых говорит 
Конюс?

Однако ежели это и так, мы все же имеем лишь смут­
ные намеки, только предваряющие развитую теорию 
вопроса.

История временных искусств показывает нам, что 
с самых зачатков пения, пляски, музыки — равнове- 
ликость во времени пленяла человеческий слух, как 
параллелизм содержания радовал примитивную мысль: 
отсюда возникла амебейность песенных построе­
ний, перешедшая потом из поэзии народной в поэзию 
литературную. Так, в греческой трагедии мы видим 
ее отражение в параллельном построении строф и анти­
строф и в стихомитиях.
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Академик А. Н. Веселовский говорит — правда 
бегло, насколько это уместно в развитии иной темы — 
о ритмических параллелях в народной песне: «Содер­
жательный параллелизм переходит в ритмический, 
преобладает музыкальный момент, при ослаблении 
внятных соотношений между деталями параллелей. 
Получается не чередование внутренне связанных об­
разов, а ряд ритмических строк без содержательного 
соответствия» 1в.

Вряд ли можно сомневаться, что Веселовский разу­
мел ритмические параллели одной длины.

С первобытных форм и до нынешних дней равно- 
великость стихов остается эстетической основой стихо­
сложения различных поэтических традиций,и нам следует 
лишь привести в ясность, в чем заключается эта равно- 
великость.

Античная просодия, построенная на долготах и 
краткостях,’ не оставляет сомнения в том, что принци­
пиальная равновеликость стихов греческих и древне­
римских есть равновеликость во времени: каждый стих 
единой схемы имеет одну и ту же идеальную длитель­
ность, равное число мор.

В нашем классическом стихе дело обстоит не­
сколько сложнее. В самом деле, у нас нет нормирующей 
единицы времени — моры, а есть лишь тот факт, что 
ударенный слог длиннее неударенного. Но, как извест­
но, русские классические стихи, в частности ямбы и 
хореи, которыми написано подавляющее большинство 
русских поэтических произведений, на деле не осущест­
вляют точную метрическую схему, лежащую в их ос­
новании. Они пользуются постоянно пеоническими 
ходами (беру самый распространенный случай), т. е. 
нагрузка их ударенными слогами отступает от схемы 
в сторону убыли ударенных слогов. Между тем, про­
износя ряд стихов единообразно паписанного произ­
ведения, мы познаем даже непосредственным вос­
приятием,что оно писано стихом именно единообразным.

Это естественное восприятие оправдывается тем, 
что в основе тех или иных стихов лежит тот самый 
идеально нормирующий ритмический ряд, о котором 
говорит Томашевский (см. выше).



Т ак , четырехстопные ямбы (в да л ьнейшем будем обозна­
чать их 4Я) с ходами w /w /w  w w w / ,  w / w w  w w w /и 
w / w / w / ,  казалось бы,неравновелики по протяженности: 
ведь ударенные слоги настолько протяженнее неударен­
ных, что относительная протяженность неударенных 
может вовсе не приниматься в расчет рядом с резко вы­
раженными, в отношении количественном, ударенными 
слогами, а явно протяженные ударенные слоги нали­
чествуют не в равном числе: в первом примере их три, 
во втором — два, в третьем — четыре. Однако в основе 
всех трех стихов лежит схема w|w|w|w|, совпадающая 
с последним примером, которая утверждается в слухе 
воспринимающего, суммируя впечатления от разных 
стихов, ориентированных на эту схему, но от нее от­
клоняющихся.

Если схема при произнесении ряда стихов все время 
продолжает существовать в сознании, тоне только как 
ритмический ряд,но и как определенный отрезок времени, 
потребный для произнесения нормирующей схемы в 
ее чистом виде.

Наряду с недостаточностью ударенных слогов в 
стихе в значительно более редких случаях наблюдает­
ся и перегрузка стиха ударениями, как, например: 
/ / w / w / w / или w /w  / / w/, при той же нормирую­
щей схеме. В дальнейшем мы будем исследовать явле­
ния в стихе, зависящие от наиболее частого случая 
отклонения от нормирующей схемы,— убыли ударен­
ных слогов.

В стремлении к идеальному равенству стихов одного 
ряда, слух наш, ориентируясь на нормирующую схе­
му, следует лишь естественному требованию эстети­
ческого порядка. Благодаря идеальной"равновеликостя 
нормирующей схемы, каков бы ни был реализованный 
на ее основе стих, слух наш стремится достичь и в сти­
хах, отступающих от нее, равновеликости по времени, 
по длительности произнесения (ср. «метрический пе­
риод» Надеждина).

Здесь необходимо напомнить, что речь идет об 
идеальном равенстве, в одинаковом темпе произнесения.

Фактическая декламация едва ли выравнивает 
когда-либо стихи одного ряда, поскольку смысловые,
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преждеАвсего эмоциональные оттенки повлекут за со­
бой всяческие темповые различия. Во избежание не­
ясности подчеркну, что изменения темпа произнесения 
стихов относятся к ускорению или замедлению звуча­
ния самой нормирующей схемы. Тут было бы бесполез­
но контролировать себя при помощи хронометра, ко­
торый непременно покажет разновеликие (по времени, 
поскольку по темпу)стихи.Мы будемпомнить что, учиты­
ваем не эту фактическую длительность в зыбких темпах, 
а длительность, отвлеченную от темпа, т. е. делаем 
ровно то же, что имеет место в музыке, где строки

будут принципиально равны друг другу.
Итак, отдельные стихи образуют форму поэтиче­

ского целого своим чередованием. Стихи, ориентирован­
ные на одну и ту же нормирующую схему, идеально 
равновелики в отношении временнбй длительности. 
Эта равновеликость стихов во времени, столь очевид­
ная при метрической системе стихосложения, прояв­
ляется и в системе нашего классического стиха.

Подходим к главному. Если наш слух при чередова­
нии одинаковых стихов (скажем, 4Я) стремится и 
должен воспринимать их как ритмические единицы, 
равновеликие во времени, то что же происходит в реа­
лизованном в звучании, т. е. произнесенном стихе?

При произнесении стихов, во-первых, устанав­
ливается единая идеальная протяженность всех 
стихов единого ряда. Во-вторых, на основе этой 
уравненности даются определенные темповые измене­
ния, которые и следует воспринимать как отклонения 
от нормальной протяженности. В противном случае
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темп оказался бы механическим выводом из формы са­
мого стиха,— на деле же он является мощным сред­
ством выразительности именно постольку, поскольку 
нарушает в ту или иную сторону принятую за основу 
темповую норму.

Стихи одинаковые в отношении нормирующей их 
схемы отличаются друг от друга, как мы знаем, сте­
пенью своей нагрузки ударениями, следовательно и 
звучащим временем. Стух с этой неодинаковостью не 
мирится, он ее преодолевает.

При произнесении стихов с недостающим числом 
ударений возникает целый ряд явлений, которые в об­
щем сводятся к компенсации убыли времени.

В самом факте компенсации нет ничего, что могло 
бы смутить нашу мысль,— компенсация имеет место 
и в физиологии, и в системе социальных отношений, 
она тот корректив, который в разнообразных облас­
тях жизни сопутствует отклонению от нормы. Не­
компенсированное отклонение есть уже порок 17.

Тактовая музыка — в отношении времени — столь 
широко пользуется компенсациями, что корректив вос­
принимается чуть ли не как основной формообразующий 
элемент. В самом деле, счет в такте осуществляется не 
одними звучащими моментами. Когда в такте недостает 
обусловленных счетом звучащих моментов, то звуки, 
наличествующие в такте, растягиваются, либо часть 
такта (иной раз и весь такт) заполняется паузой, не­
звучащим временем. Этим восполняется в такте убыль 
звучащих моментов, она компенсируется растяжения­
ми и паузами.

Близко к этому осуществляется заполнение времени 
и в античной метрике, в пределах стопы. Однако в этом 
случае стяжение, т. е. удвоение протяженности звуков 
(слогов), применяется последовательно и является 
просодическим приемом, пауза же в этой функции упо­
требляется лишь как редкое исключение и, вероятно, 
в связи с музыкальным сопровождением 18.

Какие же могут мыслиться компенсации при произ­
несении русского классического стиха? Ответ несло­
жен, поскольку нам отвечала уже музыка. Компенса­
циями могут служить: 1) растяжение и 2) пауза.

80



Растяжение может осуществляться как растяжение 
всех слов или части слов, или же как растяжение уда­
ренных (и так уже долгих) слогов в стихе,— при­
чем преимущественно, а иногда и исключительно глав­
ного ударенного, т. е. несущего главное смысловое уда­
рение.

Пауза бывает большею частью перерывом известной 
длительности в звучании, отделяя часть фразы от дру­
гой или одно слово от другого. Иногда же паузы на­
столько малы по длительности, что, появляясь после 
каждого слова, превращаются в расстановку слов, даже 
мало заметную на слух.

В подавляющем большинстве случаев компенсирую­
щая пауза находит себе место внутри стиха. В конце 
она менее ощутима, так как окончание стихотворной 
строки часто само по себе требует приостановки, 
и тогда компенсирующая пауза сливается с этой приоста­
новкой, подсказываемой самим фактом окончания сти­
ха. В крайне редких случаях компенсирующая пауза 
может оказаться и в начале стиха, т. е. тогда, когда 
стиховая норма уже зазвучала в слухе (см. ниже в раз­
боре «Скупого рыцаря» первый стих монолога Барона), 
но ни одного слова еще произнесено не было.

Приступая к исследованию стихов, в данном слу­
чае пушкинских, с точки зрения теории временных 
компенсаций, мы считаем нужным оговориться, что 
такое исследование затруднено множеством недоста­
точно рельефных случаев. Самый факт компенсации 
может принимать различные формы. Так, замедление 
стиха в одной его части может произойти от ускорения 
его в другой, даже если в стихе и нет убыли времени. 
Растяжение ударенного слога может компенсироваться 
ускорением других неударенных. Мы уже упоминали, 
что разница в длительности неударенных, пусть ни­
чтожная, а также группы согласных могут вносить 
свой корректив в произнесение стиха. Трудно, более 
того, невозможно предвидеть все варианты мыслимых 
временных компенсаций.

Трудность становится особенно велика тогда, ког­
да эта сложная компенсационная игра соотносится 
с оттенками смысла, которые сами по себе тоже мо-
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гут быть очень тонкими и допускающими различные 
толкования.

Таким образом, как уже было сказано выше, мы 
воспринимаем стих суммарно, целиком, и компенса 
дни усматриваем в его пределах, а не в пределах стоп 
Этим уже сказано, что если для определенной метри­
ческой схемы определенные слоги являются законным 
местом ударений, то это не значит, что фактически уда­
ренные' слоги в стихе должны непременно, как ноты 
в нормальном музыкальном счете, прозвучать на точно 
выверенных местах. Понятие «законного места» отно­
сится только к схеме, практически же наблюдаются 
сдвиги сильных моментов с их законных мест, происхо­
дит своего рода синкопирование, и стих приобретает 
прихотливую ритмическую волну, которая своей от­
носительной свободой подвинула исследователей отвер­
нуться от старых «ямбов» и «хореев», хотя ее наличие 
ничем не опровергает их бытия. В зыбкости своей 
«каданс» находит опору в единственном постоянно 
устойчивом моменте стиха — в константе.

Добавим, что в стихе, как и в музыке, может еще 
применяться произвольная остановка, нарушающая 
течение музыкального или поэтического потока. В му­
зыке она обозначается знаком formata (итал. «останов­
ка»). Будем применять это же обозначение и для стиха. 
Фермата уже не относится к компенсационным приемам, 
поскольку выводит нас из нормы времени, выводит 
сознательно, так, что слух и не требует никакой по­
правки



ГЛАВА ТРЕТЬЯ

ВРЕМЕННЫЕ КОМПЕНСАЦИИ 
В ПОЭЗИИ ПУШКИНА

Цель настоящей работы—констатировать наличие вре­
менных компенсаций в поэтических произведениях 

Пушкина.
Есть немало произведений поэзии, где преобладает 

характерное, бытовое, разговорное, и это требует осо­
бой манеры исполнения. Иногда преобладание рацио­
нального момента является решающим для избрания 
специфической исполнительской манеры. Эти манеры 
менее музыкальны и, следовательно, такие произведе­
ния менее пригодны для выявления временных моментов, 
в том числе и временных компенсаций. С другой сторо­
ны, существуют поэтические направления, выдвигаю­
щие на первый план именно музыкальную, звуковую 
сторону стихов, иногда в ущерб логической рельеф­
ности,— такие произведения, давая крен в сторону 
излишней напевности, также не дают подходящего 
материала для выявления временных компенсаций.

Поэзия Пушкина представляет гармоническое со­
четание рационального, эмоционального и эвфониче­
ского моментов, без перевеса в ту или другую сторону. 
Поэзия Пушкина, за исключением нескольких харак­
терно-бытовых или стилизованных вещей, требует и 
гармонической, достаточно сонорной декламации, где 
три упомянутые выше элемента уравновешены.

Утверждение о гармоническом равновесии стихов 
Пушкина носит пока характер априорной предпосыл-

3  С. В. Шерви некий 33



ки, но предлагаемое исследование, исходящее из этой 
предпосылки, должно задним числом стать и ее доказа­
тельством.

Мы не сомневаемся, что выводы настоящего исследо­
вания окажутся приложимы далеко не ко всем поэтам,— 
вероятно даже, что к немногим. Совершенство сти­
хов Пушкина должно обеспечить возможность прин­
ципиального теоретического вывода, относящегося к 
просодии русского классического стиха.

Мы имеем все основания предположить, что в гар­
монических произведениях поэта высшего дарования 
взаимосвязь содержания и формы должна быть орга­
нической и постоянной. Никакие формальные яв­
ления не могут возникать в ней без внутренних, смыс­
ловых оснований1, думать иначе значило бы предполо­
жить в Пушкине формалистический произвол.

В уравновешенном (разум, чувство, звук) произведе­
нии поэзии такие выразительные средства, как растя­
жения и паузы, т. е. средства компенсации убыли вре­
мени, должны быть непременно чем-то вызваны со сто­
роны смысла.

Это соображение вплотную подводит нас к той 
проблеме, которую мы себе поставили в данном иссле­
довании, а именно к проблеме взаимоотношения у 
Пушкина временных компенсаций с требованиями смы­
словой вы разительности.

Другими словами, проблема, нами поставленная, 
должна осветить — исходя из исследования ритма, 
или точнее временнбй формы, пушкинских стихов — 
взаимоотношение в них формы и содержания.

Мысль о связи ритма и смысла, с привлечением 
именно стихов Пушкина, была высказана Андреем 
Белым в его книге «Символизм». Но увлеченье и по­
спешность, с какими разработан автором громадный 
материал, неблагоприятно отразились на выводах его 
исследования.

На первый взгляд самый термин «ускорение», ко­
торым А. Белый определяет отступление от чистой меры 
(нормирующей схемы) в сторону уменьшения нор­
мального числа ударений в стихе, показывает, что 
он как будто считался с признаком протяженности.
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Мы, однако, исходим из той точки зрения, что ком­
пенсация стиха «облегченного» («ускоренного», по Бе­
лому), т. е. утратившего часть своих нормальных уда­
рений, заключается в восполнении убыли времени, 
как уже сказано выше. Применим ли мы для воспол­
нения расстановку, паузы или растяжения,— все 
равно это будет замедление стиха.

Чем явственнее ритмическое «ускорение» (прини­
мая термин А. Белого), тем явственней, скажем мы, 
обнаружится и декламационное его «замедление».

По-видимому, сам А. Белый воспринимал на слух 
только то обстоятельство, что часть стиха, лишенная 
ударений, требует меньше усилий для произнесения 
и поэтому произносится скорей, чем нагруженная уда­
рениями.

Но А. Белый не сделал из этого наблюдения пра­
вильного декламационного вывода. Наоборот, судя 
по его анализу лирических стихотворений Пушкина 
(ср. «разгон стиха»), А. Белый непосредственно поверил 
своему термину, решив, видимо, что «ускорение» в 
отвлеченном произнесении есть также ускорение и 
в декламационном исполнении.

Он не обратил внимания, что местное «ускорение» 
в стихе и есть прямой повод к замедлению всего стиха 
при помощи компенсационных приемов, в плане де­
кламационном а.

Отсюда — приводимые ниже странности в истолко­
вании отдельных мест пушкинских стихотворений.

Связь ритма со смыслом существует в рассуждениях 
А. Белого без достаточно четкого определения соотно­
шения их друг с другом; более того, А. Белый хочет 
заставить их вступить, как увидим ниже, в соотноше­
ния более чем спорные.

А. Белый исходит из следующего положения: 
он предполагает сосуществование для одного и того 
же стихотворного куска — скажем, для одного и того 
же стиха — двух различных ритмов, одного отвлечен­
ного, другого действительного 3.

Ритм «отвлеченный» — это ритм, познаваемый через 
изучение метрической схемы стиха; ритм «действитель­
ный»— это ритм стиха произнесенного.
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«Чтобы перейти к действительному ритму,— говорит 
А. Белый,— мы должны рассмотреть отношение от­
влеченного ритма к знакам препинания, цезурам, пау­
зам, количеству согласных, к внутренним рифмам, 
к симметрии слов по слогам и по звуковому сходству» 4.

