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Автор исходит из убеждения, что нет такой сложной и важной проблемы в истории и теории литературы, которую невозможно решить или в решении которой невозможно далеко продвинуться с помощью математических методов, прежде всего математической статистики, теории вероятностей, логики и компьютерного моделирования.
Строится языковая модель литературного явления; она подвергается математической обработке; для облегчения и ускорения работы используются компьютерные программы; после чего результат анализа переносится на литературное явление, которое изначально является предметом изучения.
«Заблуждаются те, кто утверждают, что математика ничего не говорит о прекрасном или благом» (Аристотель).
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Примечания
В в е д е н и е

В середине 60-х гг., прочитав статьи академика А. Н. Колмогорова, одного из крупнейших математиков ХХ в., я начал заниматься математическим анализом ритма стихотворной речи. Колмогоров не имел себе равных по широте творческих интересов, причем во многих областях математики он получил принципиально важные, основополагающие результаты. Его труды по теории вероятностей и математической статистике поставили его в этой области на первое место в мире 1. В первой половине 60-х гг. он занимался применением теории вероятностей и математической статистики к исследованию стихотворного ритма и в 1962(65 гг. опубликовал в «Вопросах языкознания» один и со своим учеником А. В. Прохоровым небольшой цикл статей.

Еще в 12 лет я познакомился с идеями второго чемпиона мира по шахматам философа и математика Э. Ласкера, предвидевшего возможность моделирования мышления с помощью математики и компьютера 2, и с двумя друзьями (один из них, А. Л. Дорфман, когда мы выросли, стал инженером, другой, А. М. Шендерович ( физиком‑ядерщиком, доктором физико‑математических наук) делал детские попытки их реализовать. В студенческие годы, совмещая ученические опыты исследований в области классической филологии с изучением формальной и математической логики, я испытывал возможности использования логики в науке о литературе на анализе прозы Лукиана. До печати я эти попытки не довел. Много позже, после некоторых своих опытов, после чтения некоторых статей Колмогорова и Прохорова и раздумий над ними я пришел к убеждению, что нет такой сложной и важной проблемы в истории и теории литературы, которую невозможно решить или в решении которой невозможно далеко продвинуться с помощью математических методов, прежде всего математической статистики, теории вероятностей, логики и компьютерного моделирования. В формировании этого убеждения сыграло роль влияние древнегреческих философов от досократиков (прежде всего Пифагора) до Аристотеля, которых в антиномии формы / содержания в первую очередь привлекала форма, изученная и описанная средствами математики и формальной логики. «Заблуждаются те, кто утверждают, что математика ничего не говорит о прекрасном или благом. На самом же деле она говорит прежде всего о нем и выявляет его. Ведь если она не называет его по имени, а выявляет его свойства и соотношения, то это не значит, что она не говорит о нем. А важнейшие виды прекрасного ( это слаженность, соразмерность и определенность, математика больше всего и выявляет именно их» 3. В «Поэтике» Аристотеля находим неоднократные замечания о размерах произведений разных жанров и соотношении их частей.

Из всех философов после Аристотеля, которых довелось мне прочесть, наибольшее впечатление на меня произвели Кант и Ч. Пирс. Кант, не говоря о прочем, навсегда поселил во мне сознание ограниченности и относительности моих знаний, весьма полезное научному работнику. А Пирс, который в своих трудах, необыкновенно последовательно выстроенных, шаг за шагом переходит от концепции знака к концепции мира,( Пирс подготовил меня к пониманию межуровневого гомоморфизма и изоморфизма и далее ( Единой Цепи Бытия, когда я встретился с этими явлениями в своих исследованиях (см. большинство глав этой книги, начиная с первой).

В. О. Ключевский остроумно сказал: «Статистика есть наука о том, как, не умея мыслить и понимать, заставить делать это цифры» 4. И его парадокс громко предостерегает. Но не от применения статистики вообще, а от бездумного ее использования. В 1920-е гг. медицинский мир находился под сильным впечатлением труда немецкого психиатра, психолога и антрополога Э. Кречмера «Строение тела и характер». Он сохраняет свое значение до наших дней. Некоторые стороны методики Кречмера поучительны. «Отдельные измерения по шаблону, без идеи и интуиции об общем строении вряд ли могут нас сдвинуть с места. Сантиметр не видит ничего. Сам по себе он никогда не может привести нас к пониманию биологических типов, которое является нашей целью. Но раз мы научились видеть, то мы вскоре замечаем, что циркуль дает нам точные, красивые подтверждения, дает цифровые формулировки, а иногда важные поправки к тому, что мы обнаружили глазами. <...> Иногда может оказаться желательным несколько более полное и наглядное описание эстетического впечатления» 5. Не забудем, что придает значение эстетическому впечатлению строгий эмпирик-естественник.

Только в 1966 г. я сделал первый зримый шаг: в «Вопросах языкознания» была опубликована моя маленькая статья 6. Ее печатание санкционировали три академика: В. В. Виноградов, В. М. Жирмунский и М. Л. Гаспаров (тогда, если не ошибаюсь, младший научный сотрудник ИМЛИ, но уже непререкаемый авторитет в узком кругу стиховедов). 

К моему изумлению, несколько страниц, опубликованных в лингвистическом журнале, привлекли внимание. Со мной захотели познакомиться П. А. Руднев и В. А. Сапогов. Знакомство быстро переросло в дружбу, и с ними обоими я был до самого конца на ТЫ. При нашем знакомстве они дали непомерно высокую оценку моей статье и перспективам, которые она открывает и которые нелегко было углядеть. Скоро я имел счастье познакомиться с Ю. М.  Лотманом и 3. Г.  Минц, позже с К.  Ф. Тарановским и заочно с Р. О. Якобсоном. А Б. Ф. Егоров (который стал научным редактором моей первой книги по теории стиха, а через два года вместе с Ю. М. Лотманом и Б. М. Гаспаровым — моим официальным оппонентом, когда я в Тартуском университете защищал докторскую диссертацию по теории стиха — первым со времени М. П. Штокмара), «младшие формалисты» Б. Я. Бухштаб, С. А. Рейсер и Л. Я. Гинзбург, а также Д. Самойлов, который написал не только «Сороковые, роковые...» и «Полночь под Иван Купала...», но и «Книгу о русской рифме», одарили меня своей дружбой. Близкие научные интересы, в первую очередь широкое использование в теории и истории стиха математической статистики, теории вероятностей и компьютерного моделирования, тридцать лет связывают меня с М. А. Краснопёровой. Стимулировало мои исследования общение со многими иностранными коллегами; отношения с тремя из них — с Джеймсом Бейли (с которым мы родились в один и тот же год, месяц и день), Томасом Шоу (единственным в кругу стиховедов, с кем я сегодня на ТЫ) и Иэном Лилли — невозможно назвать иначе, чем дружбой. Мне было полезно научное общение с моими учениками, в особенности с Л. М. Маллер, А. Д. Кошелевым и Т. Н. Богатыревой, а также с С. И. Гиндиным и М. Ю. Лотманом, которые еще студентами своим пытливым и конструктивным умом обратили на себя мое внимание.

Сперва я считал с помощью арифмометра — механической счетной машины. Постепенно становились доступны компьютеры. Огромные, неуклюжие. Тогда они назывались ЭВМ. Помещение, где стояла такая ЭВМ, зимой не отапливалось: ЭВМ выделяла достаточно тепла, чтобы поддерживать в зале сносную температуру. С помощью Т. А. Самойловой, с которой мы сотрудничаем и сегодня, я выполнил одно из первых в СССР не только в науке о литературе, но и в области гуманитарных наук вообще исследование с применением компьютерного моделирования. Его отражает небольшая публикация 7. В настоящей книге данное исследование освещено в гл. 2. По названиям я тогда знал еще две работы — по этнографии и по лингвистике, — выполненные с применением компьютеров за границей, но отыскать их не смог. Позже я сам выполнил небольшую работу по этнографии с применением статистики, но поскольку подсчеты носили ограниченный характер, применение компьютера не понадобилось 8 (см. гл. 1 настоящего издания).

В моей докторской диссертации предметом изучения с помощью корреляционного анализа стали явления разных уровней и аспектов, а затем межуровневые связи в системе стихотворной речи 9. В настоящей книге методика и некоторые полученные тогда результаты изложены в гл. 3 и 6—8. Я строю языковую модель литературного явления; подвергаю ее математической обработке; для облегчения и ускорения работы использую компьютерную программу; после чего результат анализа переношу на литературное явление, которое изначально является предметом изучения.

Для осуществления обширных операций начальником вычислительного центра одного смоленского завода Л. Я. Осиповой была составлена специальная компьютерная программа. В своем отзыве, написанном по предложению ВАКа, Колмогоров отметил: «Существенную роль играет в диссертации статистический метод. Никогда еще в стиховедении не проводилось статистического обследования большого материала по столь большому числу признаков. Удачей автора является широкое применение ранговой корреляции между признаками.

Привлеченные автором диссертации средства математической статистики элементарны. Но многие выводы статистического анализа поддаются содержательной интерпретации и представляются мне весьма интересными» 10.

Вот начало письма А. Н. Колмогорова:

«Москва В 234                                                                 24 июля 71.