Другими словами, А. Белый в первом случае гово­
рит о ритме, изучаемом глазами, во втором о ритме, 
воспринимаемом слухом; в первом — о ритме, отвле­
ченном от слова, во втором — о ритме, осуществленном 
в слове, т. е. несущем на своей волне те или иные смыс­
ловые данности.

Изучение отвлеченного ритма может обогатить наше 
знание лишь весьма общими, хотя и безусловно цен­
ными выводами; таков известный вывод А. Белого о 
том, что эмоциональный подъем совпадает у лучших 
наших поэтов с наибольшими нарушениями метри­
ческой схемы.

С другой стороны, разумеется, что стих начинает 
жить своей подлинной жизнью лишь тогда, когда он 
произнесен, и произнесен не механически, а вырази­
тельно, с учетом смыслового содержания.

Когда А. Белый пытается установить некую связь 
между ритмом и смыслом, ход его мысли становится 
неубедительным; он устанавливает следую щие со­
отношения между «содержанием и ритмом», привлекая, 
как пример, стихотворение Пушкина «Не пой, краса­
вица, при мне»: «Всякий раз, как воспоминание пред­
шествует вызываемому образу, душевный порыв со­
провождается ритмическим порывом; образ действи­
тельности («Не пой, красавица, ... песен Грузии... 
жестокие напевы“), как и образ воображения («Другая 
жизнь и берег дальный... черты далекой, бедной девы") 
сопровождаются более или менее спокойным темпом; 
переход же от действительности к воображению сопро­
вождается ритмическим порывом .напоминают... и 
предо мной... воображаю... и при луне"); ритмический 
центр стихотворения — в душевном движении, а не 
в образах этого движения: образы спокойны, тихи; 
чувства же, сопровождающие образы, бурны; так у 
Пушкина всегда (курсив мой.— С. Ш.);  наиболее быст­
рые ритмические движения стиха чаще всего сопрово­



ждают безббразные движения души, нежели движение 
самих образов» 6.

Если бы не утверждение: «Так у Пушкина всегда», 
можно бы и не придавать приведенному высказыванию 
особого значения. Но обобщение заставляет на нем оста­
новиться.

Попытаемся уяснить себе, как А. Белый произносит 
разбираемые стихи. Обратимся к паузам. А. Белый 
полагает, что так называемые «ускорения» сопрово­
ждаются малыми паузами, которые «имеют целью 
восстановить нарушенное равновесие в метре»®.

Мысль эта родственна точке зрения и Вестфаля и 
Надеждина с его «метрическим периодом», и отчасти 
той теории компенсации, которая только что была нами 
изложена и которую должны подтвердить примерами 
дальнейшие страницы исследования. Однако эта мысль 
не находит у А. Белого надлежащего развития.

Кроме того, А. Белый становится на мало понят­
ную для нас позицию; он считает, видимо, что паузы, 
связанные с ускорениями, должны быть связаны с 
ними и топографически: оказывается, что малые па­
узы, долженствующие «восстановить нарушенное рав­
новесие в метре», стоят «перед ускорениями, в середине 
ускорений и после них». Отсюда выводится странный 
декламационный прием: в стихотворной строке сочетают­
ся два темпа; переход осуществляется на паузе, топо­
графически связанной с «ускорением».

Указывая, что знаки препинания, стоящие перед 
началом ускорения, усиливают паузу, А. Белый го­
ворит: ...«после паузы — быстрый разгон стиха» 7.
И дальше: «В строке: „Но ты поешь — и предо мной* — 
сосродоточены оба темпа: „Но ты поешь* — здесь 
изображается видимость; в этом месте стих следует 
спокойному течению ямба; и вот перерыв; действие 
переносится в душу поэта (Sic! — С. Ш.)\ перед этим 
пауза (тире) — и далее „и предо мной...* Стих стано­
вится быстрым, поаническим — „воображаю*. Кроме 
того, каждая строфа имеет тенденцию открываться 
спокойным образом; в третьих же строках ритмический 
порыв воображения („напоминают*, „при луне*, 
„иАпредо_мной‘ , „напоминают*); четвертые строки дают
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апол логическое видение образа воображения: ритми­
ческий порыв успокаивается: * Другую жизнь и берег 
дальний*, .Черты далекой, бедной девы*; и опять 
.Другую жизнь и берег дальний* 8.

Таким образом, произнесение этих стихов, по 
А. Белому, принимает порывистый и прерывистый 
характер, беспокойную, нервическую выразительность.

С точки зрения законов реалистической деклама­
ции, приведенные суждения А. Белого едва ли прием­
лемы. Может быть, иной раз внутри стиха и происходит 
такой перелом, который вызывает «быстрый разгон 
стиха», но возводить это в общее правило никак нель­
зя. Самое главное, что упускает из виду А. Белый, 
это то обстоятельство, что выразительное выявление 
какой-нибудь эмоции вовсе не обязательно падает на 
слова, именно эту эмоцию обозначающие. Возьмем те 
же строки:

Но ты поешь— и предо мной 
Его я вновь воображаю.

По А. Белому «разгон стиха» приходится на слова 
«и предо мной». Однако неужели лирический порыв 
воображения начался именно со слов «и предо мной»? 
Приходится предположить двустепенность: сначала — 
слушание, потом воображение. Для нас не представляет 
сомнения, что слова «Но ты поешь» уже насыщены 
той эмоцией, которую А. Белый хочет видеть только 
в словах «и предо мной»: слушание и вызываемые им 
эмоции начались уже с первого стиха.

Неожиданность, порывистость возникновения эмо­
ции едва ли соответствуют здоровому психическому 
процессу.

Декламация была бы элементарным искусством, 
если бы она следовала тем простым рецептам, каким, 
видимо, верил А. Белый. «Ускорение», понимаемое 
как таковое, искажает смысловую функцию паузы0 и, 
как мы увидим ниже, и не соответствует своему собствен­
ному значению в практике проианесения стиха.

Мысль о разных «темпах» образов воображения и 
душевных порывов представляется нам неверной и, 
на наш взгляд, является лишь следствием индивидуаль-
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ной декламационной манеры А. Белого и некоторых 
его современников 10.

При исследовании пушкинских произведений по 
указанному выше методу существен самый выбор 
материала.

Во-первых — наилучпшм материалом служат сти­
хи, требующие медленного произнесения, при котором 
особенности строения временной формы выступают 
с большей четкостью.

Наконец, показательны и наиболее облегченные 
стихи как максимально уклоняющиеся от нормы и 
требующие поэтому наиболее явственных компенсаций.

Соответственно этому мы пользовались следующим 
пушкинским материалом:

1) лирические стихотворения, из которых выбраны
пьесы закоченные, требующие, и законченного декла­
мационного исполнения,— писанные четырехстопным 
ямбом; .

2) пеонические стихи (строки) в лирике Пушкина, 
писанной ямбом;

3) драматические стихи, т. е. пятистопные ямбы 
(«Скупой рыцарь», сцены из «Бориса Годунова»).

Поэмы Пушкина представляются нам менее подходя­
щим материалом исследования. Этот раздел поэтичес­
ких произведений Пушкина не столь органически свя­
зан с декламацией, хотя они фактически исполняются 
чтецами не реже, чем его лирика или драмы. Поэтому 
поэмы, за исключением отрывка из «Египетских но­
чей», по сути своей декламационного, не подвергались 
нами самостоятельному исследованию, а привлекались 
лишь попутно, например «Цыганы».

Мы далеки от мысли, что исследованный нами 
материал является сколько-нибудь исчерпывающим. 
Как уже было сказано, нами вовсе не подвергались 
анализу ни хорей, ни трехсложники. Но a priori 
можно утверждать, что хореи едва ли отличны в этом 
отношении от ямбов. К тому же хореев у Пушкина 
мало, они составляют гораздо меньшую группу по 
сравнению с ямбами. Что касается трехсложников, то 
они в зависимости от более естественного распределе­
ния по ним многосложных слов вообще менее склонны
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к облегчениям и, следовательно, менее подвержены 
компенсациям. Характерно, что трехсложные метры, 
с их устойчивым однообразием во времени, Пушкиным 
лишь редко применялись в лирике. Возвращаемся к 
той мысли, что в Пушкине более чем в каком-либо 
другом русском поэте, налицо уравновешенность раз­
личных элементов. Нам всегда казалось, что поэзия 
Пушкина должна произноситься в стиле реалиста- 
песком. Реалистическая декламация не должна опус­
каться до бытового, натуралистического прозаизма, 
но и не должна впадать в патетику романтизма или в 
чрезмерную певучесть, в какую бы то ни было манер­
ность. Это не относится, конечно, к произведениям, 
требующим особых стилей декламации («Сказка о 
попе»,, «Песни западных славян» и др.).

Горациев а «золотая середина» не в опошленном, 
мещанском ее понимании, но в утверждении ее как 
начала здоровья и естественности — господствует в 
творчестве Пушкина.

В ходе нашего исследования мы будем в принципе 
бережно относиться к каждому имеющемуся икту, 
но будем учитывать и возможность их ослабления, если 
это диктуется требованиями реалистической вырази­
тельности.

Нет никакой возможности в каждом конкретном 
примере пытаться определять различную силу и долготу 
иктов,— поэтому примем как типический случай со­
существование в стихе иктов различной силы и бу­
дем при изложении отмечать лишь более рельефные 
случаи.



C\ S*

ГЛАВА ЧЕТВЕРТАЯ

ЛИРИЧЕСКИЕ СТИХОТВОРЕНИЯ

Начнем анализ произведений Пушкина в отношении 
временных компенсаций с нескольких примеров из 

лирики.

А н ч а р

1 В пустыне чахлой н скупой.
2 На почве, зноем раскаленной,
3 Анчар, как грозный часовой,
4 Стоит — один во всей вселенной.

5 Природа жаждущих степей
6 Его в день гнева породила,
7 И зелень мертвую ветвей
8 И корни ядом напоила.

9 Яд каплет сквозь его кору,
10 К полудню растопясь от зною, 
и И застывает ввечеру
12 Густой прозрачною смолою.

13 К нему и птица не летит
14 И тигр нейдет: лишь внхорь черный
15 На древо смерти набежит —
16 И мчится прочь ужо тлетворный.

17 И если туча оросит,
18 Блуждая, лист его дремучий,
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19 С его ветвей уж ядовит
20 Стекает дождь в песок горючий.

21 Но человека человек
22 Послал к анчару властным взглядом
23 И тот послушно в путь потек
24 И к утру возвратился с ядом.

25 Принес он смертную смолу
26 Да ветвь с увядшими листами,
27 И пот по бледному челу
28 Струился хладными ручьями;

29 Принес,— и ослабел и лег
30 Под сводом шалаша на лыки
31 И умер бедный раб у ног
32 Непобедимого владыки.

33 А царь* тем ядом напитал
34 Свои послушливые стрелы,
35 И с ними гибель разослал
36 К соседам в чуждые пределы.

, (1828)

Эмфазис «Анчара» обусловливается прежде всего 
повышенностыо тона, свойственной произведениям 
высокой поэзии, и значительностью темы. Стихотворе­
ние носит лиро-эпический характер, — таково же и 
стихотворение «Пророк». Рациональный и повество­
вательный элементы определяют для подобных про­
изведений необходимость, главным образом логиче­
ского подчеркиванья при их исполнении. Логическое 
подчеркивание, как мы увидим и на примере «Анчара», 
прежде всего широко пользуется паузами. Подходя­
щим для него приемом является и расстановка слов. 
Можно с успехом пользоваться также общим растя­
жением, замедлением стиха. Но эмоционально окра­
шенное растяжение ударенных слогов как средство 
временнбй компенсации отодвигается на второй план.

* «Царь» вместо «князь» —по Справочному тому сочинений 
А С. Пушкина в шестнадцати томах (М., Изд-во АН СССР, 
1938—1959 гг ., стр. 25).
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При произнесении таких стихотворений, как «Анчар» 
или «Пророк», исполнитель может еще подчеркивать 
смысл краткими, но сильными иктами, характерными 
для строгой, настойчивой речи,— отсюда особая че­
канность произнесения, которая не нарушает, однако, 
временной нормы чистого ямбического стиха. Хочет­
ся думать, что в декламационной манере Пушкина, 
в известной мере распевной, должна была быть соот­
ветствующая градация в зависимости от более лири­
ческого или более эпического характера стихов.

Стихотворение написано строфически, четырехстоп­
ным ямбом. Всего в стихотворении — 9 куплетов 
(36 стихов).

1 В пустыне чахлой п скупой,
2 На почве, зноем раскаленной,
3 Анчар, как грозный часовой,
4 Стоит — одип во всей вселенной.

Нормой стиха для данного произведения является 
четырехстопный ямб (4Я), осуществленный в стихе 4-м

Следовательно, временвдя форма его не требует 
компенсаций. Однако, обращает на себя внимание то 
обстоятельство, что между словами «стоит» и «один» 
имеется знак пунктуации, по Академическому изда­
нию — тире. Не думаю, чтобы в данном случае тире 
могло вызвать сколько-нибудь длительную паузу. Оно 
указывает лишь на определенную группировку слов, 
т. е. предостерегает от соединения в тесное сочетание 
слов «стоит» и «один». Указанное автором при помощи 
тире разделение ослабляет акцент на слове «один». 
Слово «стоит» тоже не допускает выразительного на се­
бе акцента, поскольку он дал бы неправомерно под­
черкнутое значение глаголу, который в данном случае 
не выходит за пределы значения «находится». Един­
ственное, что можно предположить, это незначи­
тельную приостановку на тире, которая в свою очередь 
компенсационно вызовет, тоже незначительное, ускоре­
ние в произнесении группы «один во всей вселенной».

Критерии субъективного вкуса, даже индивидуаль­
ной трактовки, всегда необщеубедительны. Мне, одна­
ко, представляется, что именно ровное, или почти ров-
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ное, произнесение 4-го стиха обеспечивает ту строгую 
объективность, которая так уместна для подобного 
эпически-спокойного приступа. В самом деле, если 
скажем, подчеркнуть слово «один» растяжением второго 
слога за счет ударения в слове «стоит» и то же сделать 
во второй части стиха — растянуть «вселенной» за 
счет «всей», или же сделать в середине стиха паузу 
с теми же ослаблениями ударений на словах «стоит» 
и «всей», то мы привнесем тем самым в стих элемент 
некоторой оценки одиночества анчара, и эта оценка 
поведет нас к утверждению, либо «величия» анчара, 
его «могущества» (этому противоречит образ «часового»), 
либо «скорби» (тогда могло бы возникнуть чувство 
жалости к анчару).

Предлагаемое мною решение,— как мне представ­
ляется, наиболее убедительное для поэта — окажется 
наименее привлекательным для актера. Актеры привык­
ли почитать высшей ценностью своего, да и всякого, 
искусства именно эмоциональную окрашенность. Не­
которые актеры, как например, делал В. И. Качалов, 
охотно пропускают текст и сквозь оценочный фильтр, 
преимущественно этического порядка. Поэтому вы­
брать наиболее объективный, наименее, с точки зрения 
эстрады, «выразительный» вариант исполнения для 
актера непривычно и неприятно.

Стихи 1-й, 2-й и 3-й имеют единообразную схему: 
4 ^ / w / ^ w w / ( w ) ,  т. е. являются стихами, 
облегченными на 3-й стопе. Они, с нашей точки зрения, 
требуют некоторого временного «восполнения». Чем 
же оправданы здесь восполнения с точки зрения со­
держания? В выяснении подобных моментов исследо­
ватель меньше всего должен быть назойливым. Он от­
нюдь не должен тиранически навязывать какое-либо 
единственное решение, исключающее всякое иное. 
Ведь важно не то, какое именно «восполнение» 
должно быть избрано, а то, что оно может быть избрано 
не только без натяжки для смыслового содержания, 
но в полном согласии с ним, в естественной от него 
зависимости.

Мы уже знаем, что существуют два основных ком­
пенсационных приема: пауза и растяжение.
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В стихе 1-м—1) замедление может быть обусловлено 
тем, что это первый стих, приступ ко всему произведе­
нию; 2) пауза перед словом «и» может быть вызвана 
двумя причинами: а) мало приемлемым и не по-пушкин­
ски звучащим сочетанием «чахлой и»; б) в связи с 
этим она оправдывается, может быть, и тем, что эпите­
ты «чахлой» и «скупой» — разного порядка; первый 
относится к пустыне прямо, второй придает ей чело­
веческую черту; в) пауза может в этом месте подчерк­
нуть образность даже независимо от двупланности эпи­
тетов, г) наконец, пауза может явиться и перед словом 
«чахлой», отвечая на вопрос: какой пустыне? В первых 
трех случаях, или в их комбинации,— ибо одно из 
трех первых решений не исключает двух других,— 
стих в произнесении примет вид:

В пустыне чахлой \ / и скупой...... *

а в четвертом
В пустыне \/ чахлой и скупой......

Я бы лично держался первого варианта, так как 
второй 1) не снимает звукосочетаний «ой-и» и 2) от­
личается чрезмерной, «школьной» логичностью,—кста­
ти Пушкин, имея в виду такое произнесение стиха 
1-го, вероятно поставил бы две запятые, а не одну:

В пустыне, чахлой и скупой......

Растяжение в приступе как таковом тоже имеет свое 
основание. Приемлемо сочетание малой паузы перед 
«и» и растяжения. Во всяком случае у исполнителя 
скорее избыточность выбора для обоснования компен­
сации убылого времени в стихе 1-м.

Ударение на словах «чахлой» и «скупой» несколько 
сильней, чем на слове «пустыне», вследствие инверсии.

Стих 2-й. Думается, что применение «грамматиче­
ской» паузы на запятой было бы приемом, слишком об­
нажающим простейшую логику фразы, поэтому я

* В тех случаях, когда в конце отдельно приводимого стиха 
стоит знак запятой, точки с запятой или двоеточие, вместо них 
ставим многоточие (пять точек).
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предпочел бы растяжение всех ударенных слогов, 
обусловленное характером образности; некоторого рас­
тяжения требует и сдвоенное «н» в слове «раскаленной1.

Просто разрешается стих З-â; «грамматическая» 
пауза убедительно подчеркивает первое упоминание 
об «анчаре».

Анчар, \J как грозный часовой......

Таким образом весь куплет произнесется так:
1 В пустыне чахлой \/ и скупой,
2 На почве, зноем раскаленной,
3 Анчар, \ / как грозный часовой,
4 Стоит — один во всей вселенной.

Легко понять, что чем более мы растягиваем уда­
ренные слоги, тем меньше оставляем места для пауз, 
и наоборот. Это зависит уже от стиля декламации,— 
более напевного или более сказового — и ничуть не 
ослабляет, как уж было сказано, значения вообще ком­
пенсаций как приема произнесения стиха.

Когда какое-нибудь исполнительское решение под­
сказывается само собой, мы не будет подвергать об­
суждению возможные иные решения; думаю, что по­
добное лукавое мудрствование способно лишь внести 
неясность в простую работу мысли.

5 Природа жаждущих степей
6 Его в день гнева породила,
7 И зелень мертвую ветвей
8 И корни ядом напоила.

Все четыре стиха продолжают излюбленную схему 
4Я — с П4 во второй части стиха. Только 6-й имеет 
спондей на второй стопе. Это обстоятельство прирав­
нивает его количественно к норме, отсюда вывод, что этот 
стих должен произноситься ровно, без задержек (за­
медлений) или пауз. Однако можно представить себе, 
что слово «гнева», если придать ему эмоциональную 
окрашенность, способно принять сильный интонацион­
ный икт со значительным растяжением на нем. Эта 
перегрузка естественно компенсируется некоторой (не­
полной) проклитичностыо слова «день». Думается,
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что эта формула произнесения и окажется наиболее 
удовлетворяющей требованиям смысла, поскольку не­
естественно не подчеркнуть интонационно «гнев»:

Его в дёнь гнёва породила......

Замедление в стихе 5-м диктуется самым составом 
согласных звуков (невозможность в нормальном темпе 
произнести слово «жаждущих»); кроме того, инто­
национно подчеркивается и образ степи «жаждущей»:

Природа жаждущих степей......

В стихе 7-м представляется уместным произнесе­
ние с расстановкой:

И зелень \J мертвую \ / ветвей......

что внушительно подает образ мертвенности анчара. 
Однако ничто не мешает избрать и простое растяжение, 
равномерно распределенное на трп ударных слога. 
Растяжению, кроме того, способствует нелегко про­
износимое сочетание согласных «ртв».

Стих 8-й реализуется в произнесении совсем просто и, 
по-видимому, единственно: пауза помещается перед 
словом «ядом», что, естественно, выделяет это столь 
значительное и в первый раз появляющееся понятие. 
Если бы мы не сделали этой паузы, необходимой по 
смыслу, мы, кроме того, получили бы словосочетание 
«корниядом», что в пушкинской поэтике едва ли мыс­
лимо:

И корни \/ ядом напоила......

9 Яд каплет сквозь его кору,
10 К полудню растопись от зною,
И И застывает ввечеру
12 Густой прозрачною смолою.

Стих 9-й довольпо сложен в отношении произнесе­
ния. Спондей на первой стопе проходит без замедления: 
слово «яд» было только что заявлено в стихе 8-м, 
и выделять его излишне: на нем сохраняется лишь его 
нормальное ударение.

Слово «сквозь» и слово «его» оба несут неполноцен­
ное ударение, причем «сквозь» еще меньше, чем «его».



' Формула произнесения (приблизительная!) приоб­
ретает такой вид:

Яд каплет сквозь егб кору ......

или по условному счету мор: 2 + 2  +  1 + I V 2 +  1 + I V 2 
+ 1  +  2 =  12

В стихе 10-м самым образом «растопления» подска­
зывается растяжение (равномерное) по всему стиху.

Замечу, что, насколько приходилось наблюдать, 
растяжение, равномерно распределенное, чаще со­
ответствует характеристике образа (или лирическому 
подъему), расстановка — внушительности изложения, 
а пауза — логическому подчеркиванию или подъему 
драматическому.

Пример подобного растяжения, зависящего от об­
разного содержания, дает стих 11-й; его формула:

W W W  / W W W  / ,

крайне облегченная, встречается в разбираемом стихо­
творении еще лишь в стихах 21-ми 32-м. Никаких пауз 
(даже конечной паузы) предложить невозможно. Сов­
ременный поэт, привыкший к паузным формам и к не­
редкому преобладо ию песенного, напевного момента 
в поэзии, мог бы и очесть:

И пасть чает \ / ввечеру......

Требование слуха было бы удовлетворено, но подобная 
условная напевность, столь нам знакомая у символи­
стов и у представителей более поздних поэтических 
направлений, противоречит поэтике Пушкина с ее 
равновесием умственпого, эмоционального и образного 
содержания. Поэтому мне представляется единствен­
но возможным произнести этот стих медленно, так:

И застывает ввёчёру......

Стих 12-й прост для разрешения: пауза естествен­
но намечается перед словом «прозрачною»:

Густой \ / проэрачпою смолою......

Применение растяжений без паузы повело бы к большей 
чувственности в описании, излишней в данном месте,
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так как она перевела бы внимание на самые свойства 
смолы, что не нужно.

13 К нему и птица не летит
и И тигр нейдет: лишь вихорь черный
15 На древо смерти набежит
16 И мчится прочь уже тлетворный.

В стихе 13-м, в согласии с данным там образом, не 
требуется ни растяжения, ни пауз внутри стиха. Между 
тем ямб его окажется не компенсированным. Мне пред­
ставляется, что здесь мы имеем случай возможного 
применения паузы «конечной», т. е.

К нему и птица не летит \/ ......

Приостановка в конце стиха и так имеет место,поскольну 
ее подсказывает синтаксическая структура. Конечная 
пауза явилась бы удлинением этой естественной паузы.

Эта пауза в конце стиха хорошо сочетается с фор­
мулой стиха последующего.

Стих 14-й представляет собой чистый ямб. Однако 
смысловое содержание требует остановки после «ней­
дет». Какая бы то ни была пауза уже перегрузила бы 
ямб. Возможно, что здесь мы имеем случай «произ­
вольной остановки», соответствующей фермате в му­
зыке, при выразительном переломе в ходе мысли:

И тигр нейдет: лишь вихорь черный......

Возможно, однако, что ускоренное произношение слов 
«лишь вихорь черный» оказалось бы достаточным для 
временной компенсации в этом стихе.

В стихе 15-м, где недостает одной моры, можно пред­
положить растяжение в зависимости от образа «древа 
смерти». Строфа разрешается простым 4Я, без замедле­
н и й  и л и  пауз:

И мчится прочь уже тлетворный......

Так формулируется этот стих в объективной подаче. 
Но если мы дадим на слове «уже» длительность всего 
на IVa моры (по неполноценности ударения), то можем
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получить паузу перед словом «уже», что логически и 
в отношении «оценки» подчеркнет «тлетворность» вих­
ря, прикоснувшегося к анчару:

И мчится прочь \J уже тлетворный......

Мне представляется, что эта формула, которая должна 
больше полюбиться актеру, на самом деле хуже. Под- 
черкиванье здесь излишне, а если оно в известной дозе 
желательно, то достаточно дать егр усилением голоса 
через весь стих. Объективность этого стиха должна, 
как мне кажется, соответствовать аналогичной черте 
стихов 4-го и 20-го, также, как и 16-го, приходящихся 
на конец строфы.

17 И если туча оросит,
18 Блуждая, лист его дремучий,
19 С его ветвей уж ядовит
20 Стекает дождь в песок горючий.

Образ «тучи» (не несущейся, а «блуждающей») 
и приступ к новому звену перечисления в начале новой 
строфы достаточно оправдывают компенсацию в виде 
растяжения (особенно на «туча» и «оросит»).

Стих 18-й. Неполноценность ударения на слове «его» 
вызывает компенсацию в виде очень краткой паузы 
после слова «блуждая». Это, пожалуй, необходимо, 
кроме всего прочего, чтобы не получилось ложного 
впечатления прямого дополнения: «блуждая лист».

Стих 10-й может быть восполнен растяжением, 
падающим главным образом на «ветвей» и «ядовит», 
которое может зависеть от подготовляемого образа 
«стекает дождь».

Пушкин не сказал «сбегает» и этим как бы под­
черкнул, что дождь стал густым, растворив смолу ан­
чара. Здесь, конечно, не фактическое толкование 
явления, хотя, как известно, Пушкин следовал точно 
имевшимся тогда описаниям «древа ада», а подчине­
ние каждого отдельного образа — образу основно­
му. Можно «ядовитость» дождя подчеркнуть и конеч­
ной паузой, за счет растяжений. Она тем более естест­
венна, что произнесение стихов 19-го и 20-го без паузы
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или даже с паузой минимальной дало бы неудобопроиз­
носимое звукосочетание «ядовит стекает».

Наконец, логика подсказывает возможность паузы 
перед словом «уж». Лучше всего, по-видимому, реали­
зуется в произнесении стих при комбинированном при­
менении, в соответствующих дозах, всех указанных 
компенсационных приемов :

С егб ветвёй \ / уж ядовит......

При этом слово «его» становится почти проклитикой.
О стихе 20-м было уже сказано, что он — чистый 

ямб и произносится так, чтобы выявилось одно его фак­
тическое содержание.

21 Но человека человек
22 Послал к анчару властным взглядом,
23 И тот послушно в путь потек
24 И к утру возвратился с ядом.

После стиха 20-го наступает перелом стихотворения 
(интересно отметить, что этот перелом осуществляется 
после стиха чистого 4Я1). Вторая часть произведения 
открывается стихом, содержание которого по существу 
предваряет идейное развитие всей вещи:

Но человека человек......

Ее формула: ^  w w /w w  w/.
Ввиду того, что в этой фразе мы должны подчерк­

нуть прежде всего именно мысль, весьма естественно 
подсказывается пауза перед словом «человек», и при 
этом пауза большая,— что соответствует важности 
места по смыслу и крайне облегченной его схеме:

Но человека V  человек.......

Любопытно отметить, что в «Анчаре» имеется три 
стиха со схемой w w w / w w w /  — l l -и, дан­
ный, 21-й, и 31-й.

В первом из них восполнение достигается, как мы 
видели, растяжением, во втором — паузой. Но стих 
11-й полон содержания образного, а стих 21-й — ло­
гического. Эта большая пауза 21-го стиха один из са-
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мых ярких примеров слитности содержания и формы в 
стихах Пушкина. После выразительного, восполненного 
паузой стиха 21-го идет объективный, хотя и полный 
глубокого социального значения факт:

Послал к анчару- властным взглядом......

Мы уже отмечали (стр. 6), что иногда подчеркну­
тость логического смысла может и не вызвать растяже­
ния ударенных слогов, которое предполагает несколько 
певучую манеру произнесения. Чистый ямб стиха 
22-го как бы предостерегает исполнителя от растяжений, 
могущих придать стиху с логической доминантой 
неправомерно эмоциональную повышенность. Она часто 
встречается у актеров и справедливо навлекает на них 
упрек в «ложном пафосе». Стих 22-й требует произне­
сения строгого, без «слезы», на которую так падки 
актеры,— и такое его исполнение подсказывается нам 
его ритмическим строем. Каждый ударенный слог 
будет достаточно значительным, чтобы до слушателя 
дошло все содержание стиха с его «властным взглядом» 
угнетателя, а краткость ударений обеспечит ему над­
лежащую скупость в соответствии с фактичностью со­
держания. Это еще раз ведет нас к положению, что 
временные компенсации наиболее выразительны в сти­
хах лирических, т. е. таких, где налицо большая эмфа- 
тичность.

То же самое и в стихе 23-м: снова объективный факт 
и чистый 4Я:

И тот послушно в цуть поток......

Атонирование слова «тот» в пользу подчеркивания 
слова «послушно» увело бы нас от столь уместной 
здесь скупой строгости в сторону драматизации, спо­
собной в данном месте лишь снизить значительность 
образа и факта.

Стих 24-й имеет И мор и необычную схему с П2 
в первой половине: w / w w w / w / w .  Приступ
с П2 по себе ужо вызывает задержку в произнесении. 
Кроме того, это заключительный стих куплета после 
двух чистых ямбов; в нем дается важный по содержанию 
факт.
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Все это вместе взятое достаточно для того, чтобы 
восполнение этого стиха было оправдано. Произнесе­
ние его может быть:

И к утру возвратился с ядом......
или:

И к утру \/ возвратился с ядом......

Я предпочел бы более эмфатический первый вариант; 
во втором неуместно выделяется понятие «утра», а 
слово «яд», в данном случае поставленное в конец стиха, 
оказывается ослабленным в своем значении.

25 Принес он смертную смолу
26 Да ветвь с увядшими листами,
27 И пот по бледному челу .
28 Струился хладными ручьями.

Весь куплет разрешен в часто встречающейся схеме 
w | w | w w w  | . Эта строфа особенно богата 
содержанием образным. Очевидно, самым правильным 
декламационным решением будет растяжение на всех 
стихах куплета.В стихе 26-м замедленность естественно 
получается еще от преодоления трудного звукосоче­
тания «ветвь с».

29 Принес —* н ослабел и лег
30 Под сводом шалаша на лыки,
31 И умер бедный раб у ног
32 Непобедимого владыки.

Стих 29-й зачинается с П2. Восполнение достигает­
ся двумя паузами—перед первым и перед вторым «и».:

В стихе 30-м естественна пауза перед словами «на 
лыки». Не говоря уже о том, что так яснее доходит 
обстановка действия, но кроме того мы избегаем невра­
зумительного звукосочетания «шалашана».

Стих 31-й представляет значительный интерес. В нем 
говорится о смерти раба, то есть о событии, которое, 
казалось бы, должно быть центральным. Между тем 
его схема — чистый 4Я — указывает нам, что автор 
не слышал эдесь временных компенсаций. Противоре­
чие, однако, кажущееся.
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Мы знаем из искусства выразительного чтения и 
сценической речи,что никогда не следует интонационно 
нагружать те части (обычно концы) фраз, которые 
слушателем или собеседником (партнером) поняты 
уже из предыдущего, разумеются для него сами собой. 
В данном случае слушатель (или читатель) не может 
предположить иного конца для раба, прикоснувшегося 
к «анчару». Поэтому подчеркивать слово «умер» из­
лишне,— смерть раба уже несомненна для слушате­
ля, всякое же ее подчеркивание подаст ее как событие 
особое,может быть, даже неожиданное, способное выз­
вать изумление. Самая простота, естественность, неиз­
бежность развязки заставляет произносить данный стих 
строго, чеканно, но с фактической объективностью. 
Подчеркивание смерти раба грозит исполнителю лож­
ным пафосом, безвкусным и недодуманным нажимом 
на то, что уже заранее осознано. Более того: представ­
ляется уместным произнести слова «и умер бедный раб» 
даже с небольшим ускорением, и зато сделать, тоже 
небольшую, паузу перед словами «у ног»:

И умер бедный раб \ / у ног......

Стих 32-й — третий стих вещи со схемой
w w w / w w w /

Чем оправдана в этом стихе компенсация? В стихе 
11-м была образность, в 21-м — особая подчеркну­
тость мысли, а что же здесь? Об образе не приходится 
говорить Социальное противопоставление заявляет 
больше прав 2, но и то особенно подчеркивать «непо­
бедимость» царя не представляется нужным, царствен­
ная власть сама по себе уже достаточно противопостав­
ляется бесправному состоянию раба. Мне думается, 
что в произнесении данный стих должен быть воспол­
нен растяжением. Основание к этому я вижу в том, что 
на этом стихе, собственно говоря, заканчивается вся 
вещь. Последний куплет должен пониматься как некий 
эпилог, как добавка. При таком понимании построения 
«Анчара» большое замедление на стихе 32-м всецело 
оправдано естественным — и обычным — замедлением 
на конце ответственного по содержанию и величавого 
по поступи произведения или периода.
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33 А царь тем ядом напитал
34 Свои послушливые стрелы,
35 И с ними гибель разослал
35 К соседам в чуждые пределы.