Университет

Зона Л, кв. 10

Глубокоуважаемый Вадим Соломонович!

Общее направление Ваших работ мне представляется интересным и нужным. <…>

Ваш. А. Колмогоров» 11
В этой книге вопросам стихотворного ритма посвящены главы 5—8. Пожалуй, это самые трудные для читателя страницы. Чтобы облегчить понимание, в главе 5 с самых азов последовательно излагаются основы современной теории стихотворного ритма. Для дальнейшего изучения нужно рекомендовать в первую очередь труды М. Л. Гаспарова.

Мне необыкновенно повезло, что я нашел, особенно в последние годы, единомышленников и энтузиастов среди коллег, учеников и коллег-учеников: математиков и программистов, которые тонко понимают и чувствуют филологическую проблематику, и филологов, разделяющих мои взгляды на значение лингвистических, математических, компьютерных моделей для изучения литературы. В исследованиях участвуют доценты, аспиранты, студенты. Вместе мы разрабатываем и применяем точные методы решения некоторых типичных вопросов истории и теории литературы. При этом историко-литературные задачи мы стремимся ставить теоретически, а теоретические — исторически. С благодарностью называю здесь Л. Л. Горелик, Е. П. Емельченкова, Р. Е. Кристалинского, Л. В. Павлову, М. Л. Рогацкину, И. В. Романову, Т. А. Самойлову, Н. А. Семенову. На протяжении долгих лет меня поддерживал мой друг детства доктор физико-математических наук А. М. Шендерович, которого я уже упоминал на этих страницах. Его смерть принесла мне неизбывное горе.

На последнем этапе работы над книгой мне много помогла И. В. Романова.

Корреляционный анализ позволил более строго поставить и решить проблему построения периодизации творческого пути поэта — Гумилева, Пастернака, Мандельштама 12. Новые возможности в этом направлении открылись при использовании кластерного анализа. Были перепроверены результаты, полученные для Гумилева, Пастернака и Мандельштама, и установлена периодизация творческого пути Пушкина (см. гл. 13 настоящего издания) 13.

Кластерный анализ был применен также для изучения важной теоретической и историко-литературной проблемы жанровой эволюции русской лирики XVIII— начала XIX вв. Вошедшее в нашу науку представление о том, что в поэтике классицизма жанры были строго дифференцированы, а на рубеже XVIII—XIX вв. произошло резкое ослабление жанрового мышления, получило строгое подтверждение с количественными оценками разных стадий этого явления 14 (см. гл. 10 настоящего издания).

Довольно обширную область применения охватил ранговый корреляционный анализ. В моей диссертации, упомянутой выше, с его помощью изучались наличие и направление связей между признаками в пределах одного аспекта (например, между частотностью имен собственных и географических названий) и между разными аспектами (например, между особенностями метрики и строфической организации) в 1000 текстов 20 поэтов. Все богатство явлений оказалось в сложных, свободных отношениях, ничем не напоминающих детерминированность механизма; в этой свободе удалось усмотреть лишь паутинообразные связи, вероятностные зависимости, слабые притяжения и отталкивания, которые и следует считать одним из самых общих свойств стихотворной речи и художественной системы вообще.

Затем ранговый корреляционный анализ, дополненный критерием знаков, был применен для анализа историко-литературной ситуации 1950—60-х гг. в области поэзии 15, 16 (см. гл. 12 настоящего издания). Ясно видно, что здесь открываются возможности, в моей работе до конца не использованные. Если получить подобные строго синхронные срезы шириною в десятилетие для времени, например, в полстолетия, можно строго перейти от синхронического исследования к диахроническому, сопоставив посредством корреляционного анализа отношения этих срезов между собой. Возникнет статистическое отображение историко-литературного процесса в области поэзии. Надеюсь, что рано или поздно такая работа, столь же важная, сколь и трудоемкая, будет осуществлена.

Вычисление расстояний (в математическом смысле слова) между частотными словарями поэтов, или, что почти одно и то же, между их тематикой, или, несколько более условно, между их художественными мирами — еще одна задача, которую мы решаем с использованием рангового корреляционного анализа. Мы получили возможность ставить интересные каждому любителю поэзии вопросы и получать на них ответы, например: кто ближе к Блоку по темам творчества — Гумилев или Ахматова? кто из трех великих поэтов-современников: Ахматовой, Пастернака, Мандельштама — ближе и кто дальше между собой в 20-е гг.? Ответ на первый вопрос: ранняя Ахматова значительно ближе к Блоку, чем Гумилев, который более решительно преодолевал символизм. Ответ на второй вопрос: Ахматова и Мандельштам значительно ближе между собой, чем каждый из них с Пастернаком. Пастернак стоит особняком: недавнее акмеистическое прошлое сближает Ахматову и Мандельштама и противопоставляет их Пастернаку, прошедшему через футуризм. Итог исследований в данном направлении представлен в гл. 11 настоящей книги.

Одно время я занимался применением метода иллюстративных моделей А. А. Шпунта к задаче выяснения наличия / отсутствия и силы влияния одного писателя на другого в историко-литературном процессе. Здесь были применены начала булевой алгебры логики 17. К сожалению, отвлеченный другими вопросами, эту работу я оставил.

Применив аппарат математической теории групп и теории множеств, мы по-новому увидели природу и свойства онегинской строфы (см. гл. 9 этой книги). Каждая строфа делилась нами на две части, после чего строфы собирались вновь автоматически с помощью специально разработанной программы. Ставилась задача добиться при восстановлении строф одно-однозначного соответствия частей; однако оказалось, что между группами строф существуют соответствия Галуа 18 — опять вероятностные связи, подобные тем, которые я наблюдал при изучении структуры стихотворной речи в докторской диссертации. Так, выделяются группы «тел» строф (начальных двенадцатистиший) и «хвостов» (заключительных двустиший), в пределах которых по смыслу и по формальным особенностям возможны свободные сочетания «тел» и «хвостов».

Особым образом организованная фоника признается многими поэтами, читателями, критиками, филологами существеннейшей стороной поэзии. Известно пять точек зрения на природу поэтической фоники. Складывается впечатление, что все они характеризуют один и тот же предмет, но с разных теоретических позиций, разобщенно, заведомо неполно и нестрого. Возникло намерение построить единую теорию, которая давала бы по возможности всестороннее, цельное, полное и строгое описание поэтической фоники.

Исследование звуковой природы поэзии признано необходимым вести в категории фонемы, поскольку стихотворная речь интересует нас прежде всего как носительница смысла. В 70-е гг. мы с А. Д. Кошелевым занимались исследованием в рамках теории анаграмм де Соссюра 19. Сравнительно недавно начата более обширная по замыслу работа 20 (см. гл. 4 настоящего издания).

Четыре года группа сотрудников нашей кафедры создает ПИСК ПАСТЕРНАК — поисково-информационную систему компьютерную,— электронную энциклопедию по Пастернаку. Есть необходимость и возможность перейти к принципиально новому, послегутенберговскому (в смысле Мак-Люэна), соответствующему уровню цивилизации третьего тысячелетия, способу накопления, упорядочения, хранения и использования информации о поэте.

В 1960-е гг. канадский инженер и философ Херберт Маршалл Мак-Люэн (1911—1980) сформулировал концепцию, согласно которой прогресс человечества определяется развитием средств накопления и передачи информации. Он руководил Центром изучения цивилизации и техники в Торонто. В монографии «Галактика Гутенберга» (Gа1ахiе Gutenberg, 1962) он развил стройную концепцию эволюции мировой культуры, основанную на эволюции средств накопления и передачи информации. В книге «Разумные средства информации» (Understending Media; 1964) Мак-Люэн сформулировал свой знаменитый парадокс: «Средство информации — это и есть информация». В заостренной форме этот парадокс выразил мысль о том, что средства накопления и передачи информации говорят о цивилизации больше, чем сама циркулирующая в них информация.

На самом первом и самом длительном этапе существования человечества информация передавалась из уст в уста.

Потом появилась письменность, информация стала накапливаться и передаваться в рукописном виде, что оказалось значительно более эффективным. Этот этап истории человечества был во много раз короче.

Еще позже информация стала накапливаться и передаваться с помощью книгопечатания, и бытие человечества стало еще во много раз интенсивнее. Третья цивилизация, как уже догадался читатель, даже если он Мак-Люэна не знает,— это привычная нам гутенберговская цивилизация по имени великого изобретателя книгопечатания. Город Майнц в Германии до сих пор гордится тем, что именно здесь в середине XV в. Иоганн Гутенберг напечатал свою изумительную Библию, украшенную цветными орнаментами, разноцветными буквицами и шрифтами, и другие книги. Символом человечества последних пяти веков смело может быть — библиотека.

Сейчас книга, печать перестают оставаться основными, почти единственными средствами хранения и передачи информации. На наших глазах их вытесняют радио, телефон и радиотелефон, магнитофон, телевизор, компьютер, управляемый человеческим голосом, присоединенный к электронной почте и интернету, спутниковая связь — разнообразные, бурно развивающиеся электронные средства получения, накопления, упорядочения, хранения, переработки, передачи и использования информации. А прежние способы — устный, рукописный, книжный — все более вытесняются. Мы вступили в четвертый, послегутенберговский период развития человечества, предсказанный Мак-Люэном на его пороге, соответствующий уровню цивилизации третьего тысячелетия.