Мы снова встречаем, как и в куплете седьмом, че 
тыре единообразных по схеме стиха с излюбленным П4 
в конце. Хотя конец вещи прозвучал на стихе 32-м, 
эпилогический куплет не перестает быть все же за­
ключительным. Несколько замедленное произнесение 
его — как бы отражение (или продолжение) топ мед­
ленности, которой торжественно завершилась основ­
ная масса стихотворения. В последнем стихе, 36-м, 
можно еще сделать небольшую паузу перед «в», а сло­
ва «в чуждые пределы» произнести совсем облегчен­
но, поскольку оно лишь дополняет понятие «соседы».

Исследование соотношения ритмических ходов и 
смысловой выразительности особенно удобно вести 
на лирических произведениях с ровной поступью, 
таких, где переходы темпа не слишком вмешиваются 
в дело и не усложняют ритмические явления.

К таким стихотворениям принадлежат у Пушкина 
стансы «Брожу ли я вдоль улиц шумных».

*  *  *

1 Брожу ли я вдоль улиц шумных,
2 Вхожу ль во многолюдный храм,
3 Сижу ль меж юношей безумных,
4 Я предаюсь моим мечтам.

5 Я говорю: промчатся годы,
в И сколько здесь ни видно пас,
7 Мы все сойдем под вечны своды —
8 И чей-нибудь уж близок час.

9 Гдяжу ль на дуб уединенный,
10 Я мыслю: патриарх лесов
11 Переживет мой век забвснный,
12 Как пережил он век отцов.
13 Младенца ль милого ласкаю,
14 Уже я думаю: прости!

. 15 Тебе я место уступаю:
. 16 Мае время тлеть, тебе цвести.
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17 День каждый, каждую годину
18 Привык я думой провождать,
19 Грядущей смерти годовщину
20 Меж их стараясь угадать.

21 И где мне смерть пошлет судьбина9
22 В бою ли, в странствии, в волнах?
23 Или соседняя долина
24 Мой примет охладелый прах?

25 И хоть бесчувственному телу
26 Равно повсюду истлевать,
27 Но ближе к милому пределу
28 Мне всё б хотелось почивать.

29 И пусть у гробового входа
30 Младая будет жизнь играть,
31 И равнодушная природа
32 Красою вечною сиять.

(1829)

Общий лирически-раздумчивый характер не меняет­
ся в этой вещи с начала до конца. Стихотворение на­
писано целиком четырехстопным ямбом и построено, 
как и полагается стансам,— четверостишиями.

Как приходится наблюдать, Пушкин нередко начи­
нает четырехстопное стихотворение или поэму с чистой 
формулы ямба, как бы заявляя ритмическую основу, 
на которую в дальнейшем должен опираться слух 
(«Мой дядя самых честных правил», «Пора, пора! 
Рога трубят» и др.). Принадлежит ли к этому разряду 
стихотворение «Брожу ли я...»?

На этот вопрос трудно ответить, так как лет до­
статочно убедительных мотивов для произнесения его 
первого стиха как чистый 4Я. Однако мне все же пред­
ставляется, что при естественном, не предвзятом про­
изнесении мы делаем некоторое ударение на слове 
«я» и получаем 4Я в чистой его схеме. На чем это можно 
основать?

1) Тема о своем «я» — господствующая во всей 
вещи. 2) «Я»— глухо, недоговоренно,— но все же 
противопоставляется «шумным улицам», «многолюд­
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ному храму», «безумным юношам». 3) Без ударения 
на «я» получается неприемлемое звукосочетание «бро­
жу лия». 4) Наконец, в случаях, когда личное место­
имение стоит после глагола и отделено от него частицей 
«ли»,мы обычно ставим на местоимение акцент (недаром 
пушкинское же «слыхали ль вы» напрашивается на 
каламбурное «слыхали львы»).

Эти основания кажутся мне достаточными, чтобы 
произнести:

Брожу ли fi вдоль улиц шумных......
Раздумчивость, доминанта мысли в этом стихотво­

рении сказывается в отношении ритмики следующими 
чертами:

1) в нем сравнительно большое число чистых 4Я: 
на 32 стиха — 7.

2) Четыре раза мы имеем случай облегченных сти­
хов, где логическая пауза подсказана поэтом со всей 
ясностью:

5 Я говорю; \J промчатся годы......

10 Я мыслю: \ / патриарх лесов......

14 Уже я думаю: \/ прости......

22 В бою ли, N/ в странствии, \ / в волнах?
К этой группе без натяжки может быть добавлен 

и стих 4-и:
Я предаюсь \ / моим мечтам......

3) В тех случаях, когда стих содержит П4 (один), 
он приходится в большом числе случаев на втором полу­
стишии: * таких стихов — 14. Сравнительно с этим 
число Г1-4 на первомЧюлустншин весьма незначительно: 
их — четыре.

U4 на первом полустишии, характерные для сти­
хотворений «Для берегов» иди «Заклинание» (см. ни­
же), таким образом,] не  ̂ характеризуют данного сти­
хотворения.

|4) Зато здесь налицо — и не в одном случае — ход, 
которого вовсе нет в указанных двух вещах, это — 
П2 (разумеется, на первом полустишии). П2 здесь — 
целых четыре.
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5) Стиха чистого 4Я распределяются так: лишь один 
стих может произноситься ровно — 21-й:

И где мне смерть пошлет судьбина?

Это естественно, ибо в этом месте автор не прояв­
ляет ни чувствительности, ни нервозности, ни пафоса.

Один стих имеет слабо выраженную тенденцию к 
П4, ослабленную еще спондеем на первой стопе — 
стих 16-й.

Мне время тлеть, тебе цвести......

Зато целых пять ямбических стихов (из общего 
числа семь) обнаруживают тенденцию перейти в П2 
в первой части стиха:

1 Брожу ли я вдоль улиц шумных...

в И сколько здесь ни видно в а с ,. . . .

7 Мы все сойдем под вечвы своды.....

8 И чей-нибудь уж близок час

30 Младая будет жизнь играть......

Рассмотрим теперь чисто П4 стихи; их два: стихи 
25-й и 31-й. Стих 25-й приходится на переломе стихотво­
рения, где поэт от размышлений переходит к пожела­
нию. Уже одним положением зачинателя второй части 
этот стих понуждает к более медленному произнесению; 
компенсация осуществляется растяжением, ибо, как 
легко видеть, никакой паузы в этом стихе сделать без 
затяжки невозможно. Замедление поддерживается еще 
звуковым составом слова «бесчувственному». Стих 
31-й, носитель такого богатого содержания, требует, 
во всяком случае, замедления, но пауза в нем недопус­
тима. Налицо снова растяжение по всему стиху.

Интересно, что оба рассмотренных стиха — а на них 
держится одинаково с ними настроенная вторая часть 
произведения — исполнены совсем иного эмоциональ­
ного содержания, чем стихи первой части стихотворе­
ния. Там было размышление скорее пессимистического
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тона, здесь, после перелома, стихотворение вступает 
в просветленность, в покои, оно начинает звучать прн- 
миренно, безмятежно, оно из области разума переходит 
в область чувства,— и вот появляется полный П4,— 
самый, может быть, эмоциональный из ходов русской 
просодии.

В стихах, состоявших из 2Я +  П4, ямбическая 
часть иногда тоже склонна перерождаться в П2,— 
но это лишь в трех случаях из тринадцати. Таковы:

15 Тебе я мёсто уступаю .....

27 Но ближе к милому предёлу......
28 Мне все б хотелось почивать...

Мы видели — не рассматривая каждого стиха в 
отдельности,— как обоснованы паузы, как естествен­
но оправданы замедления всех тех стихов, где у Пуш­
кина имеются или, тем более, господствуют пеонические 
ходы. С другой стороны, чистые ямбы, наиболее ровные 
в своем произнесении, выражают разумную, размышля­
ющую стихию этого стихотворения.

Из ямбических стихов заслуживает особой отметы 
стих 30-й. Дурной вкус легко мог бы повести этот 
стих на большой эмоциональный подъем, поддержанный 
самим образом («младая жизнь» и «играть»). Исполни­
тели слишком часто забывают, что сам образ ничего 
еще не значит, что важна только его функция. Пушкин 
явственно указывает ритмом стиха, что не следует 
нам придавать этому стиху ненужную ноту восхище­
ния, ложную игривость. Этот взгляд на «младую жизнь» 
уже из просветленного покоя, где веет смерть. Чем 
проще будет произнесен этот стих, тем ближе будем 
мы к тональности вещи.

В стихе 29-м после слова «пусть» потребна пауза — 
перед итогом, перед последним пожеланием.

Заключительный куплет представляется мне в дрог 
изнесении таким:

И пусть V  У гробовбго входа 
Младёя б^дет жйзнь нгрёть,
И равнодушная природа 
Красбю вЗчною сдйть.

59



* * V

1 Для берегов отчизны дальпой
2 Ты покидала край чужой;
3 В час незабвенный, в час печальный
4 Я долго плакал пред тобой.
5 Мои хладеющие руки
в Тебя старались удержать;
7 Томленья страшного разлуки
8 Мой стон молил не прерывать.

9 Но ты от горького лобзанья 
ю Свои уста оторвала;
и Из края мрачного изгнанья
12 Ты в край иной меня звала.
13 Ты говорила: «В день свиданья
14 Под небом вечно голубым,
15 В тени олив, любви лобзанья
16 Мы вновь, мой друг, соединим».

17 Но там, увы, где неба своды
18 Сияют в блеске голубом,
19 Где тень олив легла на воды,
20 Заснула ты последним сном.
21 Твоя краса, твои страданья
22 Исчезли в урне гробовой —-
23 А с ними поцелуй свиданья......
24 Но жду его; он за тобой... *

(1830)
Стихотворение «Для берегов отчизны дальпой» 

весьма отличается своим общим тоном от «Анчара» 
и «Стансов». Оно всецело эмоционально. Разлука, рас-

* Не входя в рассуждение о том, какой текст правильнее, 
позволю себе привести в качестве варианта и тот текст последней 
строфы, который был принят в прежних изданиях и который по­
этически, по моему мнению, совершеннее:

Но там, увы, где веба своды 
Сияют в блеске голубом,
Где под скалами дремлют воды,
Заснула ты последним сном.
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ставанье, взыванье, печаль, томленье, даль, пред­
чувствие — все это вводит нас в сферу эмоций. Есте­
ственно, что лучшей формой компенсации по всему 
этому стихотворению будет растяжение, а не пауза, 
которая более связана с логикой, а если и характери­
зует эмоциональный подъем, то признаком прерыви­
стости. В данной вещи прерывистость неуместна — 
это одно из самых плавных произведений русской ли­
рики.

Все стихотворение ритмически охарактеризовано 
П4. Иногда он появляется в чистом виде, иногда ямби­
ческое двустопие принимает пеонический характер 
благодаря интонационно более сильному ударению 
на 4-м слоге, чем на слоге 2-м.

На 24 стиха произведения мы имеем 16 чистых хо­
дов П4. Чистых 4 Я — 5, причем стих 12-й явно склоняет­
ся к П4:

Ты в кран иной меня звала.........

В стихе 15-м пеонпческую тенденцию обнаруживает 
первое двустопие:

В тони олив........

То же самое и для стиха 17-го:
Но там, увы..........

Стих 20-й сомнителен. Общая пеоническая тенден­
ция стихотворения как будто заставляет нас ставить 
ударение и на слове «ты», но думается, что от этого 
формального искушения лучше воздержаться.

Наконец, стих 21-й явно пеоничен, поскольку слова 
«твоя», «твои» почти не несут ударения.

Твоя краса, твои страданья 
Исчезли в урне гробовой,—
Исчез и поцелуй сииданья,
Но жду его — он за тобой.

Таким образом, чистого равномерно произносимого 
ямба,— нормы, в этом стихотворении нет. Почти вся 
вещь целиком отходит от нормы в сторону облегченных
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пеонических ходов, почти вся целиком требует времен­
ных компенсаций. Мы уже видели, что пауза не под­
ходящий прием компенсации для данной вещи,— оста­
ется растяжение. Если принять во внимание, что это 
стихотворение вообще исполнено печали, то его норма 
прозвучит в медленном темпе. Временные компенсации 
создадут еще большую медленность, что даст всему 
стихотворению тот самый печально-медлительный «ры­
дающий» ход, который был так чутко уловлен Боро 
диным в его музыкальной интерпретации этой вещи 
Я не буду утомлять читателя разбором каждого стиха 
в отдельности, как это было сделано по отношению 
к «Анчару*. Остановимся лишь на стихах, особо при­
влекающих внимание.

Стих 3-й в первом двустопии представляет собой 
хориямб, но нагрузка полным ударением слова «час», 
согласно общему закону выразительности, придала бы 
ему его прямое значение 3,— между тем «час» — поня­
тие условное. Понятия «незабвенности» и «печали» 
решительно подавляют понятие «час». С нашей точки 
зрения, слово «час», особенно в первом случае, не должно 
нести полного ударения. Его экономия может быть со­
блюдена в пользу минимальной паузы на запятой. Инте­
ресно, что Бородин понял двустопие «в час незабвен­
ный» как П4, ничем не отличающийся от стиха 1-го.

Стих 5-й может быть разрешен не только простым 
замедлением», но и паузой в конце стиха,— однако 
едва ли есть надобность прибегать к этому изыску.

В стихе 12-м слово «край» почти атонируется: оно 
только что прозвучало в стихе 11-м, и акцент на нем 
выделил бы его чрезмерно,— между тем как понятие 
«край» употреблено здесь так же условно, как «час» 
в стихе 3-м.

Подобная же условность и в употреблении слова 
«день» в стихе 13-м. Это обстоятельство обращает вто­
рое двухстопие данного стиха в подобие П4. Почти 
тот же случай имеем мы и в стихе 15-м со словом «тени»— 
и с тем же результатом.

Стих 17-й более всех остальных приближается к 
ямбической норме,— если бы не глубоко эмоциональ­
ное «увы», видимо, требующее растяжения.
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Последние пять стихов вещи нарушают излюблен­
ные ритмические ходы. От этого конец стихотворения 
приобретает большую эмоционально-драматическую 
силу: стих 20-й дает необычную форму П2, при атони- 
ровании слова «ты», с характерной для этого хода за­
держкой.

В стихе 22-м сильная интонация на слове «исчез­
ли», отчего, не превращаясь в П2, стих получает все же 
нагрузку на самое начало и тоже некоторую задержку. 
Стих 23-й дает замечательный П2 в начале (ср. его 
правильную интерпретацию Бородиным); нельзя не 
жалеть, что в ряде последних изданий стихов Пуш­
кина4 принят вариант непривычный и поэтически не 
убеждающий.

Последний стих, 24-й, тоже переносит центр тя­
жести на начало — слово «жду»; перед словом «он» 
имеет место длительная остановка — фермата; нако­
нец, второе двустоппе может быть трактовано и как 
хориямб (при сильной интонации слова «он»). Так 
этот стих и был понят Бородиным.

Может возникнуть вопрос: что же, в этом стихотво­
рении, которое все склонно прозвучать пеонами,— 
продолжает ли ямб служить ритмической основой пли, 
наоборот, такой основой служит уже самый П4, а ямб 
является лишь отклонением от этой основы?

Ответ должен быть в пользу ямба. В самом деле, 
114 появляется по всей вещи, но в разных местах: 
то в первом, то во втором полустишии.

Таким образом, ударения падают на те же «гео­
метрические места», как и при любом варианте 4Я. 
Особенно характерно в этом смысле окончание стихо­
творения:

Но жду егб, — бн за тобой.

Думается, что именно то обстоятельство, что в ос­
нове стихотворения слух ориентирован на 4Я, делает 
его постоянные пеоническпе отступления столь дей 
ственными. Именпо этим отходом от нормы в опреде­
ленную сторону и достигается тот «рыдающий» ритм, 
которым так неподражаемо выражена печаль раз­
луки.
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Аналогичные ритмические ходы дает и другое, 
столь же эмоциональное стихотворение—«Заклинание»:

1 О, если правда, что в ночи,
2 Когда покоятся живые,
3 И с неба лунные лучи
4 Скользят на камни гробовые,
5 О, если правда, что тогда
6 Пустеют тихие могилы,—
7 Я тень зову, я жду Лейлы:
8 Ко мне, мой друг, сюда, сюда!

9 Явись, возлюбленная тень,
10 Как ты была перед разлукой,
11 Бледна, хладна, как зимний день,
12 Искажена последней мукой.
13 Приди, как дальная звезда,
и Как легкий звук иль дуновенье,
15 Иль как ужасное виденье,
16 Мне все равно, сюда! сюда!..

17 Зову тебя не для того,
18 Чтоб укорять людей, чья злоба
19 Убила друга моего,
20 Иль чтоб изведать тайны гроба,
21 Не для того, что ипогда
22 Сомненьем мучусь... но тоскуя
23 Хочу сказать, что все люблю я,
24 Что все я твой: сюда, сюда!