Для меня стало символичным, что об идеях Мак-Люэна я узнал вскоре после того, как они были сформулированы, не из статьи или книги, а с помощью электронного носителя информации — по радио, в передачах английской радиокомпании Бибиси из Лондона. Таков оказался один из стимулов (наряду с книгами Ласкера, Винера и Эшби), заставивших меня обратиться к помощи компьютера в моих филологических занятиях в конце 60‑х гг.

Нашу работу над созданием компьютерной энциклопедии поддерживает Российский гуманитарный научный фонд (грант 97-04-12005 В; см. гл. 14 настоящего издания) 21.

По предложению А. В. Македонова, моего близкого друга и близкого друга А. Т. Твардовского, литературного критика, исследователя литературы и доктора геолого-минералогических наук, одно время вместе с ним я занимался приложением естественнонаучного принципа диссимметрии к изучению поэзии. Принцип диссимметрии, связанный прежде всего с именами Л. Пастера, П. Кюри и В. И. Вернадского, отражает одно из фундаментальных свойств живой и неживой природы. Мы с А. В. Македоновым надеялись, что рассматривая с этой точки зрения поэтический текст и придав нашим оценкам диссимметрии поэтического текста количественные значения (например, отыскав меру отклонения данного текста от некоторой идеальной симметрично-асимметричной системы), мы сумеем прикоснуться к каким-то фундаментальным свойствам произведений художественного слова, не замеченным прежде 22. Случилось так, что в разгар нашей работы тяжело заболела, а затем умерла жена моего соавтора, потом тяжело заболел и умер он, а я, оставшись с проблемой диссимметрии наедине, отошел от нее, чтобы вернуться к более привычной для меня собственно филологической проблематике.

Сложная система всегда обладает бесчисленными особенностями. Модель неизбежно воспроизводит лишь некоторые из них. «Нужно иметь в виду, что всякая реальная “машина” характеризуется бесконечным числом переменных, из которых почти все, за исключением немногих, по необходимости приходится игнорировать <…> Сталкиваясь с этим бесконечным числом переменных, экспериментатор должен выбрать для исследования конечное их число. Так он, конечно, и поступает — другими словами, он рассматривает абстрагированную систему» 23. Важно избрать для исследования именно те особенности («переменные»), которые для системы являются определяющими. Целенаправленный их выбор возможен благодаря существованию значительного количества добротных трудов, посвященных самым разным аспектами и уровням поэтической структуры.

Автор приносит благодарность Российскому фонду фундаментальных исследований, поддержавшему опубликование этой книги издательским грантом.

Глава 1

Статистическое исследование

мифообрядовых истоков волшебной сказки
Подход В. Я. Проппа к изучению волшебной сказки совмещает большую научную идею с убедительной методикой анализа фольклорного, мифологического и обря​дового материала. Две его книги, а также по-разному со​отнесенные с ними труды Е. М. Мелетинского, А. Греймаса, К. Бремона, А. Дандиса и ряда других авторов отнюдь не исчерпали заложенных в концепции Проппа возможностей изучения «досказочных», по выражению Проппа, образов и мотивов.

В частности, представляется целесообразным дополнить модель Проппа некоторыми подсчетами.

В известных опытах количественное исследование мифа и сказки направлено на парадигматику. Вслед за лингвистами этнологи выделяют важнейшие семантические поля и рассматривают их соотношение 1. Труды, ориентированные на анализ мифа с помощью компьютера, также оставляют в стороне методологические принципы «Морфологии сказки» 2.

Мы же стремимся несколько углубить представления о синтагматике сказки и досказочных мифообрядовых явлений.

Материал данной работы ограничен теми сказками, которые подробно расписаны по функциям в «Схеме разбора сказок» 3. По сборнику А. Н. Афанасьева в издании 1957 г. это № 93, 95, 97—102, 104—106, 108, 112—115, 125, 126, 128, 131—133, 135—138, 140, 141, 143—145, 148—156, 161—164, 166, 167 (всего 46).
Они охватывают по «Указателю сказочных сюжетов» Н. П. Андреева № 300—303, 307—312, *313, 327, 330, 400, 403, 409, 480, 502, 511, 513, 533, 545, 552, 554, 555, 613, 650, 653, 675, *722. В. Я. Пропп, несомненно, учитывал, что эти 26 сказочных типов отражают все основные подразделы классификации Аарне — «чудесный противник», «чудесный супруг», «чудесная задача», «чудесный помощник», «чудесный предмет», «чудесная сила».
Сопоставление массива, подробно проанализированного В. Я. Проппом, с выборками из других частей собрания Афанасьева показывает относительную однородность этого собрания с точки зрения частотности различных функций. В нашей таблице приведены в качестве примера данные о частотности функций в текстах № 168—178 (от конца массива, изученного Проппом, до конца I тома). Наиболее частотные и наиболее редкие функции в массиве Проппа и в № 169—178 совпадают. Оценка с помощью статистических критериев рассеивания подтверждает достаточную репрезентативность массива Проппа для достоверного выделения наиболее частых и наиболее редких функций.
Согласно нашему анализу, в № 168—178 только функции В, С, Д, R, Пр, и Сп значимо отличаются по частоте от частот соответствующих функций в массиве Проппа. Частоты всех шести функций в нашем массиве превосходят их частоты в массиве Проппа. Та же тенденция намечается в других выборках, выделенных нами для проверки репрезентативности массива Проппа. Это наводит на мысль об ошибках наблюдения. Повторив некоторые анализы Проппа, мы убедились, что иногда расходимся с ним в трактовке сказочных текстов. Чаще мы выделяем функцию там, где Пропп ее не выделяет, чем наоборот. В отдельных случаях возникли более существенные расхождения. Так, например, Пропп трактовал № 97 как одноходовую сказку, мы — как двухходовую.
В отдельных сказках мы остановились перед невозможностью однозначно выделить или не выделить ту или иную функцию. На 21 ход с «борьбой-победой» оказалось 3 сомнительных решения, на 4 «клеймения» — 2 сомнительных, на 9 «свадеб» — 1 сомнительное решение. Приходилось принимать небесспорные решения и Проппу (обозначение таких функций он заключал в скобки). Предостережения против субъективных ошибок при исследовании моделей Проппа и Леви-Стросса имеются в литературе 4.
Большая часть сказочных типов, охваченных в «Морфологии сказки», принадлежит к самым распространенным как в мировом, так и в восточнославянском репертуаре 5.
Учитывая широкую известность материала Проппа и во избежание артефактов, в настоящей работе статистика наводится только по материалам упомянутой таблицы «Схемы разбора сказок» из «Морфологии сказки». Как и у Проппа, в нашей работе не рассматривается подготовительная часть (функции от I до VII), подсчеты производятся по 24 функциям от А до С*.
Рассмотрим таблицу (см. ниже).

	1
	А
	В
	С
	↑
	Д
	Г
	Z
	R
	Б
	3
	К
	П
	Р

	2
	19
	9
	12
	17
	10
	10
	8
	6
	7
	2
	0
	8
	2

	3
	26
	17
	13
	25
	20
	15
	19
	3
	5
	1
	2
	5
	1

	4
	24
	13
	11
	25
	13
	12
	16
	5
	10
	3
	2
	8
	3

	5
	8
	3
	5
	6
	1
	0
	3
	4
	3
	4
	0
	4
	4

	6
	2
	1
	2
	2
	0
	0
	0
	1
	2
	0
	1
	2
	0

	7
	79
	43
	43
	75
	44
	37
	46
	19
	27
	10
	5
	27
	10

	8
	27
	25
	21
	25
	23
	12
	15
	19
	14
	7
	4
	14
	7


	1
	Л
	↓
	Пр
	Сп
	X
	Ф
	У
	О
	Т
	Н
	С*
	Ходов

	2
	10
	15
	5
	5
	0
	0
	0
	1
	2
	2
	10
	19

	3
	15
	18
	2
	2
	1
	1
	0
	0
	0
	0
	4
	27

	4
	11
	14
	4
	4
	1
	1
	1
	1
	4
	8
	12
	27

	5
	3
	1
	1
	1
	0
	0
	1
	1
	0
	2
	6
	8

	6
	0
	0
	0
	0
	0
	1
	1
	1
	0
	1
	2
	2

	7
	39
	48
	12
	12
	2
	3
	3
	4
	6
	13
	34
	83

	8
	19
	17
	8
	8
	2
	2
	4
	7
	4
	13
	9
	27


Значения ее строк: 1) перечень функций; 2) их частоты в одноходовых сказках; 3) их частоты в первом ходе многоходовых сказок; 4) их частоты во втором ходе многоходовых сказок; 5) их частоты в третьем ходе многоходовых сказок; 6) их частоты в четвертом ходе многоходовых сказок; 7) их частоты во всех ходах сказок; 8) их частоты в контрольной выборке (№168—178) согласно нашим анализам.
Всюду указана абсолютная частота, т. е. количество появлений данной функции.
В последней строке таблицы всюду указано количество ходов.
Рассмотрение таблицы позволяет выделить 8 функций, которые являются доминантами фабулы. Положительные доминанты (почти всегда присутствуют) — VIII (VIII а), А (а), «вредительство» («недостача») и XI, ↑ («отправка»). Пропп подчеркивает, что функция VIII (VIII а) «чрезвычайно важна, так как ею собственно создается движение сказки» 6, «ею открывается завязка» 7. «Отправкой» завязка завершается 8. Отметим сразу же, что функции IX, В («посредничество») и X, С («начинающееся противодействие»), расположенные между положительными доминантами и входящие в завязку, чаще имеют тенденцию появляться, чем отсутствовать в сказке. Таким образом, завязка есть более устойчивый, можно сказать, обязательный узел сказочной фабулы. Этот вывод совпадает с нашими представлениями о нарративной фабуле вообще — как фольклорной, так и литературной. Новостью оказывается тот факт, что завязка — единственный обязательный узел сказочной фабулы.
Совершенно иначе обстоит дело с развязкой. На первый взгляд завязка и развязка симметричны и должны иметь приблизительно одинаковую частоту. Иное в действительности. В многоходовых сказках обычно каждый ход имеет свою завязку (возникает недостача, и герой отправляется на ее ликвидацию и т. п.), но развязка (ликвидация недостачи, возвращение героя, женитьба, воцарение) обычно одна на всю сказку.
Однако и в одноходовой сказке развязка размыта. Иногда фабульное развитие завершается женитьбой героя или воцарением, иногда — обличением ложного героя, иногда — спасением от преследования и т. д.

За пределами завязки чаще всего присутствует в сказке функция ХХ, ↓ («возвращение»). Пропп отметил, что «композиция сказки строится на пространственном перемещении героя» 9. Т. В. Цивьян указывает, что 8 из 38 функций Проппа описывают передвижение героя («отлучка», «посредничество», «отправка», «путешествие», «возвращение», «преследование», «спасение», «неузнанное прибытие»), что они являются основообразующими в композиции сказки 10. Как может быть, что четвертая часть функций получает такое преобладание? Важный комментарий к этому выводу дает наше наблюдение, согласно которому две из этих функций («отправка» и «возвращение») принадлежат к самым частотным.

Таким образом, жизненный путь героя от получения им первоначального стимула к деятельности до устранения этого стимула проецируется на путь его следования от отправки из дому до возвращения.

В мифологическом мышлении, в инициационном обряде волшебной сказки путь следования героя и его жизненный путь суть разные манифестации единого конструкта. Близкое явление можно наблюдать еще в «Одиссее» 11. С переходом к историческому мышлению параллель «путь следования : жизненный путь» более или менее формализуется, имея тенденцию превращаться в поэтический прием. 

Отрицательными доминантами сказочной фабулы (почти всегда отсутствуют) являются функции XVII, К («клеймение»); XXIII, X («неузнанное прибытие»); XIV, Ф («необоснованные притязания»); XVII, У («узнавание»); XXIII, О («обличение») и XXIX, Т («трансформация»), которые прямо или косвенно связаны с деятельностью ложного героя 12.

Итак, функции из круга героя и антагониста высоко- и среднечастотны, из круга ложного героя — низкочастотны. Ложный герой в волшебной сказке эпизодичен.

Волшебная сказка, по Проппу, есть результат разложения мифологического мышления и связанного с ним обряда 13. Какие же досказочные образования наиболее часто отражаются в волшебной сказке?   

Сказочное пространство, показывает Пропп, и существует и не существует. Герой передвигается, но развитие действия идет только по остановкам; «статические, остановочные элементы сказки древнее, чем ее пространственная композиция» 14. Все элементы остановок существовали как обряд. При формулировании сказки пространственные представления развели на далекие расстояния отдельные фазисы инициационного обряда.

Наиболее частотная функция — «вредительство» («недостача») соответствует началу инициационного обряда. Мифологический мотив змея-похитителя возник из более древнего мотива поглощения; мотив поглощения связан с начальной фазой обряда инициации — вступлением неофита в дом посвящения. О связи этой наглядно свидетельствуют материалы по Новой Гвинее: для обряда инициации строилась хижина, корни и листья на крыше которой изображали волосы, вход — пасть, к «хвосту» хижина сужалась и т. д. 15 Здесь хорошо виден изоморфизм А и а, «вредительства» и «недостачи», и их отношение: вредительство стадиально более поздний вариант VIII функции по сравнению с «недостачей». В нашей таблице подсчеты проведены по VIII функции в целом. Своевременно отметить, что в 51 случае она реализуется в А («вредительство») и в 28 случаях в а («недостача»). В русской сказке в записях XIX в. более поздние черты мифообрядовых представлений отразились вдвое сильнее, чем архаичные.

Другая частотная функция, «отправка», тоже связана с самым началом инициационного обряда: она соответствует отправлению неофита, началу пути, который приведет его в лес, в избушку, в мужской дом и т.д. Вместе с тем функция «отправка» соответствует чрезвычайно важному моменту мифа: снаряжению героя для странствия в иной мир, в царство мертвых 16.

Следовательно, в мифе, обряде и сказке историческое сознание выделяет в первую очередь категорию начала. Изначально замкнутый мифообрядовый цикл умирания — воскресения 17 рассекается в сказке историческим сознанием, приобретает начало и конец, и категория начала маркируется в первую очередь 18.

Мифологическое сознание не оперировало категорией причинности в современном понимании. При переходе к историческому сознанию категория начала интерпретируется как первопричина единой Великой Цепи Бытия, организованной как огромное или бесконечное число причинно-следственных звеньев 19. Именно в художественном исследовании народным сознанием каузальных отношений видим мы смысл особой маркированности сказочных функций, образующих завязку.

Другие частотные функции — «посредничество», «начинающееся противодействие», и «возвращение» — относительно позднего, сказочного, а не мифообрядового происхождения. Ни самим Проппом, ни другими авторами им почти не уделяется внимания. Относительно первых двух Пропп прямо пишет: «На этом моменте мы останавливаться не будем. Как герой узнает о беде, это для нас несущественно. Достаточно установить, что он об этой беде узнал и что он отправляется в путь» 20. Высокая частотность этих функций есть механическое следствие их теснейшей связи с наиболее частотными и значительными функциями — «вредительство» и «отправка», воплощающими категорию начала-причины.

Почти столь же частотны непосредственно следующие за завязкой функции XII, Д («первая функция дарителя»); XIII, Г («реакция героя») и XIV, Z («получение волшебного средства»). В таблице они повторяются дважды — до завязки и после нее, что отражает наличие обращенного и прямого порядка функций в сказочной фабуле 21. В нашей таблице, где учитывается только частотность, XII—XIV функции фигурируют по одному разу на своих естественных местах, после завязки; количество упоминаний этих функций до завязки и после нее здесь суммировано. 

В структуре фабулы три эти функции особенно тесно связаны между собой 22; в то же время они близки по частотности. Повышенное внимание, которое уделяется им после завязки и которое не имеет аналогии в дальнейшем развитии фабулы, требует объяснения. В «Исторических корнях волшебной сказки» досказочному материалу, соответствующему этим трем функциям, отведена примерно половина всего текста. В указателе Аарне и его дериватах в основе классификации лежит различение типов дарителей и чудесных помощников (чудесных средств). Эти функции соответствуют первым, начальным испытаниям героя в царстве мертвых (в ином мире), неофита в инициационном обряде. Таким образом, и они маркируют категорию начала-причины. 

Наш вывод о сказке как механизме для художественного исследования каузальных отношений получает новое подтверждение.

Глава 2

Компьютерное моделирование пословицы

Настоящая работа в ранней редакции была выполнена в конце 1960‑х гг. и в виде тезисов опубликована 1. Нам неизвестны более ранние работы, выполненные в СССР с помощью компьютера и представляющие собой анализ проблем поэтики. Одновременно с нашей работой были опубликованы работы М. А. Краснопёровой 2.
Исследование пословиц ведется необыкновенно интенсивно, паремиология стала одной из наиболее динамичных отраслей фольклористики. Вместе с тем, стали появляться исследования в области этнографии и фольклористики, даже паремиологии, выполненные с помощью компьютера 3.
Многие паремиологические исследования пошли по иному пути 4. Работы, принадлежащие к данному направлению, опираются на идеи порождающей и трансформационной грамматики, модели «смысл ( текст», общей семиотики, посвящаются в первую очередь тому, как пословицы, загадки и другие клише членят стоящую за ними действительность, какие при этом применяются логические операции. Иногда исследование на этом заканчивается, в других случаях делаются эскизные замечания о строении поверхностных структур. Наш подход прямо противоположен. Мы начинаем с уровня наблюдения и стремимся создать модель именно поверхностной структуры, причем предельно простую, реализуем ее на компьютере. При этом мы предполагаем, что если поверхностная структура понята и смоделирована правильно, то и на уровне глубинном полученный текст будет соответствовать нашим интуитивным представлениям о пословице. Таким образом, критерием правильности признается языковая и, так сказать, паремиологическая компетенция носителя языка.
На всякий случай хочется подчеркнуть, что наша задача состоит не в том, чтобы создавать новые пословицы для последующего их использования носителями языка. Но если нам удастся на основе модели поверхностного уровня пословицы создать тексты, которые носители языка признают подобными пословичным, это с большой вероятностью будет свидетельствовать о том, что структура пословицы понята и воссоздана правильно.
Пословица — явление художественное, и мы в данном случае идем по пути, который в других случаях был весьма плодотворен: «от формы художественного произведения через функциональный анализ ее элементов и структуры к воссозданию эстетической реакции» 5.
Паремиологи с сожалением признают, что сколько-нибудь удовлетворительного общепринятого определения пословицы до сих пор не существует 6. Поскольку мы апеллируем к паремиологической компетенции носителей языка, эту трудность мы довольно легко обойдем.
Из огромного фонда пословиц, насчитывающего миллионы записей и сотни классификационных рубрик, мы изучаем один класс: Как аукнется, так и откликнется; Что посеешь, то и пожнешь; Кого люблю, того казню; С кем пoведешъся, от того и наберешься; Где пьют, там и льют и т. п. Этот класс пословиц весьма показателен для всего жанра. Так, Дж. Б. Милнер считает, что пословице искони присуща четырехчастная структура, причем четыре наименьших сегмента сгруппированы по два, причем эти две половины противостоят одна другой.