(1830)

На 24 стиха—21П4: процент тоже очень высокий. Кроме 
того, 10 полустиший имеют выраженную тенденцию к П4. 
Применение сильного ударения на первой стопе,так же как 
ив стихотворении «Для берегов...», служит для перелом­
ных моментов и оказывается очень действенным: так, в 
стихе 7-м, 8-м, 14-м. Преобладание пеонических ходов 
определяет для исполнителя ту же напевную медлитель­
ность. Она всецело соответствует таинственности со­
держания. Если в стихотворении «Для берегов...» 
было «рыдание», то здесь — «предельная взволнован­
ность». Длинный периодический приступ разрешается
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самим заклинанием. Никаких значительных логических 
паузировок первые шесть стихов не требуют. Наоборот, 
если мы, например, сделаем ощутительную паузу в 
стихе! 1-м и 5-м на запятой, то придадим эмоцио­
нальному стихотворению черту чуждой ему рассудоч­
ности.

Самое заклинание — стихи 7-й и 8-й — допускают — 
имея в виду их ямбическую форму — два весьма раз­
личных исполнительских разрешения.

1) В стихе 7-м ставится фермата на запятой, перед 
словами «я жду» и фермата же в 8-м стихе перед слова­
ми «сюда, сюда». Это разрешение придает обоим стихам 
максимальную драматическую выразительность (вспом­
ним, что в исполнении стиха фермата — постоянный 
спутник и друг драматической формы).

2) Ямб произносится без пауз и без фермат. В стихе 
7-м сильнейшие ударения (интонационно) находятся 
в опоясывающем положении:

Я тёиь зову, я жду Лейлы..........

В стихе 8-м сильнейшие ударения чередуются с 
слабейшими.

Ко мнё, мой друг, сюда, сюда!

Более сильное ударение на первом «сюда» мне пред­
ставляется верным. Заклинание скорее звучит безна­
дежно, как тщетный призыв. Поэтому согласно наблюде­
нию теоретика выразительного слова С. М. Волконского 
второе «сюда» должно быть слабей первого 6.

В стихе 8-м возможно также применение еще ферма­
ты, которое должно придать этому стиху особую эмо­
циональную прерывистость, соответствующую общему 
тону заклинания:

Ко мн<\ мой друг, . сюда, V  сюда!

Могут возразить, что знак восклицательный постав­
лен Пушкиным после второго «сюда» и что это как будто 
противоречит только что сказанному. Думается, од­
нако, что более сильное или менее сильное конечное 
«сюда» все равно остается восклицанием, требующим 
соответствующего знака. Усиление на втором «сюда»
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Придаст всему стихотворению волевую окраску. Во­
прос сводится к тому, насколько говорящий верит в силу 
своего заклинапья.

Нам представляется, что страстное желание вновь 
увидеть умершую любимую изначально сочетается 
с безнадежностью такого желания. В этом понимании 
нас поддерживает приступ стихотворения: в нем чувст­
вуется именно неверие в возможность появления «воз­
любленной тени».

При той и другой трактовке ферматы остаются на 
своих местах. Рисунок всех трех заканчивающих стро­
фы призывов («сюда, сюда!») повторяется, хотя п с 
разной пунктуацией.

Стих 21-й самый облегченный во всей вещи:
Не для того» что иногда..........

Между тем он как таковой лишен какого-либо фак­
тического или образного содержания, также и какой бы 
то ни было «мысли». Откуда же оправдывается его за­
медленность, его, стало быть, декламационная значи­
тельность, которая так очевидно подсказана его чисто 
пеоническнм ходом?

Тут приходится обратиться к одному общему закону 
выразительности: далеко не всегда мысль выражается 
теми именно словами, которые несут, казалось бы, 
самое ее содержание. Содержание живет и выявляет себя 
значительно ранее, чем логически довыражается. 
То «сомнение», о котором поминает поэт, наполняет 
собою уже весь 21-й стих. Оно уже исполнительски 
прозвучало в стихе 21-м настолько четко (при выра­
зительном исполнении), что мысль уже понятна, по­
нятна из одной только интонации. Если бы мы произнес­
ли стих 21-й без подчеркнутой выразительности, то 
пришлось бы сильно выделить слово «сомненьем» в 
следующем стихе. Тогда мы рисковали бы воспри­
нять «сомнение», как что-то неожиданное, и если не 
совсем внезапное, то во всяком случае еще не наполня­
ющее предыдущего стиха и, следовательно, как что-то 
эмоционально не столь значительное. Вот это-то захва­
тывающее душу «сомненье» и заставляет максимально 
растянуто произносить стих 21-й.
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Впрочем, здесь можно прибегнуть и к длительной 
паузе после слов «Не для того». Говорящий как бы не 
решается высказать главное, т. е. сомнение в верности 
любимой. Его нерешительность, его трепет перед 
ужасной мыслью, вызывающей в пем порыв обращен­
ной в прошлое ревности, естественно подсказывает 
возможность паузы. Я лично склонен считать этот 
стих образцом стиховой выразительности.

В стихах 23-м и 24-м слово «всё» несет второстепен­
ное интонационное ударение, что определяет пеонн- 
ческую тенденцию полутора стихов.

Любопытно еще отметить стихи 17—18-й.
В стихе 18-м в последних изданиях — существенное 

исправление: он читается теперь так:
Чтоб укорять людей, чья злоба..........

Ранее это место печаталось иначе:
Чтоб укорять того, чья злоба..........

Валерий Брюсов в своем издании 1920 г. прямо 
называет данное чтение «ошибкой» Анненкова. Предо­
ставляя текстологам решение вопроса о правильности 
принятого ныне изменения в стихе 18-м, не можем не 
заметить, что с точки зрения эвфонической вариант 
издания Анненкова много совершенней, хотя в данном 
месте имеется как будто неудачно звучащее в двух сти­
хах подряд повторение слова «того». Нам же кажется 
слово «людей» настолько неуместным в поэтической 
ткани разбираемого стихотворения, что мы позволим 
себе проанализировать стихи 17—18-й в варианте Ан­
ненкова.

Неладность их построения (с путающим повторением 
слова «того»), должна, казалось бы, требовать вящей 
логической четкости с паузами, как ближайшими сред­
ствами ее выражения. Между тем в этом стихотворении, 
обращенном внутрь себя, решительно лирическом, 
всецело субъективном, нет и тени «разъяснения» чего- 
либо кому-либо.

Остается неясным, ни кто Лейла (характерна ус­
ловность имени!), ни кто «он», каким-то образом ее 
убивший (действительно или морально?),— и нечего
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Пытаться эту неясность распутать: в уравнении
слишком много неизвестных.

Поэтому приемы выразительности логической здесь 
неприменимы, они были бы в противоречии с общим 
эмоциональным характером всего произведения.

Пусть в этих стихах звучит больше скорбь, чем дан­
ные судебного разбирательства. Стихи 18—19-й мне 
представляются в исполнении такими:

Чтоб укорять V  тбгб, чья злоба
Убила друга моего..........

Такое решение, с сильнейшим акцентом на слове 
«укорять», снимает и кажущуюся синтаксическую неяс­
ность данных стихов.

Вторая строфа продолжает тенденцию, наметившую­
ся в первой. Не думаю, чтобы слово «явись» (стих 9-й) 
должно было бы особо сильно выделяться: оно подчи­
нено дальнейшему, т. е. тем разным обликам, в кото­
рых может явиться вызываемая покойница.

Стих 11-й единственный чистый 4Я стихотворения. 
Едва ли в разбираемой вещи можно предположить 
ровный эпический ход, как в стихе «Стоит один во 
всей вселенной». С другой стороны, не следует ставить 
на равное положение конкретные определения «бле­
дна», «хладна» и образ-сравнение «как зимний день».

Это сравнение принадлежит к таким, которые носят 
общий, усиляющий характер, но не вызывают конкрет­
ного образа. В самом деле, сколько-нибудь выраженное 
подчеркивание слов «зимний день» вызвало бы у нас 
конкретное представление о зимнем дне, что в данном 
случае «условного» сравнения было бы неуместным.

Вернее всего, что этот стих требует такого произ­
несения:

Пледиа, V  хладна V  как зимний день..........

Слово «приди» стиха 13-го имеет ту же функцию, 
как и «явись» стиха 9-го.

Стих 15-й — вполне облегченный. Его трагическая 
выразительность, вершина эмоционального содержания, 
естественно, вызывает большое замедление.
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По э т

1 Пока не требует поэта
2 К священной жертве Аполлон,
3 В заботах суетпого света
4 Он малодушно погружен;
5 Молчит его святая лира;
6 Душа вкушает хладный сон,
7 И меж детей ничтожных мира,
8 Быть может, всех ничтожней он.

9 Но лишь божественный глагол 
Ю До слуха чуткого коснется,
и Душа поэта встрепенется,
12 Как пробудившийся орел.
13 Тоскует он в забавах мира,
14 Людской чуждается молвы,
15 К ногам народного кумира
16 Не клонит гордой головы;
17 Бежит он, дикий и суровый,
13 И звуков и смятенья полн,
19 На берега пустынных волн,
20 В пшрокошумпые дубровы...

(1S27)

Для пьесы характерен полупеонический ход: чаще— 
2 Я  +  П 4 (9 на 20 стихов), реже — П 4 + 2  Я (два сти­
ха). Чистых ямбов — четыре, чистых пеонов — четыре. 
Полупеонический ход заставляет и ямбы склоняться в 
известной мере к полупеоническому звучанью: так, 
стих 5-й:

Молчит егб святая лира..........

Слово «его» почти (или даже совсем) атонируется. 
В меньшей мере, но также склонны к атонированню 

слова «быть может» в стихе 8-м:
Быть может, всех ничтожней он..........

И все же данные стихи  остаются ямбами. Тезис пер­
вой части цьесы:

3 В заботах суетного света
4 Он малодушно погружен....
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выражен (в стихе 4-м) при помощи П4. В нем, однако, 
не может быть выразительной нагрузки на слове «по­
гружен»,— мы уже отмечали, что интонация превра­
щает условное выражение в прямое. Под сильным ак­
центом (или при сильном растяжении на одном этом 
слове) непременно возникает представление о каком- 
то физическом погружении. Поэтому предпочтитель­
ней дать растяжение на слове «малодушно», сохраняя 
конечно логический акцент на «погружен».

Следующие четыре стиха определяют состояние по­
эта в его не «вдохновенные», серые часы жизни. Эти 
стихи, кроме 7-го, характеризуются чистыми ямбами, 
из которых стих 6-й даже не уклоняется к полупеониче- 
скому ходу. Невозможно не отметить совпадения чистых 
ямбов с описанием не лирического, опустошенного, 
«трезвого» состояния поэта, которого еще не потребо­
вал Аполлон к священной жертве. Обилие ямбов дает 
ключ к исполнению данного места: оно должно — как 
можно заключить из его ритмического строя — произ­
носится ровно, сухо, и лишь стих 7-й допускает не­
которую донагрузку (компенсация П4 +  2 Я), чем 
должно выделиться слово «ничтожных». Логический 
акцент приходится на косвенное дополнение, а опре­
деление подвергается растяжению. Однако, слова 
«детей» и «мира» в некоторой степени также должны 
растягиваться, — чтобы растяжение на слове «ничтож­
ных» не выпирало грубо, оставшись вовсе одиноким. 
Впрочем «детей» должно, с своей стороны, сохранить 
скромное положение «условного» слова.

С самого приступа вторая часть вводит нас в иную 
поэтическую атмосферу: четыре стиха, с опоясываю­
щей рифмой и чистым пеоном, опоясывающими полупео­
ны, — заключает тезис второй части:

э Но лишь божественный глагол.
10 До слуха чуткого коснется, 
и Душа поэта встрепенется,
12 Как пробудившийся орел.

Следующий стих (13-й) допускает как будто два тол- 
кованья, причем пищущий эти строки не закрывает 
глаза на то, что подобные стихи, в отношении их ТОЛ-
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кования и раскрытия временного хода, могут подверг­
нуться наибольшему сомнению; здесь можно не без ос­
нования усмотреть известный произвол — но где сво­
бодны мы от упрека в произволе, если орудием до­
казательства служит «толкование», т. е. то или иное 
«понимание»?

Итак, стих 13-й можно принимать за полупеон, ато- 
нируя слово «он». Тогда стих потребует компенсации 
и растяжения слов, особенно «у» в слове «тоскует»; 
возникает впечатление томленья, именно «тоски», при­
чем это томленье — через отношение действующего 
лица, т. е. «поэта», — отразится и на растяжении 
слов «забавах мира».

Иначе можно «он» не атонировать, и стих станет 
ямбическим. Я не думаю, что здесь ямб являлся бы вы­
разителем трезвости или  рассудочности, как это имело 
место в первой части пьесы. Но если ударять каждое 
слово с настойчивой требовательностью, получится 
впечатление тоже томленья, но томления нетерпели­
вого, почти поспешного, подготовляющего к бегству. 
Этот второй рисунок кажется мне предпочтительней.

Следующие затем полупеоны весьма естественно ком­
пенсируются растяжением в связи с их отрицательным 
оборотом. Далее, в соответствии с образным содержа­
нием, растягиваются слова «дикий», «суровый», «зву­
ков», «смятенья», «берега пустынных волн», — чтобы 
в конце концбв найти разрешение в таком романти­
ческом, таком запоминающемся стихе-пеоне, как:

20 В шпрокошумные дубровы...

Кстати, у декламатора может возникнуть мысль 
иначе толковать стих 8-й. Этот стих мыслимо прини­
мать и за полупеон: w / w w w / w /  — при атониро- 
вании (с некоторой натяжкой) слова «всех». Тогда 
логический акцент на слово «он», естественно, усилит­
ся (на «быть может» едва ли можно сделать сильное рас­
тяжение), и слово «ничтожней» окажется настолько 
выделенным, что будет звучать сильней, нежели эпи­
тет «ничтожный» в предыдущем стихе. Думаю, одиако, 
что подобный ход стиха выбивался бы из общей времеи- 
нбй структуры всего стихотворения.
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Когда мы допускаем два равноправных решения 
одного и того же места, мы опасливо спрашиваем себя: 
а как же читал этот стих — иначе говоря, как «понимал» 
его сам Пушкин? Тень поэта не явится разрешить наши 
сомнения, и нашей самой большой удачей было бы верно 
угадать это решение, т. е. проникнуть в самую глубину 
авторского понимания.

П р о р о к

1 Духовной жаждою томим,
2 В пустыне мрачпой я влачился,—
3 И шестикрылый серафим
4 На перепутье мне явился.
5 Перстами легкими как сон
6 Моих зениц коснулся он.
7 Отверзлись вещие зеницы,
8 Как у испуганной орлицы.
9 Моих ушей коснулся он,—

10 И их наполнил шум и звон:
и И внял я неба содроганье,
12 И горний ангелов полет,
13 И гад морских подводный ход,
14 И дольней лозы прозябанье.
15 И он к устам моим приник,
16 И вырвал грешный мой язык,
17 И празднословный, и лукавый,
18 И жало мудрыя змеи
19 В уста замершие мои
20 Вложил десницею кровавой.
21 И он мне грудь рассек мечом,
22 И сердце трепетное вынул
23 И угль, пылающий огнем,
24 Во грудь отверстую водвииул.
25 Как труп в пустыне я лежал,
26 И бога глас ко мне воззвал:
27 «Восстань, пророк, и виждь, и внемли,
28 Исполнись волею моей,
29 И, обходя моря и земли,
30 Глаголом жги сердца людей».

( 1826)
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Как и многие пьесы Пушкина, стихотворение «Про­
рок» открывается 2 Я +  П4. Данный ход остается 
характеризующим для всей вещи (на 30 стихов всей 
пьесы — 15). Содержание стихотворения подсказывает 
монументальный, медленный и ровный характер декла­
мации его. Некоторое однообразие полупеонов объясня­
ется строгой торжественностью целого. Следует отме­
тить, во-первых, что почти все действия, происходящие 
в данном произведении, даны в ровном ритме 4Я, что, 
с нашей точки зрения, определяет их ровное, строгое 
произнесение. Таковы стихи:

6 Моих зениц коснулся он.....

9 Моих ушей коснулся он

15 Н он к устам моим приник,
16 И вырвал грешный мой язык..

21 И он мне грудь рассек мечом......

26 И бога глас ко мне воззвал......

Величественность, поэтому особая медленность произио 
сення данного стихотворения заставляет нас считать 
в приведенных стихах местоимения «он» и «мой» ударен­
ными.

Нельзя достаточно оценить всю степень важности 
подобного явления для исполнителя данных стихов. 
У исполнителя —- а исполнители не все отличаются хо­
рошим вкусом!— легко может возникнуть желание все 
эти действия «подать» с сугубой красочностью, особенно 
вырыванье языка или рассеченье груди мечом: Пушкин 
самим ходом стихов предупреждает нас против подоб­
ного исполнительского решения и подсказывает воз­
вышенный, библейски-суровый рисунок исполнения. На­
до сделать ту оговорку, что в самих перечисленных ям­
бах ударения-долготы не будут совершенно одинаковы: 
такие слова, как «моих», «моим», «мой», «он» в данном 
тексте, пе будучи полностью атонированы, несут все же 
значительно более слабые ударения. Иной исполни- 
додь может цастднцадь,чего указанные слова атонируют-
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ся. Тогда стихи 6, Я, 15,16, 21-й окажутся полупеонами. 
Ровная ритмичность сменится более динамичным, более 
взволнованным рисунком. Действия, описываемые в 
этих стихах, приобретут более образный характер, 
рядом с этим выдвинутся слова «зениц», «ушей», «ус­
там», «вырвал», «язык», «грудь».

Нельзя не согласиться, что такая концепция и 
вытекающая из нее декламация также имеют за собой 
много положительного. Что же из этого следует? Мы 
имеем два различных решения, кажущихся равноправ­
ными. Должны ли мы такие слова, как «моим» и т. п., 
атонировать (в данном контексте) или нет? Ответ не­
определенен. Другими словами, мы присутствуем при 
том — иногда тягостном — колебании, какое испыты­
вает исполнитель (он же исследователь!), утверждая 
для себя то или иное творческое решение. Хорошо будет 
и так, и так,— но будет по-разному. Самая емкость 
литературных произведений сплошь да рядом ставит 
нас в подобное недоуменное положение, и уже дело 
внутренней убедительности, верно или неверно решен 
вопрос. Для нас же, для проблемы настоящей работы, 
это не играет роли. Нам лишь важно показать, что ход 
стиха и смысл его — величины взаимосвязанные, обус­
ловливающие друг друга. При второй концепции 
интонируемые понятия «зеницы», «уши» и т. д. приме­
чательно подготовляются пиррихическим ходом на 
первой стопе.

Если стихи 6, 9, 15, 16, 21-й могут нами — даже 
без натяжки — приниматься и за 4Я и за полупеоны, 
то другие ямбы этой пьесы сомненья в своей ямбичности 
уже не вызывают. Стих 13-й:

11 И лнял я неба содроганье,
12 И горний ангелов полет,
13 И  га д  м о р ск и х  подводный х о д *
и И дольней лозы проаябаньс.

Ямб меньше выделяет интонации, чем полупеон. 
Самая образность стиха 13-го не такова, чтобы в дан­
ном контексте следовало ее выставлять на показ.

* Здесь и ниже курсив наш. Курсив Пушкина оговаривается,
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«Морские гады» помещены достаточно на свое место, 
чтобы не перерасти из своей условности (обобщенности) 
в осьминогов, полипов или в иную конкретизированную 
фауну. С другой стороны, образ «хода» этих «гадов» 
как нельзя лучше выражеп именно ровным движе­
нием ямба. В результате, по прослушаньи этих четырех 
стихов у слушателя больше останутся запечатленными 
в памяти образы содрогающегося неба, летящих анге­
лов и тихо произрастающей лозы, нежели образ «мор­
ских гадов».

Строго и просто — в декламации ровно — звучит 
стих 26-й:

26 И бога глас ко мае воззвал......

и так же просто и строго звучат слова:
27 Восстапь, пророк, п вшкдь, и внемли......

Ямб подсказывает, что после слова «пророк» делать 
паузы не следует,— она могла бы легко увлечь испол­
нителя,— что стих должен сохранить библейский, 
торжественный характер.

Тот же библейский характер носит и заключитель­
ный ямбический стих:

зо Глаголом жги сердца люден.

Здесь уместно еще раз повторить, что смысловое 
оправдание временных компенсаций может основывать­
ся на различных моментах. Иногда самый стих с его 
непосредственным содержанием требует временной ком­
пенсации, иногда же смысловые данные стиха настоль­
ко подготовлены предыдущим текстом, что компенса­
ции требует стих подготовляющий, как мы это наблю­
дали в стихе 21-м «Заклинания»:

Не для того, что иногда......

Исполнитель должен знать, что у выразительности 
есть средства, позволяющие слушателю угадывать 
мысль ранее, чем она фактически выражена. 
В этом отношении наиболее веское возражение может 
вызвать последний стих. Он насыщен глубоким содер­
жанием: велением свыше пророк посылается на службу
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человечеству. Как уже было указано в предисловии, 
мы далеки от мысли считать растяжения и паузы един­
ственными средствами выразительности при исполнении 
стихов. В данном случае, в последнем стихе «Пророка», 
перед нами строка чистого ямба, причем предшествую­
щий стих не подготовляет в должной степени понимание 
этого заключительного стиха. Естественно, что испол­
нитель подчеркнет каждый ударенный слог этой строки. 
О чем же говорит нам, в плане нами выдвинутой проб­
лемы, примененный поэтом чистый ямб? Пушкин дан­
ной структурой стиха указывает нам, что самое ве­
личие ибраза, сама значительность призыва не допус­
кает лирнчески-эмоциональных или драматически 
ярких приемов декламации. Они, при всей своей кра­
сочности, вернее, именно благодаря ей, неминуемо 
снизят величественность целого. Усиление акцентов 
в пределах медленно звучащей нормы придаст доста­
точно убедительности этому ответственнейшему стиху 
и избавит конец стихотворения от «театральности».

Наконец, вслушиваемся в 4П данного произведе­
ния. Первый из них, в стихе 3-м, обусловлен образом, 
его возвышенностью, и тем значением, какое божии 
посланец имеет во всей теме стихотворения:

3 И  ш ест икры лы й сераф им
4 На перепутье мне явился.

Кроме того, этим стихом выражается и состояние бу­
дущего пророка, потрясенного пебесным явлением.

Следующий П4 — стих 8-й:
7 Отверзлись вещие зеницы,
8 К а к у испу ган н о й орлицы .

Здесь для пеопического замедления основание — в 
образности. Кроме того, значение имеет и сдвоенное 
«н». Этот стих близко перекликается с уже рассмотрен­
ным стихом 12-м из «Поэта».

H Душа поэта встрепенется,
12 К а к  пробудивш ийся орел.

Третий случай П4 относится на долю логического 
подчеркивания смысла. Он приходится на стих 17-й.
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16 И вырвал грешный моц язык,
17 И  пр аздн о сло вн ы й , и л у к а вы й ...

В этом стихе естественно применить растяжение на 
обоих ударениях, а также паузу на запятой; длитель­
ность паузы будет в зависимости от длительности растя­
жений.

Приведем еще несколько примеров.
Сатирическая нота вызывает сама по себе большею 

частию компенсацию пеонов. С другой стороны, и от­
рицательный оборот нередко ведет к тому же самому. 
Выразительным образцом того и другого является пьеса 
«Калмычке».

К а л м ы ч к е

1 Прощай, любезная калмычка!
2 Чуть-чуть, назло моих затей,
3 Меня похвальная привычка 
* Не увлекла среди степей
5 Вслед за кибиткою твоей, 
ь Твои глаза, конечно, узки,
7 И плосок нос, и лоб широк,
8 Ты не лепечешь по-французски,
9 Ты шелком не сжимаешь пог;

10 По-английски пред самоваром 
и Узором хлеба не крошишь,
12 Но восхищаешься Сен-Маром,
13 Слегка Шекспира не ценишь, 
и Не погружаешься в мечтанье,
15 Когда нет мысли в голове,
16 Не распеваешь: Ma dov’è,
17 Галоп не прыгаешь в собранье...
18 Что нужды? — Ровно полчаса,
19 Пока коней мне запрягали,
20 Мне ум и сердце занимали
21 Твой взор и дикая краса.
22 Друзья! не всё ль одно и то же:
23 Забыться праздною душой
24 В блестящей зале, в модной ложе,
25 Или в кибитке кочевой?

(1829)
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Ее главный, ход, как в громадном большинстве 
пушкинской лирики,— полуиеон (на 25 стихов: 2 Я +  
П4 =  12; П4 +  2 Я -  1 и Х Я  +  3 Я -  1). Чистых 
ямбов —6, из них стих 2-й с некоторым ослаблением 
ударения на «моих».

Ямбические стихи 6-й и 7-й любопытны тем, что 
в них — суждение о недостатках красоты калмычки. 
Но в них еще нет сатирической ноты. Наоборот, увле­
ченный «дикой красою», поэт нимало не хочет подчер­
кивать эти недостатки; он мельком, бережливо выс­
казывается о них:

G Твои глаза, конечно, узки,
7 И плосок нос, и лоб широк......

чтобы со следующего за ними стиха сатирически на­
пасть на модниц высшего света.

Я представляю себе исполнителя, который может 
не вникнуть в суть дела — как бы она очевидна ни 
была — и захочет «подчеркнуть» несоответствующие 
классическому канону калмыцкие черты: он погрешит 
своими замедлениями и против ямба и против пушкин­
ского отношения к теме.

Зато во всем следующем куске сатира выражена 
красноречивыми пеонами. Они появляются через стих 
и каждый раз как бы ведут новую сатирическую ата­
ку:

8 Т ы  не лепечеш ь по-ф ранцузски ,
9 Ты шелком не сжимаешь ног,

10 П о -а н гл и й ск и  п р ед  самоваром  
и Узором хлеба не крошишь,
12 Н е  восхигцаешъся С ен -М а р о м ,
13 Слегка Шекспира не ценишь,
14 Н е  по гр уж а еш ься  в м ечт а н ье,
16 Когда нет мысли в голове,
10 Н е  ра сп еваеш ь : Ma dov’è,
17 Галоп не прыгаешь в собранье......

Ямб стиха 22-го выражает уже знакомую нам пушкин­
скую настойчивую ноту:

Друзья! не все ль одно и то же......
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Наконец ямб стиха 24-го читается с облегчением 
незначительных эпитетов «блестящей» п «модной» в 
пользу маленькой паузы на запятой.

Мне хочется особо оговорить некоторые случаи 
в пушкинской лирике, причем должен предупредить, 
что наблюдения над стихом их доставили мне неожидан­
ное для меня самого удовлетворение. Как это признание 
является моим личным делом, таки отношение к вещам, 
к которым я сейчас подхожу, было по началу чисто 
субъективным. Я не принадлежу к тем, кто любит без­
оговорочно все до единого произведения великого 
поэта. Например, среди его лирических пьес я всегда 
как-то неприязненно относился к стихотворению «Паж, 
или Пятнадцатый год». Между стихами этого периода, 
богатого пьесами высокого лирического напряжения, 
большой, уже отстоявшейся мысли, «Паж» стоит особ­
няком. Что-то есть не только нарочитое, но просто не­
приятное, несмотря на всю верность, в переключении 
пушкинского голоса на голос этого пятнадцатилетнего 
глупыша. Переключение в данный образ по существу 
удалило из пьесы лирическую ноту. При создании этой 
стилизованной вещи Пушкин, видимо, чужд был ли­
рического подъема (даже от чужого лица). Это не упрек 
Пушкину,— иначе в подобной вещи, пожалуй, и быть 
не могло.

Что же дает нам анализ временной формы стихо­
творения «Паж»?

П а ж  и л и  П я т н а д ц а т ы й  г о д

1 Пятнадцать лет мне скоро минет;
2 Дождусь ли радостного дня?
3 Как он вперед меня подвинет!
4 Но и теиерь никто не кинет
Ь С презреньем взгляда па меня.

о Уж я не мальчик — уж над губой
7 Могу свой ус я защипнуть;
8 Я важен, как старик беззубый;
о Вы слышите мой голос грубый, 

ю Попробуй кто меня толкнуть.
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П Я нравлюсь дамам, ибо скромен,
12 И между ними есть одна...
13 И гордый взор ее так томен,
и И цвет ланит ее так тёмен,
15 Что жизни мне милей она.

16 Она строга, властолюбива,
17 Я сам дивлюсь ее уму —
18 И ужас как она ревнива;
19 Зато со всеми горделива
20 И мне доступна одному.

21 Вечор она мне величаво
22 Клялась, что если буду вновь
23 Глядеть налево и направо,
24 То даст она мне яду; право —
25 Вот какова ее любовь!

26 Она готова хоть в пустыню
27 Бежать со мной, презрев молву.
28 Хотите знать мою богиню,
29 Мою севильскую графиню?..
30 Нет! ни за что не назову!

(1830)

В пьесе 30 стихов; чистых ямбов, не вызывающих 
сомнения—2. Особенно привлекает внимание то обстоя­
тельство, что целый ряд стихов может быть принят и 
за ямбы и за полупеоны из-за обилия коротких словечек, 
которые могут ударяться, а могут и атонироваться; 
выписываю целый кусок.

Я правлюсь дамам, ибо скромен,
И м еж д у  ними есть одна...
И гордый взор ее так томен,
И цвет ланит ее так тёмен,
Что жизни м не  милей она

Она строга, властолюбива,
Я сам дивлюсь ее уму —
И ужас как она ревнива,
Зато со всеми горделива 
И м н е  доступна одному.
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Вечор она мне величаво 
Клялась, что если буду вновь 
Глядеть налево и направо,
То даст она мне яду; право —
Вот какова ее любовь!

Конечно, подобные случаи бывают чуть ли не 
в каждом стихотворении. Однако вот на той же стра­
нице, передо мной взятая на угад пьеса «В пос­
ледний раз твой образ милый»,— нет в ней подоб­
ного лексического засорения, все прозрачно,— разве 
лишь «твою» в стихе 5-м может показаться почти про­
клитикой, однако, особенно в соседстве с предыдущим 
стихом, такое решение не может быть убедительным. 
Исполнитель, читающий «Пажа», становится в тупик,— 
как же ему поступать со всеми этими мелкими неясно­
стями? Вероятно, их разумней всего в большинстве слу­
чаев не ударять, превращая стихи в полупеоны, ха­
рактерные вообще для всей пьесы. Исполнительский 
рисунок подобного произведения поневоле однообразен 
и может быть кроме того п нечеток. Прибавим к этому, 
что на 30 стихов текста нет ни одного пеонического 
стиха. Чисто литературная, не согретая лирически, 
стилизованная пьеса изобличает себя своими времен­
ными ходами.

Однако исполнители любят эту вещь, конечно по- 
актерски увлекаясь образом. Разыгрывая этот образ 
с его âge de Chérubin, они дают массу игровых моментов, 
которые находятся в противоречии с однообразными 
ходами стихотворения.

Другой пример лирического безразличия, при боль­
шом благородстве и трогательности темы,— пьеса 
«Козлову».

К о з л о в у

1 Певец! когда перед тобой
2 Во мгле сокрылся мир земной,
3 Мгновенно твой проснулся гений,
4 Па все минувшее воззрел
5 И в хоре светлых привидений
6 Он песни дивные запел.
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7 О .милый брат, какие звуки!
8 В слезах восторга внемлю им.

Небесным пением своим
I Он усыпил земные муки;
1 Тебе он создал новый мир,
12 Ты в нем и видишь, и летаешь,
13 И вновь живешь, и обнимаешь
14 Разбитый юности кумир.

15 А я, коль стих единый мои
16 Тебе мгновенье дал отрады,
17 Я не хочу другой награды —
18 Недаром темною стезей
19 Я проходил пустыню мира;
20 О нет! недаром жизнь и лира
21 Мне были вверены судьбой!

(1825)

Создается впечатление, что Пушкин сочинил ее 
не под влиянием свойственного ему лирического напол­
нения, а потому, что счел нужным ее написать, может 
быть, лишь для того, чтобы утешить несчастного слепца. 
В ней на 21 стих — 7 ямбов. Остальные полупеоны. 
Из 14 полупеонов — десять имеют ход 2 Я +  4П и 
четыре — ход П4 +  2 Я.

Интересно, что наиболее, казалось бы, лириче­
ские места выражены ямбом:

7 О милый брат, какие звуки!
8 В слезах восторга внемлю им......

Нельзя не отметить и неожиданной для Пушкина 
бедности и неблагозвучности ряда стихов:

12 Ты в нем и видишь, и летаешь,
13 И вновь живешь, и обнимаешь
14 Разбитый юности кумир......

Это не только не противоречит нашему основному 
положению, но, наоборот, отрицательно подтверждает 
его: в пьесе, писанной без подъема, так и следует 
быть.
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Вот почему для наблюдения над соответствием со­
держания и формы надо пользоваться лучшими произ­
ведениями поэта; вот почему пьеса «Козлову» не при­
обрела широкой любви читателей и остается среди 
лирики Пушкина — в тени.

Совсем по иным причинам, как кажется мне, пеоны 
отсутствуют в небольшой пьесе, которую мы по праву 
можем считать, наоборот, одним из совершенных про­
изведений Пушкина. Я разумею стихотворение «Арион*. 
Пьеса, написанная на животрепещущую политическую 
тему современности, настолько переведена в ключ ан­
тичности, что по-античному солнечным, по-своему трез­
вым, чувственно-устойчивым стало в нем и самое «ли­
рическое волненье».

А р и о в

1 Нас было много на челне;
2 Иные парус напрягали,
3 Другие дружно упирали
4 В глубь мощны веслы. В тишине
5 На руль склонясь, наш кормщик умный
6 В молчаньи правил грузный челн;
7 А я — беспечной веры поли,—
з Пловцам я пел... Вдруг лоно волн
9 Измял с налету вихорь шумный...

ю Погиб и кормщик и пловец! —
11 Л ишь я , таинственный певец,
12 На берег выброшен грозою,
13 Я гимны прежние пою
14 И ризу влажную мою
15 Сушу на солнце под скалою.

(1827)

Ямбы занимают всю срединную часть пьесы (стихи 4, 
5, 6, 8, 9-й). Первые три стиха и последние шесть — 
полупеоны. Стих 4-й: фермата после слова «веслы».
Выражение «в тишине» окажется таким образом между 
ферматой и конечной паузой стиха (которая здесь 
необходима из-за анапестического хода слова «в тишн-
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не») — положение исключительное для выявления обра­
за. Следующие два стиха своими ровными, тяжелыми 
ямбами словно выражают ритм разрезающего волны 
«грузного» челна. В стихе 8-м, после слова «пел» мне 
по душе была бы вторая фермата (важно дать представ­
ление о длительности, об уходе в бесконечность песни 
Ариона). Ямб стиха 9-го выражает напор бури. Логи­
чески оправдывается (на запятой) полупеон стиха 10-го, 
и все разрешается прозрачиыми и крепкими полупео- 
намп.