Первую половину пословицы Милнер называет головой, вторую — хвостом (кого люблю — голова, того казню — хвост), эти термины мы у него заимствуем 7.

Структура пословицы изучаемого класса

1)  Тематика отражает общественные отношения преимущественно в этических категориях. Такова же в значительной степени тематика всех пословиц вообще: «В этом сборнике, который не есть катехизис нравственности, ниже наказ обычаям и общежитию, именно должны сойтись народная премудрость с народною глупостию, ум с пошлостию, добро со злом, истина с ложью...» 8
2)  Образность. В пословице часто возникает образ, основанный на остраннении: хвост противоречит голове, их объединение, обычно острое, неожиданное, вызывает специфическую для искусства эстетическую реакцию «противочувствия» — катарсиc 9. Слыша слова «кого люблю», мы, естественно, ожидаем чего-то наподобие «того и награждаю», «того и хвалю»; между тем, мы слышим нечто прямо противоположное: «того и казню». В первом случае мы видим лишь плоский трюизм, во втором — глубокую мысль, метафору, выражение нелицеприятности, требовательности, а, быть может, и более глубоких свойств человеческой психики. Вот почему в изучаемый класс мы не включаем пословицы типа Кто ленив, тот и сонлив 10: в них нет противоречия между головой и хвостом. На использовании эффекта остраннения при неожиданном сопоставлении головы и хвоста построено стихотворение А. Вознесенского «Свадьба»:
Где пьют, там и бьют — 

Чашки, кружки об пол бьют.
................................................

Брызжут чашки на куски:
Чье-то счастье — 
В черепки!

................................................

Где пьют, там и льют — 

Слезы, слезы, слезы льют... 11
На основе пословицы Где пьют, там, и льют Вознесенский создал две, так сказать, окказиональные пословицы: Где пьют, там и бьют и Где пьют, там и слезы льют.

3) Логико-семантические отношения. Голова и хвост пословицы находятся в отношении, близком к каузальной зависимости: Г → X. Оба глагола (обозначим их V₁ и V₂) состоят в отношениях, близких к антонимичности. В действительности это не совсем так. Если аукнется — откликнется, посеешь — пожнешь, люблю — казню, пьют — льют представляют более или менее ярко выраженные антонимические отношения, то в пословице С кем поведешься, от того и наберешься антонимичность глаголов весьма завуалирована. Но мы в модель пословицы вводим условие антонимичности глаголов, поскольку именно при этом условии максимально раскрывается специфика пословицы. Согласно авторитетной точке зрения, оппозитивность — одно из основных свойств пословицы 12.
4)  Лексика. V₁ и V₂ должны принадлежать к «исконно русской» лексике. При несоблюдении этого условия мы рискуем получить тексты типа Где брошюрушка, там и кулътурушка 13. Задачу отбора «исконно-русской» лексики автоматическим путем можно решать по-разному, мы сочли самым простым ввести в память компьютера cловарь иностранных слов (глаголы), и с ними сравнивать каждый V₁ и V₂.

5)  Грамматика. Пословица изучаемого класса представляет собой сложноподчиненное предложение с придаточным подлежащным, дополнительным, сравнительным, места или следствия (по классификации академической грамматики). Кроме V₁ и V₂ предложение содержит относительное и соотносительное слова r₁ и r₂ (в данном случае удобнее более формальная классификация и терминология 14). Таким образом, на морфологическом уровне текст пословицы представляет собой последовательность r₁; V₁; r₂; V₂.
В образовании пословиц могут участвовать следующие пары относительных и соотносительных слов: как — так и; где — там и; сколько — столько и; куда — оттуда и; кто — тот и; что — то и.
Этот перечень можно было бы значительно расширить за счет пар кого — того и; чего — того и; куда — туда и; кто — того и и т. п. Однако такие относительные и соотносительные слова образуют отмеченные тексты, с одной стороны, по несколько более сложным правилам, с другой — в гораздо меньшем количестве. Они делают алгоритм и программу более громоздкими, ничего не прибавляя к выводам. Поэтому мы решили оперировать лишь указанными вначале шестью парами слов.
В пословицах нашего класса глаголы стоят в изъявительном наклонении преимущественно в настоящем времени, поскольку «условно-следственные отношения чаще всего имеют место тогда, когда то, о чем говорится в главном и придаточном предложениях, относится к настоящему или будущему времени» 15. Во множественном числе глаголы берутся во всех трех лицах, в единственном же — только во 2-м и 3-м.
Кроме того, для построения отмеченных предложений оказались важны направленность / ненаправленность обозначаемого глаголом действия и переходность / непереходность (с уточнением в случае переходности, переходит действие на одушевленный / неодушевленный предмет). Так, идти обозначает направленное действие, сидеть — ненаправленное, баловать — действие, переходящее на одушевленный предмет, белить — на неодушевленный, бранить — и на одушевленный и на неодушевленный 16.
6) Фонологический уровень. Пословицу мы рассматриваем как явление стихотворной речи, хотя в сборниках и в устном бытовании встречается много текстов аритмичных и безрифменных. Типична для пословицы стихотворная форма, так что иногда говорят даже о пословичном стихе, видя его отличительные признаки в том, что он состоит из двух колонов с интонационным переломом типа антикаденции между ними, с синтаксическим и семантическим параллелизмом колонов при тенденции к равноклаузульности. В каждом колоне кроме сильного, синтагматического ударения, возможно и более слабое побочное. Изучаемый нами класс пословиц ярко представляет все эти особенности, приписываемые пословичному стиху вообще.
Почти все эти признаки осуществляются сами собой как простое следствие функционирования семантической и синтаксической структур. Единственный фактор, который должен быть учтен особо, — равноклаузульность. поэтому необходимо ввести особое правило: V₁ и V₂ должны быть одинаково окситонами, парокситонами или пропарокситонами. Выполнение этого правила автоматически ведет к появлению глагольной рифмы, наиболее характерной для народного стиха вообще.

Алгоритм порождения пословицы
В память компьютера вводятся четыре списка:
А. Глаголы, взятые подряд из словаря (в нашем эксперименте были взяты все глаголы, начинающиеся буквой б, и случайным образом выбрано еще 20 глаголов).
В. Глаголы, взятые подряд из словаря иностранных слов (в нашем эксперименте — на те же буквы, что и в списке А).
С. Глаголы, антонимичные глаголам списка А, взятые из словаря антонимов. Каждый из них при кодировании снабжался пометой, указывавшей, к какому из глаголов списка А он относится.
D. Пары относительных — соотносительных слов (см. выше).
Заметим, что глаголы кодируются не в инфинитиве, а в форме 3 л. мн. ч. Эта форма в качестве исходной позволяет избегать аритмичных текстов при глаголах c подвижным ударением. Например, белить и чернить пo инфинитиву подходят на роль V₁ и V₂, но ни одного текста с ревноклаузульными колонами они образовать не могут. Так как мы сравниваем их в формах белят — чернят, они сразу же отбрасываются.
Алгоритм работает следующим образом.

1. Первый по порядку глагол из списка А сравнивается с каждым поочередно глаголом из списка В.
1а. Если глагол из списка А есть в списке В, то он отбрасывается, после чего совершается переход к следующему глаголу из списка А.
1б. Если глагола из списка А нет в списке В, то совершается переход к операции 2.
2. Глагол из списка А сравнивается со списком С.

2а. Если к глаголу из списка А нет антонима в списке С, то он отбрасывается, после чего совершается переход к следующему глаголу из списка А и выполняются операции 1—2.
2б. Если к глаголу из списка А есть антоним в списке С, то совершается переход к операции 3. 

3. Глагол из списка А сравнивается с антонимом из списка С по месту ударения.
3а. Если ударение в глаголе из списка А и в антониме стоит на разных от конца слова местах, антоним из списка С отбрасывается и совершается переход к операции 2 (поскольку к одному глаголу из списка А может быть несколько антонимов в списке С). 

3б. Если место ударения, начиная от конца слова, в глаголе из списка А и в антониме из списка С совпадает, то они становятся V₁ и V₂ и совершается переход к операции 4.
4. Из списка D берется первая пара относительных — соотносительных слов Как — так и и организуется последовательность: Как V₁, так и V₂ (не забудем, что глаголы стоят в 3 л. мн. ч.). 

. Полученный текст выводится на печать. 

6. В последовательности Как V₁, так и V₂, глаголы берутся в 1 л. мн. ч. (см. примеч.). 

7. Как (5).
8. Как (6), но 2 л. мн. ч. 

9. Как (5).
10. Как (6), но 2 л. ед. ч. 

11. Как (5).
12. Как (4), но со следующей парой из списка D Где — там и.
13—19. Как (5—11). 

20. Как (4), но со следующей парой Сколько — столько и.

21—27. Как (5—11).
28. Проверка: обозначают ли и V₁ и V₂ направленное действие (см. выше), т. е. снабжены ли они при кодировании соответствующими индексами.
28а. Если не обозначают, то переход к оп. 38. 

28б. Если обозначают, то переход к оп. 29.
29. Из списка D берется следующая пара Куда — оттуда и и далее как (4).
30—36. Как (5—11).
37. Проверка: обозначают ли и V₁ и V₂ действие одушевленного предмета, т. е. снабжены ли они при кодировании соответствующими индексами.
37а. Если не обозначают, то переход к операции 41. 

37б. Если обозначают, то переход к операции 38.
38. Из списка D берется следующая пара Кто — тот и и далее как (4).
39—45. Как (5—11).
39. В тексте, организованном в операции 38, флексии глаголов меняются на флексии 3 л. ед. ч.
40. Полученный текст выводится на печать.
41. Проверка: обозначают ли и V₁ и V₂ переходность.

41а. Если не обозначают, переход к операции 50.

41б. Если обозначают, то переход к операции 42.
42. Проверка: переходит ли действие на неодушевленный предмет (см. выше).
42а. Если не переходит, то переход к операции 50.
42б. Если переходит, то из списка D берется пара Что — то и и далее как (4).
43—49. Как (5—11).
50—70. В текстах, организованных в результате операций 4, 6, 8, 10, 12, 14, 16, 18, 20, 22, 24, 26, 29, 31, 33, 35, 39, 426, 44, 48, 48, голова и хвост меняются местами.
71—91. Полученные тексты выводятся на печать.
92. Переход к операции 2, так как к одному глаголу из списка А может быть несколько антонимов в списке С.
92а Если в списке С есть новый антоним к глаголу из списка А, то переход к (3—92).
92б. Если в списке С нет новых антонимов к глаголу из списка А, то переход к (1).
93. Если в списке А глаголы исчерпаны, алгоритм перестает работать.

П р и м е ч а н и е. При организации текстов вместо -ут, -ют ставится: I л. мн. ч. -ем.; 2 л. мн. ч. -ете; 2 л. ед. ч. -ешь. Вместо -от, -ят ставится: I л. мн. ч. -им; 2 л. мн. ч. -ите; 2 л. ед. ч. -ишъ.

Обсуждение результатов и выводы

В нашем эксперименте Т. А. Самойловой по алгоритму была составлена программа, которая была реализована на компьютере. Сперва алгоритм и программа были несовершенны и формировали тексты вроде Куда иду, туда и сижу. Постепенно было создано несколько редакций алгоритмов и программ, формировавших только грамматически отмеченные тексты. Часть из них приближалась (по интуитивной оценке) к пословицам, например:

Как барствуют, так и холопствуют
Как барствуем, так и холопствуем
Как барствуете, так и холопствуете
Как барствуешь, так и холопствуешь
Где барствуют, там и холопствуют
Где барствуем, там и холопствуем
Где барствуете, там и холопствуете
Где барствуешь, там и холопствуешь
Сколько барствуют, столько и холопствуют
Сколько барствуем, столько и холопствуем 

Сколько барствуете, столько и холопствуете 

Сколько барствуешь, столько и холопствуешь 

Кто барствует, тот и холопствует

Еще 13 текстов образованы путем перестановки головы и хвоста:

Как холопствуют, так и барствуют и т. д.

Могут быть упомянуты тексты Как благословляют, так и проклинают (и вся парадигма), Как сберегают, так и расточают (и вся парадигма), Как взбираются, так и спускаются (и вся парадигма).

В каждой парадигме обычно выделяются один-два текста, которые в роли пословицы представляются особенно выразительными: Кто барствует, тот и холопствует; Как благословляют, так и проклинают; Где сберегают, там и расточают и т. п.
Думается, что результаты показали достаточно полное понимание структуры пословицы изучаемого класса. Мы моделировали фонологический, морфологический, синтаксический, лексический уровни, а в результате получили тексты, имеющие некоторое эстетическое значение, содержащие анализ определенных логических отношений и моральных императивов. Эти особенности сближают полученные тексты с пословицами как жанром фольклора 17. Поэтому нам представляется неубедительным возражение, высказанное по поводу нашей работы: нецелесообразно игнорировать семантику смысловых элементов при создании порождающих моделей пословицы 18. Памятуя, что цель моделирования состоит не в создании новых пословиц, а в изучении старых, достигнутый результат можно считать удовлетворительным. Нечто подобное по отношению к сказкам имел в виду В. Я. Пропп, когда писал: «Именно путем замены другого вида тем же элементом другого вида и идет метаморфоза сказок, идет варьирование сюжетов. Эти выводы, между прочим, могут быть проверены и экспериментально. Можно самому создавать новые сюжеты искусственно в неограниченном количестве, причем все эти сюжеты будут отражать основную схему, а сами могут быть не похожими друг на друга» 19. В экспериментах подобного рода семантика не только не игнорируется, но выдвигается на первый план. Но она изучается не изолированно от художественной формы, а в нераздельном единстве с нею.

Глава 3

Структура стихотворного поэтического текста

Наиболее актуальной нам представляется задача комплексного рассмотрения всех основных аспектов стихотворной речи в их системных отношениях. 

Выделены аспекты: метрика, ритмика, синтаксис, строфика, рифменная система. Кроме собственно стиховых аспектов, рассмотрены тематика, система образов и пространственно-временная организация текстов.

В пределах каждого аспекта выделено от 1 до 5 индексов — всего 22.

Метрика. 1) Разнообразие. 2) Доля переходных метрических форм и полиметрических композиций (ПМФ и ПК) в метрическом репертуаре.

Ритмика. 3) Средняя выделенность иктов. 4) Средняя выделенность неиктов. 5) Метрическая отчетливость ритма, т. е. разность между (3) и (4). 6) Средняя выделенность слога. 7) Изменчивость 1 ритма 2.
Синтаксис. 8) Экспрессивность (учитываются enjambements и знаки экспрессии). 9) Интонационное единство стиха (наличие / отсутствие синтаксических пауз посреди стиха). 10) Длина предложения по отношению к стиху. 11) Инверсия.

Строфика. 12) Виды строф. 13) Типы строфической организации.

Рифменная система. 14) Тематическая насыщенность рифмы.

Тематика. 15) Тематическое разнообразие в пределах отдельного текста. 16) Тематическое разнообразие в пределах совокупности текстов.

Система образов. 17) Разнообразие в пределах отдельного текста. 18) Разнообразие в пределах совокупности текстов.

Пространственно-временная организация текстов: 19) Топонимика (согласно ряду наблюдений, топонимы в литературном тексте играют роль пространственных ориентиров). 20) Антропонимика (как система временных ориентиров). 21) Общая насыщенность пространственно-временного континуума, т. е. сумма (19) и (20). 22) Доля иностранных имен в ономастике и топонимике.

В пределах каждого индекса число фиксируемых единиц относится к общему числу единиц. Индекс показывает меру разнообразия данного признака в структуре. Разные признаки становятся соизмеримы, поскольку сравниваются меры их разнообразия, а не абсолютные величины. Разнообразие — одно из фундаментальных понятий кибернетики, оно тесно связано с понятием информации и легко поддается квантификации.

Отношения между индексами изучались на материале русской поэзии 1956—1965 гг. (периода «оттепели»). Отобраны 20 поэтов, причем субъективное начало при отборе мы старались свести к минимуму. Принимались во внимание оценки критики и поэтов-современников разных направлений и необходимость более или менее равномерно представить разные поколения, стилевые течения и тенденции. У каждого из авторов проанализирована книга стихов, сборник или цикл, от 34 до 70 стихотворений, от 717 до 2391 стиха. Исключение составил Исаковский, написавший в изучавшееся десятилетие мало; приходится иметь в виду ненадежность статистических данных, характеризующих его стих.

Приводим список поэтов (в порядке дат рождения) и текстов.

А. Ахматова. Седьмая книга, 70 стихотворений, 717 стихов. Н. Асеев. Лад, 45 и 1242. Б. Пастернак. Когда разгуляется. 44 и 1366. П. Антокольский. Четвертое измерение, 50 и 1456. Н. Ушаков. Теодолит, 48 и 832. А. Прокофьев. Приглашение к путешествию, 66 и 1216. М. Исаковский. Собр. соч.: В 4-х т. Т. 2, 8 и 148. Л. Мартынов. Новая книга, 46 и 982. Н. Рыленков. Стихотворения, 58 и 837. А. Твардовский. Книга лирики, 40 и 1221. Н. Грибачев. Стихотворения и поэмы, 43 и 1332. Я. Смеляков. Работа и любовь, 53 и 2391. А. Яшин. Бессонница, 53 и 1195. Б. Слуцкий. Сегодня и вчера, 56 и 1075. Д. Самойлов. Второй перевал, 34 и 738. А. Межиров. Стихотворения, 56 и 1633. Е. Винокуров. Слово, 66 и 1242. А. Вознесенский. Антимиры, 40 и 1209. Е. Евтушенко. Взмах руки, 64 и 2185. Б. Ахмадулина. Струна, 60 и 1725. Всего 1000 текстов, 24741 стих.