Шедевром лирического построения является малень­
кая пьеса «Всё в жертву памяти твоей».

1 Всё в жертву памяти твоей:
2 И голос лиры вдохновенной,
3 И слезы девы воспаленной,

И трепет ревности моей,
5 И славы блеск, и мрак изгнанья,
6 И светлых мыслей красота,
7 И мщенье, бурная мечта
8 Ожесточенного страданья.

(1825)

Первый стих имеет нормальную временную на­
грузку при спондеическом ходе на первой стопе. За­
тем идут три подряд полупеона —лирическое развитие 
после волевого, крепкого, без лирических замедлений, 
начала. Стих 5-й любопытен. Слова «блеск» и «мрак»— 
условны. Они несут второстепенные ударения сравни­
тельно со словами «славы», «изгнанья», поэтому они 
могут произноситься более бегло, с необходимой 
экономией времени, что позволит сделать за запятой 
небольшую паузу; но было бы ошибкой выделять при 
помощи большой паузы данный стих,— по содержанию 
ошибкой потому, что мы нарушили бы градацию пе­
речисления, расположенного на четырех последних сти­
хах; по форме потому, что ямб, с нашей точки зрения, 
не допускает без ферматы значительной паузировки (или 
значительного растяжения ударных), если на это нет 
основания в развитии вещи. Наконец, перечисление в 
своем нарастании заканчивается самым ответственным,
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самым горячим стихом, и ход его, конечно,— пеояи- 
ческий:

Ожесточенного страданья......

Не менее стройно стихотворение «Виноград»:
1 Не стану я жалеть о розах,
2 Увядших с легкою весной;
3 Мне мил п виноград на лозах,
4 В кистях созревший под горой,
5 Краса моей долины злачной,
6 Отрада осени златой,
7 Продолговатый и прозрачный,
8 Как персты девы молодой.

(1S24)

Первое четверостишье все состоит из полупеонов. 
Стих 5-й — ямб (при ослаблении ударения на «моей») 
также склоняется к полупеоническому ходу; затем 
снова идет полупеон, и, наконец, предпоследний стих, 
в котором сосредоточено все образное содержание этой, 
преимущественно образной, пьесы — П4:

7 Продолговатый и прозрачный......

а последний снова возвращает пьесу в спокойное те­
чение полупеонов.

Другая, совершенная по построению, пьеса—вось­
мистишие «Есть роза дивная: она»:

1 Есть роза дивная: она
2 Пред изумленною Киферой
3 Цветет румяна и пышна,
4 Благословенная Венерой.
5 Вотще Киферу и Пафос
6 Мертвит дыхание мороза —
7 Блестит между минутных роз
8 Неувядаемая роза...

(1827)

Снова характеризующим стихом является полупеон, 
между которыми выделяются П4:

2 Пред изумленною Киферой......



где замедлением выражено величие богини;
4 Благословенная Венерой....

где сосредоточена языческая благодать Пафоса; на­
конец

8 Неувядаемая роза . . .

где неувядаемость розы уводит нас в некую блажен­
ную вечность.



ГЛАВА ПЯТАЯ

ПЕОНИЧЕСКИЕ СТИХИ

Приступая к исследованию с точки зрения временных 
компенсаций неонических ямбов Пушкина, следует 

напомнить о том факте, что русский ямб изобилует не­
ударенными слогами на тех местах, где по схеме долж­
ны были бы стоять ударенные (за исключением кон­
станты).

Это общеизвестное явление объясняется тем, что 
в русском языке множество слов с несколькими 
неударенными подряд. Исключить их из поэтического 
текста нельзя, поскольку этим крайне обеднялся бы 
лексический состав стихов, а применение их влечет 
за собой неизбежные пропуски ударений и превращает 
ямбы в пеоны.

Однако в пределах нашей темы нас интересует не 
самый стихологический факт наличия длинных слов 
с рядом неударенных в стихе, сколько то, как именно 
эти слова применяются поэтом в отношении к смысло­
вому содержанию. В свете теории временных компенса­
ций присутствие в стихе слова с многими неударенными 
подряд не является только естественным и объектив­
ным фактом русской классической просодии, но и 
элементом стиховой выразительности, влияющим на 
произнесение стиха.

Наибольшим — и, стало быть, наиболее рельефным — 
отклонением от 4Я является чистый пеонический
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ход, т. е. П2 +  П4 ( w / , напр. «На
пажити необозримой») и П4 +  П4 
напр. «Не убйвлййсь никогда»). Первый из этих 
двух ходов занимает в лирике Пушкина ничтожное по­
ложение сравнительно со вторым.

Всех чисто пеонических стихов, считая лишь не 
вызывающие сомнения, в ямбической лирике Пушкина — 
521. Из них П2 +  П4 всего-навсего 12. Этот послед­
ний ход сам по себе вызывает в произнесении задержку, 
т. е. то же замедление.

Желая иллюстрировать свою мысль примерами 
наиболее яркими, я решил отдельную главу посвятить 
специально чисто пеоническим стихам. Приступая к 
их исследованию, я не закрывал глаза на то, что 
объективные, для всякого убедительные смысловые 
признаки, обосновывающие наличие пеонического хода 
в ямбическом или ямбо-пеоническом контексте, опре­
делить трудно. В самом деле, возможности толкований 
весьма широки. Оттенки могут быть весьма разно­
образны. Случается, что лукавый домысел может под­
сказать и такое решение, которое объективному на­
блюдателю покажется натяжкой. Не мне судить, 
остался ли я свободён от подобных натяжек, но я во 
всяком случае старался их избежать.

Я выписал из лирики Пушкина как будто все П4. 
Значит ли это, что каждый из них непременно 
может служить образцом осмысленной компенсации? 
Ответить на этот вопрос положительно, пожалуй, 
значило бы превратить «безупречность» Пушкина в 
нечто механическое. Мы должны не забывать, что мно­
гие и многие стихи Пушкина дошли до нас в необрабо­
танном виде. Целый ряд вещей сохранился в черновых 
набросках, часто фрагментарных. Зная, как тщатель­
но Пушкин обрабатывал свои вещи, мы не можем не 
допустить, что подобные наброски — будь они до­
писаны и доделаны — изменились бы и, конечно, 
к лучшему.

Разве в поэзии Пушкина — поскольку многое дошло 
в столь сыром виде—не встречается нам прямых недо­
делок? В пьесе «Поэт идет, открыты вежды», включен­
ной в «Египетские ночи» (1835), стих 9-й противоречит
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нашему представлению о фонетическом совершенстве 
Пушкина:

На стройный мир ты смотришь смутно......

(ЛТ, 379)»

особенно в легко звучащем контексте.
Но если есть подобные необоснованно перегруженные 

согласными стихи, то естественно предположить, что 
необоснованными иной раз могут оказаться п облегче­
ния. Вот почему наблюдения лучше вести над обрабо­
танными стихами, над вещами высшего качества. 
Однако и при этой оговорке, при рассмотрении всей 
массы употребленных Пушкиным П4, приходится при­
знать, что громадное большинство их остается все же 
весьма выразительным.

С другой стороны, к целому ряду вещей, даже за­
конченных, автор едва ли относился сам с серьезной 
ответственностью. Это разные «стихотворения на слу­
чай», стихотворные письма, шутки, мадригалы п т. п. 
К ним едва ли можно подходить с теми же критериями, 
как к вещам не только законченным, но н по существу 
ответственным. Недоработанность лежит в самом ха­
рактере подобных пьес. Здесь уместно будет снова 
обратить внимание на упомянутый уже признак выбора 
вещей, наиболее пригодных для исследования. Вопрос 
темпа далеко не безразличен при таком выборе. Чем 
скорее произносится вещь, тем менее выступают от­
личия выдержанных по схеме стихов от недо- и пере­
груженных. Поэтому легкие, случайные, шуточные 
вещи, стихотворные записки и т. п. служат для нас 
худшим материалом, чем пьесы, рассчитанные на 
медленное произнесение — каковы, например, «Анчар», 
«Пророк», стансы «Брожу ли я...»

Подавляющее большинство пеоническпх ходов от­
носится на долю моментов логически-эмоциональных, 
т. е. в них замедление (растяжение, расстановка или 
паузировка) способствуют подчеркиванию мысли.

Самый простой случай — когда выразительное пре­
пинание совпадает с грамматическим. Подобных слу­
чаев сравнительно не так много — 43 на 283 П4 этой 
категории. Это заслуживает внимания: ясно, что пео-
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нический ход лишь редко вызывается логическим — 
в узком смысле слова — препинанием.

Примеры пеонических ходов с грамматическим (ло­
гическим) препинанием разнообразны по характеру, и 
перечисление их типов совпало бы с примерами обычно­
го синтаксиса. Ограничусь поэтому лишь несколькими:

18 Один лишь ты , любовник страстный
19 И  Соломирской, и креста......

(«Тургеневу», 1817; I, 309)

Грамматическое препинание стиха 19-го в этой вещи, 
вообще произносимой быстро, однако, длительнее, 
а стало быть, и действенней препинания при обращении 
в стихе 18-м. Следовательно, здесь должно быть более 
оснований для длительности паузы или других форм 
компенсаций, и действительно стих 19-й очень емок по 
смыслу, так как в нем, как в фокусе, сосредоточена 
вся сатирическая тема (противопоставление) посла­
ния, по крайней мере первой его части. Эта тема четко 
проходит и в следующих стихах:

20 То ночью прыгаешь с прекрасной,
21 То проповедуешь Христа.

Причудливость контраста — бальной суеты и еван­
гельской проповеди —- вызывает контрастный ход сти­
хов, где вся тяжесть парадоксального содержания 
падает на стих 21-й и вызывает его значительное замед­
ление, выраженное пеоническим ходом, на сей раз 
без знака препинания.

25 Смирив немирные желанья,
26 Беа долимана, без усов,
27 Сокроюсь с тайною свободой,
28 С цевницей, негой и природой
29 Под сепью дедовских лесов......

(«Орлову», 1819, I, 347)

В этом примере знак препинания — запятая — встре­
чается в двух перечислениях, т. е. в одинаковой син­
таксической роли, в стихах 26-м и 28-м. И снова мы 
не можем не оценить всю разницу вызываемых ими 
замедлений. В стихе 28-м перед нами условное и обы-

90



денное перечисление в стиле тогдашней поэзии,— и 
компенсации не могут быть сколько-нибудь значитель­
ными. В стихе же 26-м (П4) заключается не описание 
внешности, а символическое обозначение всего того 
мира, от которого поэт полушутливо собирается от­
речься. Очевидно, что его выразительная пауза или 
растяжение будет тем самым длительнее.

Любопытный пример дает пьеса «Всеволжскому» 
(1819):

14 Разнообразной н живой
15 Москва пленяет пестротой,
16 Старинной роскошью, пнрамл,
17 Невестами, колоколами,
18 Забавной, легкой суетой,
19 Невинной прозой и стихами.

(I, 360)

Здесь перечисление распространяется на целых 
4 стиха (16—19-й). Стихи 16-й и 18-й говорят опять-та­
ки о вещах нехарактерных, «общих», но стих 17-й по­
лон сочным «московским» содержанием. Особое на него 
внимание привлекается ходом П2 +  П4 (с неизбеж­
ной задержкой), и этот ход в сочетании с П4 вызывает 
длительную компенсацию, рельефно изображаю­
щую московские характерные черты. Иногда бы­
вают случаи столь очевидные, что не требуют коммен­
тария. '

36 Я  не дитя, хоть и поэт......
(«Кокетке», 1821; II, 68)

19 На вдохновенья, не из платы......
(«Рааговор книгопродавца с поэтом», 1824; II, 188

13 Он милосерд: он Магомету 
и Открыл сияющий Коран.......

(«Подражание Корану». V, 1824;
II. 207)

5 Не офицер я, не асессор.......

63 Я не богач, не царедворец......

(«Моя родословная», 1830; III, 208)
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Иногда длительность паузы, выводимая из смысла, 
подтверждается звуковым моментом:

27 Но в Кишиневе, знаешь сам,
28 Нельзя найти ни милых дам,
29 Н и  сводни, ни кн игопродавца.

(«Из письма к Вогелю», 1823; II, 150)

Шутливая неожиданность «книгопродавца» после 
«сводни» уже сама по себе влечет выразительную пау­
зу после слова «сводни». Длительность паузы подтверж­
дается тем, что при ее отсутствии или краткости полу­
чилось бы неприемлемое звукосочетание «ниникни». При 
длинной паузе второе «ни» в начале разбега «ни кни­
гопродавца» делается малозаметным, и звуковая сто­
рона стиха не оскорбляет слуха. На подобные звуко­
сочетания, обезвреживаемые паузой, следует обращать 
внимание исполнителей 2.

Богатая содержанием пауза делит стих 55-й пьесы 
«К морю» (1824).

«Просвещенье» и «тиран» в обычном словоупотреб­
лении воспринимаются почти антитетически. В том, что 
Пушкин, во время написания данного стихотворения 
относившийся критически к просвещению и вообще 
переживавший серьезный кризис мировоззрения, по­
ставил их в один ряд, выражается его протест. 
Возможно, что слово «просвещенье» применено и ирони­
чески. Достаточной выразительности этой поты про­
теста или же иронии не достичь в исполнении без осно­
вательной паузы. Однако можно также применить и 
растяжение на слове «просвещенье».

54 Где благо, там уже на страже
55 И ль просвещ енье, иль т и р а н ......

(II. 195)

Мы видели, что немалое число приведенных приме­
ров содержит момент контрастности. К этому же типу 
относятся знаменитые пеонические стихи о Петре Пер­
вом в стансах 1826 г.:

13 Г о  ак а дем и к , то ге р о и ,
14 Т о  м ореплават ель, то п л о т н и к ......

(II. 344)
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С ними перекликается по построению стих:
36 И м а т ем а т и к , и по эт ......

(«Послание Дельвигу», 1827; III, 24)

Иногда знак препинания — более ответственный, 
чем запятая, и тогда пауза может переродиться в фер­
мату. Однако, думаю, что этого еще не случается в 
стихе 4-м пьесы «В альбом кнж. А. Д. Абамелек» (1832):

4 Вы расц вели  — с благоговеньем
5 Вам ныне поклоняюсь я ...... 3

III, 237)

Другие примеры: «Моему Аристарху» (1815), сти­
хи 22, 81-й (I, 152); «Из письма к В. Л. Пушкину»
(1816), стих 25-й (I, 181); «Послание Лиде» (1816).
стих 9-й (I, 223); «Вольность» (1817), стих 90-й (I, 3141; 
«К Н. Я . Плюсковой» (1818), стих 9-й (I, 333), «К Щер­
бинину» (1819), стих 26-й (I, 349); «Записка к Жуков­
скому» (1818), стих 14-й (I, 366); «Юрьеву» (1820). 
стих 12-й (I, 389); «Кинжал» (1821), стих 11-й (II,  33); 
«Христос воскрес» (1821), стих 6-й (II,  72); «Алексееву»
(1821) , стих 19-й (II,  74); «Сегодня я поутру дома»
(1822) , стих 14-й (II,  145); «Разговор книгопродавца
с поэтом» (1824), стихи 66, 126-й (II,  188); «Признание» 
(1824), стихи 17, 18-й (II,  338); «К***» (1825), стихи 
15, 23-й (II,  265); «H. Н.» (1825), стих 12-й (II,  275); 
«Из Ариостова «Orlando furioso’ » (1826), стих 45-й (II,  
237); «Пророк» (1826), стих 17-й (II,  340); «К Языкову» 
(1827), стихи 17, 21-й (III ,  67); «Кипренскому» (1827), 
стих 2-й (III ,  19); «Послание Дельвигу» (1827), стих 
141-й (III ,  24); «Послание к Велпкопольскому» (1828), 
стих 2-й ( I II ,  50); «Ответ А. И. Готовцовой» (1828), 
стих 16-й (III ,  83); «Поэт и толпа» (1828), стихи 30, 
53-й (III ,  85); «Новоселье» (1830), стих 1-й (III ,  173); 
«Дельвигу» (1830), стих 6-й (III ,  197); «Гусар» (1833), 
стих 96-й (III ,  249); «Родословная моего героя» (1836), 
стих 34-й (III ,  377).

Степень рельефности приведенных и перечисленных 
примеров не одинакова, но все они отмечены достаточ­
ной убедительностью. Среди них мне не пришлось об­
наружить таких, где знак препинания совсем исчезал
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бы в выразительном произнесении. Это последнее явле­
ние свойственно больше прозе, ближе подходящей к 
естественной разговорной речи.

Переходим к другой группе «логических» пеонов.
Более интересны, более показательны для разреше­

ния поставленной нами проблемы пеонические ходы в 
стихах без знаки препинания внутри стиха. Примеры 
их изобильны и составляют самую мощную группу 
среди всех пушкинских пеонов. Подчеркиванье смысла 
может иметь место по самым различным поводам, и 
было бы излишне эти поводы схоластически перечис­
лять.