Мера разнообразия каждого из 22 индексов у каждого из 20 поэтов есть случайная величина в математическом смысле слова: ее  точное значение невозможно предсказать заранее, все значения располагаются вокруг некоторой средней величины. В то же время “непредсказуемость” — одна из характерных особенностей поэтического текста. Но одновременно мы бессознательно владеем весьма точными представлениями о частоте самых разных явлений речи. Как показывают специальные исследования, речевой опыт в целом имеет вероятностную структуру, и нет оснований полагать, что стихотворная речь не подчиняется общему правилу. Таким образом, наш подход в высокой степени адекватен исследуемому материалу.

Дальнейшие поиски метода статистической обработки, учитывающего своеобразие поэтических индивидуальностей и приблизительность некоторых количественных оценок меры разнообразия индексов, привели нас к использованию коэффициента R ранговой корреляции, применяемого в психологии, эстетических измерениях и иногда в лингвистике. Для каждого индекса строится шкала порядка, на которой авторы располагаются по убыванию в их текстах значения данного индекса. После того как все индексы шкалированы, они сравниваются между собой попарно. При вычислении коэффициента ранговой корреляции между двумя индексами (шкалами) по формуле

                     6 Σ d²

R   =  1  –  ————— ,

                   n ( n²  -  1)
где d есть разность порядковых номеров по обоим индексам для каждого автора, а n — количество авторов, значения R лежат в пределах –1 < R < 1. Возможны следующие пять случаев: R = 1 — зависимость между признаками положительная (прямая) функциональная; R = –1 — зависимость отрицательная (обратная) функциональная; R = 0 — зависимость отсутствует; 1 > R > 0 — зависимость положительная (прямая) вероятностная; –1 < R < 0 — зависимость отрицательная (обратная) вероятностная.

В двух последних случаях не любые значения R позволяют с уверенностью говорить о наличии корреляции. При наличии корреляции значение R попадает в критическую область. Границы ее определяются по формуле

          Ψ (1  –  β)

R β  =  ————— ,

         √ n  –  1

причем мы принимаем доверительный уровень β = 0,03. Значение функции Ψ — табличная величина. При n = 20 (количество стихотворных систем в нашем исследовании) R(β) = 0,43. В случае двустороннего критерия это значит, что гипотеза Н независимости признаков отвергается (то есть признается наличие корреляции) при –0,43 < R < 0,43.

Таблица 1

	
	1
	2
	3
	4
	5
	6
	7
	8
	9
	10
	11
	12
	13
	14
	15
	16
	17
	18
	19
	20

	1
	АВ
	БС
	ЛМ
	МИ
	НА
	АП
	АА
	ДС
	АТ
	АМ
	ЕЕ
	НР
	БА
	НУ
	АЯ
	ПА
	НГ
	БП
	ЯС
	ЕВ

	2
	АВ
	БА
	БС
	НА
	ЕЕ
	АП
	ЛМ
	АА
	БП
	АТ
	ЕВ
	ДС
	АЯ
	АМ
	НУ
	ЯС
	НГ
	ПА
	НР
	МИ

	3
	АА
	ДС
	АМ
	ПА
	ЯС
	НУ
	БА
	АВ
	АТ
	АЯ
	ЛМ
	ЕЕ
	БС
	БП
	НА
	НР
	НГ
	АП
	ЕВ
	МИ

	4
	НУ
	АА
	БП
	ЯС
	ПА
	АВ
	АМ
	ЛМ
	БС
	ДС
	НГ
	ЕЕ
	АТ
	ЕВ
	НА
	АЯ
	БА
	АП
	МИ
	НР

	5
	БА
	ДС
	АЯ
	АМ
	АТ
	АА
	НР
	ЯС
	ПА
	ЕЕ
	АВ
	ЛМ
	НУ
	МИ
	НА
	БС
	БП
	АП
	ЕВ
	НГ

	6
	АА
	НУ
	АМ
	ПА
	ЯС
	АВ
	ДС
	АТ
	АЯ
	БС
	ЛМ
	БП
	БА
	ЕЕ
	НА
	НГ
	ЕВ
	АП
	МИ
	НР

	7
	АА
	ПА
	ЛМ
	БП
	АМ
	АЯ
	НУ
	БС
	НГ
	ДС
	НА
	БА
	АВ
	ЕВ
	ЕЕ
	ЯС
	АТ
	АП
	МИ
	НР

	8
	ЛМ
	ЕВ
	АВ
	АЯ
	НУ
	НА
	АП
	МИ
	АМ
	ЕЕ
	ПА
	НР
	БС
	ДС
	АА
	БА
	НГ
	АТ
	ЯС
	БП

	9
	ЕВ
	ПА
	АВ
	АП
	АЯ
	АТ
	НР
	БА
	ДС
	ЛМ
	МИ
	НГ
	НА
	АМ
	ЕЕ
	АА
	БП
	БС
	ЯС
	НУ

	10
	ЕВ
	АА
	АВ
	АМ
	ДС
	АП
	ПА
	АЯ
	ЛМ
	ЕЕ
	БС
	БА
	НУ
	АТ
	НР
	БП
	МИ
	ЯС
	НА
	НГ

	11
	ЛМ
	АТ
	НР
	АЯ
	МИ
	БП
	НУ
	БА
	ЕЕ
	АП
	ЯС
	ДС
	БС
	НГ
	АА
	АВ
	НА
	ПА
	АМ
	ЕВ

	12
	БС
	ДС
	АЯ
	ЛМ
	АВ
	МИ
	НР
	АТ
	АА
	НА
	АП
	ЕЕ
	НУ
	НГ
	ПА
	АМ
	БП
	БА
	ЕВ
	ЯС

	13
	АВ
	НА
	ЛМ
	БС
	АП
	ЕЕ
	НУ
	ДС
	ПА
	АМ
	БА
	АТ
	АЯ
	МИ
	ЕВ
	АА
	НГ
	НР
	БП
	ЯС

	14
	АВ
	НА
	АА
	ДС
	ЯС
	АЯ
	БА
	АП
	ЕЕ
	НУ
	БП
	ПА
	АМ
	НГ
	ЛМ
	НР
	АТ
	ЕВ
	МИ
	БС

	15
	АТ
	НР
	БП
	НГ
	АА
	ПА
	ДС
	АЯ
	АВ
	АП
	АМ
	НУ
	БА
	НА
	МИ
	БС
	ЛМ
	ЕЕ
	ЯС
	ЕВ

	16
	АТ
	ДС
	МИ
	ПА
	НР
	БП
	АВ
	НГ
	АЯ
	ЛМ
	АП
	НУ
	НА
	АМ
	ЕВ
	АА
	БА
	БС
	ЯС
	ЕЕ

	17
	МИ
	АВ
	ЕЕ
	БП
	ЯС
	ДС
	ПА
	АМ
	БА
	АТ
	НГ
	НА
	НУ
	ЛМ
	БС
	ЕВ
	АП
	АА
	АЯ
	НР

	18
	НР
	БА
	ДС
	АА
	АТ
	АМ
	ЯС
	АЯ
	НГ
	ПА
	АВ
	ЕЕ
	ЕВ
	БП
	МИ
	НУ
	АП
	БС
	НА
	ЛМ

	19
	ЕЕ
	НА
	НУ
	АВ
	ЛМ
	АМ
	ЯС
	БС
	НГ
	АТ
	БА
	АА
	АП
	МИ
	ПА
	АЯ
	ДС
	БП
	НР
	ЕВ

	20
	АВ
	НА
	ЕЕ
	ПА
	ДС
	БС
	БА
	ЛМ
	ЯС
	АМ
	БП
	АА
	ЕВ
	АП
	НУ
	МИ
	НР
	АЛ
	НГ
	АТ

	21
	НА
	ЕЕ
	АВ
	ЛМ
	БС
	АМ
	ЯС
	БА
	НУ
	ПА
	ДС
	АА
	АП
	НГ
	БП
	МИ
	АТ
	ЕВ
	АЯ
	НР

	22
	НГ
	ЕЕ
	ПА
	НА
	ЛМ
	БП
	ЕВ
	АА
	АВ
	БС
	ДС
	НУ
	АЯ
	ЯС
	АМ
	АП
	НР
	БА
	АТ
	МИ


1-я колонка — номера индексов, 1-я строка — порядковые номера стихотворных систем на шкале. Стихотворные системы обозначены инициалами поэтов.