Напомним лишь то обстоятельство, что бывают слу­
чаи, когда интонационное подчеркивание падает не на 
то самое место, где помещаются слова, непосредствен­
но несущие содержание, а на место предшествующее, 
на «подход» к главному (в логическом отношении). Это 
один из законов живой речи, один из ярких и самых 
естественных приемов речи сценической и художествен­
ного чтения. Основывается он на том, что говорящий 
заранее знает свою мысль до конца. Его убедительность 
(или убежденность), его темперамент заставляют его 
интонировать фразу с самого начала, причем он рас­
считывает — и по праву,— что мысль его станет уяс­
няться собеседнику не из самых тех слов, в которых 
заключено непосредственное фактическое содержание, 
а уже из самой интонации. Поэтому конец фразы, где 
в сущности и содержится ее логический смысл, произ­
носится более бегло, чем как бы «пустое» начало:

Кто, укажите нам, отечества отцы,
Которых мы должны принять за образцы?

Часть фразы «Кто, укажите нам», не содержащая 
еще логического материала, но лишь подготовляющая 
к нему, произносится медленнее, чем остальная часть 
фразы, фактически содержательная (ср. мою книгу 
«Художественное чтение». М., 1935). С этим моментом 
мы должны постоянно считаться при исследовании 
стихов, где фраза длинна и занимает больше одного 
стиха.



Родственно этому явлению и другое: замедленность 
темпа при начале длительного периода. В живой речи 
это явление встречается по большей части в практике 
ораторского искусства. В художественном чтении при­
ем этот принадлежит к общепринятым. Основа его — 
также в том, что говорящий наперед знает целиком 
содержание всего периода, но в этом втором случае он 
не интонирует, как в первом, начало, но лишь замед­
ляет его, приготовляя слушателя, постепенно, со сту­
пеньки на ступеньку, вводя его в содержание своей 
длинной и, как правило, сложной фразы. Конечно, это 
относится к периодам, имеющим динамическое разви­
тие, а не к чисто описательным, статическим. В сущно­
сти и здесь мы насыщаем эмоциональным содержанием 
замедленный приступ, но происходит это более неза­
метно, что и позволяет нам особо выделить этот 
прием:

«Но когда возвратился он домой, когда увидел, что 
пусто в его комнате, что даже стул, на котором сидела 
Пульхерия Ивановна, был вынесен,— он рыдал, рыдал 
сильно, рыдал неутешно, и слезы, как река, лились 
из его тусклых очей» (Гоголь. «Старосветские поме­
щики»).

Внешне аналогичное, по существу совсем иное явле­
ние представляет собою замедление темпа произнесе­
ния при конце периода, независимое от смысловой 
нагрузки на последние слова. Это бывает вовсе не в 
конце всякого периода, но, главным образом, таких, 
которые построены из единообразных единиц. Наибо­
лее выраженное замедление приходится и не на самую 
последнюю строку.

Таким образом, при рассмотрении пушкинских пео- 
нических ходов мы должны принимать в расчет ука­
занные три явления: 1) замедление от переноса интона­
ционной нагрузки на логически второстепенную часть 
фразы; 2) замедление в началах периодов и 3) замедле­
ние в концах периодов.

По этому поводу приходится повторить постоянную 
оговорку настоящей работы — что реально мы все вре­
мя встречаемся с явлениями комплексного характера. 
Начнем с этих, особо оговоренных групп. Примеров
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переноса интонационной нагрузки немного, но они 
весьма ярки:

7 Но перевертывал листы
8 И — признаюсь — роптал на бога.

(«Недавно я в часы свободы», 1822)

Вся досада Пушкина на Дениса Давыдова, проме­
нявшего поэзию на «Устав наездника», заключена ло­
гически, конечно, в условном выражении «роптал на 
бога»,— но интонационно нагружаются (а стало быть, 
и замедляются) слова «Но перевертывал листы», сами 
по себе еще не заключающие, логически, никакого до­
садливого содержания.

Вспомним, что по законам выразительности услов­
ные образы и выражения не должны сильно интониро­
ваться (иначе они примут прямой, безусловный смысл), 
и мы будем иметь лишнее подтверждение того, что стих 
8-й произносится более бегло, чем 7-й,— ведь слово 
«признаюсь» тоже условное, значит, не несущее инто­
национного акцента.

Очень выразительный пример дает «Разговор книго­
продавца с поэтом» в известном афоризме:

183 Не продается вдохновенье,
184 Но можно рукопись продать.

( I I ,  1 8 8 )

В самом деле, интонировать сколько-нибудь сильно 
выражение «не продается вдохновенье», как таковое 
было бы навязываньем Пушкину трюизма. Равным об­
разом, беглое (или даже облегченное) произнесение 
стиха 183-го и, наоборот, сильно интонированное — 
стиха 184-го, придало бы двустишию нелепо-деловой 
характер. Эти стихи отражают стремление Пушкина, 
принадлежавшего к дворянству и даже к его придвор­
ному кругу, быть профессиональным литератором и 
жить своим писательским трудом. Содержание стиха 
184-го подготовляется стихом 183-м. Интонация, с ка­
кой должен быть произнесен стих 183-й, не оставит сом­
нения, что в следующем стихе будет что-то с ним кон­

трастирующее, что фраза должна начаться с «но». Пе-
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ред нами снова тот случай, когда подготовительная 
часть фразы выразительнее, чем та, где содержится 
главное фактическое содержание.

К этой же категории относится и стих «Анчара»:
Но человека человек......

с которым мы уже познакомились при разборе всего 
стихотворения.

В 1828 г. Пушкин написал пьесу «В прохладе сла­
достной фонтанов». В ней он удостоил Мицкевича вы­
сокой похвалы:

17 Но ни один волшебник милый,
18 Владетель умственных даров,
19 Не вымышлял с такою силой,
20 Так хитро сказок и стихов,
21 Как прозорливый и крылатый
22 Поэт той чудной стороны,
23 Где мужи грозны и косматы,
2А А жены гуриям равны.

(Ill, 79)

Стих 21-й — 114. Попробуем интонировать сильнее 
стих 22-й. Мимолетпость эпитетов, образующих стих 
21-й, тогда но позволит нам угадать в этой недогово­
ренности образ именно Мицкевича. Между тем «прозор­
ливый» и «крылатый»— эпитеты, особенно приложимые 
к Мицкевичу (ср. его наклонность к пророческому, 
спиритуалистическому и образы самой поэзии Мицке­
вича). Все образное, почему мы не можем угадать в 
«поэте» никого другого как Мицкевича, дано в стихе 
«подготовительном», не имеющем никакого логическо­
го, фактического содержания. Замедленность произне­
сения этого пеонического стиха тем самым оправдыва­
ется полностью.

Еще пример:

6 Не слава, дар Екатерине,
7 Не задунайский великан
8 Меня воспламеняют ныне..

(Фрагмент «Элегия», 1819; I, 372)
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Ср. лишенные логического содержания стихи (части 
фраз) в пьесе «Брожу ли я...»:

25 я  хоть бесчувственному телу....

(с замедляющими группами согласных) и:
32 И равнодуш ная п р и р о д а ......

Все содержание стихотворения «В мои осенние досу­
ги» (1835) после тезиса, заключенного в первых четы­
рех стихах, подразумевается, предмыслится в стихе 
5-м:

1 В мои осенние досуги,
2 В те дни, как любо мне писать,
3 Вы мне советуете, други,
4 Роман забытый продолжать.
5 Вы говорит е справедливо,
6 Что странно, даже неучтиво ,
7 Роман не конча перервать,
8 Отдав уже его в печать,
» Что должно своего героя

10 Как бы то ни было женить.
( I I I ,  358)

Правда, это пьеса легкая, интимная,— набросок,— 
но оправданность пеонического замедления здесь едва 
ли вызовет сомнение, при всей его незначительности 

Родственный случай представляет стих 27-й пьесы 
«Когда владыка ассирийский» (1835). Здесь замедление 
вызывается тем, что в данном стихе — вся потенция 
вопроса, следующего в дальнейшем. Кроме того, за­
медление может идти и от «состояния», «отношения» 
действующего лица, уже выясненных из предыдущего:

24 Сатрап смутился изумленный —
25 И гнев в нем душу помрачил...
2в И свой совет разноплеменный
27 Он —  любопытный — вопросил:
28 «Кто сей народ? и что их сила,
29 И кто им вождь, и отчего
80 Сердца их дерзость воспалила,
81 И их надежды на кого?..»

( I I I ,  362)



Наконец, еще один весьма примечательный пример 
из «Родословной моего героя» (1836):

50 При императоре Петре...
Фраза не закончена, она прерывается. Чтобы в этом 

стихе прозвучал намек на содержание последующего, 
оборвавшегося изложения, необходимо замедлить про­
изнесение. Это тем более существенно, что Пушкин на­
мекал на близко его касавшиеся события, однако та­
кие, о которых не следовало лишний раз напоминать: 
на преследование со стороны Петра рода Пушкиных.

Бывают случаи, когда П4 не только вносит ритми­
ческую поправ1<у в 4Я, но когда он преобладает над 
ямбом и становится таким образом сам как бы ключом 
к ритмическому строю всей пьесы. Нужно ли в этих 
случаях говорить о самостоятельном существовании 
П4 как метра русской поэзии? Так вопрос ставился и 
Андреем Белым, и некоторыми другими исследователя­
ми. Думается, что не стоит. В самом деле, в подобных 
случаях мы имеем лишь обостренное выражение того 
факта, что русские 4Я лишь иногда являются в чистом 
своем виде, чаще же принимают неонические или полу- 
пеонические формы.

Уже было отмечено, что так называемый «пеониче- 
ский ключ» характеризует пьесу «Для берегов отчиз­
ны дальной» (см. ее разбор). Другой любопытный обра­
зец пеонической доминанты дает стихотворение «Ответ» 
(1830):

1 Я вас узнал, о мой оракул!
2 Не по узорной пестроте
3 Сих недописанны х к а раку л ,
* Но по веселой остроте,
5 Но по приветствиям лукавым,
8 Но по насмешливости злой
7 И по упрекам... столь неправым,
8 И этой прелести живой.
9 С тоской невольной, с восхищеньем

10 Я перечитываю вас
11 И восклицаю с нетерпеньем:
12 Пора! в Москву, в Москву сейчас!
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13 Здесь город чопорный, унылый,
14 Здесь речи — лед, сердца — гранит;
15 Здесь нет ни ветрености милой,
10 Нп муз, ни Пресни, ни харит.

(Ш, 164)

На 16 стихов мы имеем 7 П4. Один стих (3-й) можно 
считать с некоторым приближеньем (слово «сих» почти 
не несет ударения) тоже П4. Стихи 1, 7, 8-й — также 
весьма близки к П4, так как слова «вас» (1-й), «столь» 
(7-й) и «этой» (8-й) несут ударенье очень слабое. Оста­
ются сомнительными стихи 9-й и 12-й. В стихе 9-м 
нельзя не поколебаться, где поставить акцент,— на 
слове «тоской» и ли  на слове «невольной»? Второе ре­
шение мыслимо, поскольку налицо инверсия, так что 
одно из решений приведет и этот стих к пеонообразно 
му ходу. Стихотворение, написанное обыкновенным 4Я, 
окажется столь удалившимся от нормальной основы 
4Я , что мы уже вправе считаться с так называемым 
«пеоническим ключом» и не требовать компенсаций 
убыли времени. А ямбы будут произноситься бегло 
и выражать собою пеоническую форму восьмислож­
ного стиха. Так норма на данный случай подчиняется 
исключению, что, однако, еще не обязывает нас на 
введение в систему русского стихосложения пеона как 
самостоятельной формообразующей единицы.

Мы указывали на контрастность как причину 
появления П4 и его компенсаций при наличии знаков 
препинания. То же можно отметить и в случаях, где 
знаков препинания нет:

40 Пускай Нинета лишь улыбкой
41 Любовь беспечную мою
42 В осплам енит  и успокоит\

(«Тургеневу», 1817; I, 809)

или:
69 В еликодуш н ого  по ж а р а
70 Не предузнав, уж ты мечтал,
71 Что мира вновь мы ждем, как дара;
72 Но поздно русских разгадал......

(«Наполеон», 1821; II , 57)
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Кроме контрастности, здесь налицо и приступ к пе­
риоду, и возвышенность настроения. Указываю на 
эти оттенки, чтобы еще раз на примере подчеркнуть, 
что явление временной компенсации, вытекающее из 
смысловых причин, носит, как правило, комплексный 
характер:

7 Но упоительной отравой........
( «Ответ Катенину», 1828; III, 82)

Подобных примеров контраста без знаков препина­
ния, однако, как мы видим, мало.

Насыщенная гражданским пафосом пьеса «Воль­
ность» характеризует другую группу «логических» П4, 
в тесном единении с эмоцией. Здесь П4 в паиболее ответ­
ственных по содержанию местах. Стих 25-й открывает 
длинный период. Естественно, что к концу он потре­
бует сам по себе замедления. Но в данном периоде на 
фоне этого естественного замедления еще выделяются 
пеонические стихи 33-й и 35-й, несущие основные акцен­
ты смысла:

25 Лишь там над царскою главой
26 Народов не легло страданье,
27 Где крепко с Вольностью святой
28 Законов мощных сонетанье;
29 Где всем простерт их твердый щит,
30 Где сжатый верны мл руками
31 Граждан над равными главами
32 Их меч без выбора скользит
33 И преступленье свысока
34 Сражает праведным размахом;
35 Где неподкупна их рука
зв Ни алчной скупостью, ни страхом.

Период приобретает громадную выразительность.
Стих 43-й в своей пеонической форме также оправ­

дан:
40 Но вечный выше вас Закон.
41 И горе, горе племенам,
42 Где дремлет он неосторожно,
43 Где иль народу, иль царям
44 Законом властвовать возможно!....

(I, 315)



Для временнбй компенсации в стихе 43-м есть це­
лый ряд оснований: разделительная двухчастность сти­
ха (иль — иль), нарастание по отношению к предыду­
щему стиху (да еще при анафоре), наконец, политиче­
ская мысль. Последнее основание — сильнейшее. В той 
же оде «Вольность» есть особо примечательный, логи­
чески и эмоционально выдающийся стих, пеоничность 
которого не требует разъяснений:

57 Самовластительный Злодей....

Излишне говорить, что мотивы, как те, что встре­
чены нами в оде «Вольность», не только логически 
подчеркнуты и эмоционально насыщены в одно и то же 
время, но и весьма часто носят характер горячей сати­
ры. Близко к оде «Вольность» стоит пьеса «Деревня» 
(1819). В ней два показательных примера:

26 И не завидовать судьбе
27 Злодея иль глупца в величии неправом......

где стих 26-й насыщен содержанием следующего и не 
может быть произнесен иначе, как замедленно. Там же 
бичующий стих 46-й:

45 Здесь рабство тощее влачится по браздам
46 Н еум олим ого  владельца.

( I ,  3 51 )

К данной группе принадлежат, с другим коэффи­
циентом сатиричности, стахи 10—11-й стихотворения 
«Жуковскому» (1818):

9 Ты прав, творишь ты для н ем н о ги х ,*
10 Н е  для  завист ливы х су дей ,
И Н е  для  сби рат елей у б оги х
12 Чужих суждений и вестей,
13 Но для друзей таланта строгих,
14 Священной истины д р у з е й .

( I .  3 29 )

Как и следовало ожидать по законам выразительно­
го чтения, именно места «отступающие», места с отри­

* Курсив Пушкина.
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дательными формулировками требуют замедленного 
произнесения. Так оно и есть в нашем примере: отри­
цательные, замедленные стихи 10—11-й, кроме того, 
полны сатирического духа.

Еще пример из стихотворения «Из письма ! ! .  И. 
Гнедичу» (1821):

34 Для муз и дружбы жгв поэт.
35 Е г о  вр а гп  ем у презренны  —
36 Он музу битвой площадной
37 Не унижает пред народом^
38 И поучительной лозой
39 Зоила хлещет — мимоходом.

(И, 31)

Интересно, что в стихах 36—37-м можно было бы 
считать стих 36-й за более медленный, усматривая в 
нем подготовку к стиху 37-му (ср. выше). Однако со­
держание стиха 36-го не позволяет догадаться о мыс­
ли, заканчивающейся в стихе 37-м, а неприемлемость 
для поэта унижения перед толпой —одна из любимых 
мыслей Пушкина, и здесь он особо именно эту мысль 
подчеркивает. Что же до стиха 38-го, то здесь, наобо­
рот, образ «поучительной лозы» доминирует над разу­
меющимся уже наказаньем.

Целый ряд блестящих определений Пушкин выра­
зил пеоническими строками в стихотворении «Напо­
леон» (1821):

7 И для изгнанника вселенной
8 Уже потомство настает

35 В его надеждах благородных
36 Ты человечество презрел.

39 Тебя пленяло самовластье
40 Разочарованной красой.
41 И обновленнозо народа
42 Ты буйность юную смирял,
43 Новорожденная свобода
44 Вдруг онемев, лишилась сил.....

(И. 67
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