Таблица 2

	
	1
	2
	3
	4
	5
	6
	7
	8
	9
	10
	11
	12
	13
	14
	15
	16
	17
	18
	19
	20
	21

	2
	49
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	3
	02
	50
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	4
	14
	20
	63
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	5
	02
	04
	72
	01
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	6
	01
	01
	91
	81
	46
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	7
	07
	07
	08
	67
	09
	62
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	8
	33
	14
	24
	18
	20
	11
	03
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	9
	01
	02
	21
	52
	09
	20
	24
	38
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	10
	17
	28
	38
	18
	24
	36
	29
	43
	43
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	11
	06
	12
	07
	28
	20
	24
	24
	04
	08
	47
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	12
	73
	06
	03
	21
	17
	00
	00
	29
	11
	13
	34
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	13
	70
	61
	06
	00
	07
	10
	09
	58
	13
	29
	15
	47
	
	
	
	
	
	
	
	
	

	14
	07
	40
	49
	25
	33
	38
	16
	00
	05
	05
	34
	03
	21
	
	
	
	
	
	
	
	

	15
	08
	24
	17
	02
	21
	05
	15
	44
	19
	07
	17
	16
	20
	07
	
	
	
	
	
	
	

	16
	09
	43
	10
	17
	07
	11
	08
	04
	45
	11
	30
	36
	08
	18
	16
	
	
	
	
	
	

	17
	03
	00
	15
	24
	04
	13
	12
	25
	17
	20
	10
	22
	06
	13
	15
	15
	
	
	
	
	

	18
	32
	27
	48
	08
	75
	22
	11
	51
	17
	16
	02
	13
	52
	19
	49
	15
	05
	
	
	
	

	19
	39
	40
	20
	30
	05
	30
	07
	19
	46
	18
	09
	02
	58
	26
	39
	45
	26
	50
	
	
	

	20
	32
	56
	01
	28
	08
	23
	21
	15
	06
	25
	09
	02
	60
	45
	39
	32
	40
	17
	41
	
	

	21
	44
	56
	32
	36
	00
	31
	22
	18
	37
	04
	54
	00
	69
	38
	51
	47
	36
	37
	83
	82
	

	22
	15
	18
	02
	43
	43
	07
	52
	12
	10
	05
	41
	11
	20
	16
	10
	19
	08
	36
	22
	43
	38


1-я строка и 1-я колонка — номера индексов. Все коэффициенты умножены на 100, отрицательные числа выделены полужирным.

Табл. 1 представляет все порядковые шкалы, табл. 2 — коэффициенты корреляции между ними. Свыше 80% коэффициентов лежит в области случайных значений. Из результатов, лежащих в критической области, только один превышает 0,90 и три — 0,80, т. е. приближаются к функциональной зависимости. Высокие коэффициенты корреляции наблюдаются лишь между индексами в пределах единого аспекта: в ритмике — средняя выделенность икта и средняя выделенность любого слога (0,91), средняя выделенность неикта и средняя выделенность любого слога (0,81); в пространственно-временной организации — общее количество имен собственных и количество антропонимов (0,82).

С расширением метрического репертуара несколько возрастает  доля ПМФ и ПК, и наоборот (индексы 1 и 2, коэффициент корреляции 0,49). Положительной корреляцией связана между собой большая часть индексов ритма. Выразительна корреляция индексов синтаксиса: с возрастанием средней длины предложения возрастает экспрессивность стихотворной речи, количество пауз и инверсий, и наоборот. Положительная корреляция наблюдается между рядом индексов пространственно-временной организации стихотворного текста. Во всех этих аспектах возрастание одних индексов не компенсируется уменьшением других, а, напротив, связано с их  возрастанием; разнообразие возрастает либо убывает в аспекте метрики, ритмики, синтаксиса или пространственно-временной организации в целом.

Этого нельзя сказать об аспектах тематики и образной системы,  в каждом из которых индексы независимы один от другого (индексы 15 и 16-й, 17 и 18-й). Можно сделать вывод, что в более формальных аспектах индексы весьма тесно связаны между собой прямой зависимостью, в более содержательных аспектах тематики и образной системы индексы независимы.

Теперь рассмотрим, как коррелируют между собой индексы, относящиеся к разным аспектам. Одним из самых чутких оказывается индекс 13 — «типы строфической организации». С усложнением строфической организации текста в среднем усложняется метрика, возрастает экспрессивность синтаксиса, насыщенность текста топонимами и антропонимами. Одновременно убывает репертуар образов. Другой чуткий индекс — 21 — «общая насыщенность пространственно-временного континуума». С насыщением текста именами собственными возрастает доля ПМФ и ПК в метрике, разнообразие типов строфической организации. Одновременно убывает количество инверсированных конструкций в синтаксисе и тематическое разнообразие.

Кроме этого, значимой положительной зависимостью связаны индексы 3 и 14 (ритм и рифма), 3 и 18, 5 и 18 (ритм и образная система), 4 и 22, 7 и 22 (ритм и пространственно-временная организация текста), 8 и 15, 9 и 16 (синтаксис и тематика), 14 и 20 (рифма и пространственно-временная организация), 15 и 18 (тематика и образная система); значимой отрицательной зависимостью связаны индексы 2 и 16 (метрика и тематика), 4 и 9 (ритм и синтаксис), 5 и 22 (ритм и пространственно-временная организация), 13 и 18  (строфика и образная система), 18 и 19 (система образов и пространственно-временная организация).

Все многообразие корреляций можно свести к следующим общим закономерностям. Метрика, строфика, пространственно-временная организация связаны между собой только положительной вероятностной зависимостью; они противостоят тематике и системе образов, с которыми связаны только отрицательной зависимостью; в свою очередь тематика и образная система связаны между собой положительной вероятностной зависимостью. Выявляется  оппозиция более формальных и более содержательных аспектов стихотворной речи: метрика, строфика, пространственно-временная организация vs тематика, система образов. Аспекты ритма, синтаксиса и рифмы имеют как положительные, так и отрицательные  связи с каждым из членов оппозиции, поэтому они занимают промежуточное положение.

Еще более обобщая, можно сказать, что между индексами и аспектами стихотворной речи связи либо отсутствуют, либо носят слабый, паутинообразный характер. Низкие коэффициенты корреляции, лежащие либо в пределах доверительного интервала, либо вблизи границы области критических значений, свидетельствуют о большой гибкости всей структуры стихотворной речи. Это значит, что разнообразие (единообразие) одного из индексов в ряде поэтических систем либо вовсе не предопределяет, либо слабо предопределяет разнообразие (единообразие) других индексов. Этим обеспечивается большая свобода выбора стиховых и языковых средств.

Насколько выводы, добытые при анализе текстов одного десятилетия, могут быть экстраполированы на стихотворную речь вообще и тем более на прозаическую речь, могут показать только новые исследования. Тем не менее в предварительном порядке мы решимся высказаться в пользу их всеобщности. Если, согласно современным представлениям, в простых (механических) системах господствует жесткая детерминированность, а в сложных (биологических) системах сложно переплетены детерминистический и вероятностный принципы действия 3, то в сверхсложных системах реализован вероятностный принцип. Такая мысль уже была высказана. «Художественное произведение не создается как жестко детерминированная реализация одного конструктивного принципа. Конструктивная идея на разных уровнях реализуется с известной степенью независимости и, если каждый уровень в отдельности строится по определенным структурным законам, то сочетание их, скорее всего, подчиняется лишь вероятностным законам» 4.

Глава 4

На пути к единой теории поэтической фоники

1. Программа БУКВА ( ФОНЕМА

2. Пять точек зрения на поэтическую фонику

3. Теория анаграмм.

4. Методика исследования.

5. Анаграммы в лирике А. Блока. «Аnte Lucem». «Стихи о Прекрасной Даме». 

6. Лирика зрелого Блока.

7. Переводы.

8. Итог анализа анаграмм у Блока.

9. Частотный аспект фонологической структуры поэтического текста.

10.  Ономатопея.

1. Программа БУКВА ( ФОНЕМА

Мы стоим на той весьма распространенной точке зрения, что в поэтическом тексте семантически значимы все его уровни и аспекты: не только лексика, но и морфологические категории, синтаксические конструкции, все свойства стихотворной речи и графического оформления. Особым образом организованная фоника признается многими поэтами, читателями, критиками, филологами существеннейшей стороной поэзии. У некоторых поэтов и целых школ мирового художественного авангарда фонике принадлежит решающее значение в передаче смысла. 

Проблему поэтической фоники мы изучаем в категории фонемы — минимальной смыслоразличительной единицы языка, инварианта класса звуков, не способных к противопоставлению внутри этого класса ни по одному из дифференциальных признаков (твердость vs мягкость, звонкость vs глухость, сонорность vs шумность, назальность vs ее отсутствие, губность vs ее отсутствие, переднеязычность vs заднеязычность для русских согласных; открытость vs закрытость, переднее vs заднее образование, губность vs ее отсутствие для русских гласных). Функция фонемы в языке и речи ( различать морфемы, лексемы и, непосредственно или опосредованно, синтаксические единицы. Можно дать определение, не делающее уступок фонетическим представлениям: мельчайший элемент языка, который имеет звуковую форму и функцию различать морфемы, лексемы и синтаксические единицы языка. 

С помощью программы БУКВА ( ФОНЕМА, созданной в среде Delphi, рассмотрен фонемный состав ряда поэтических текстов. Программа автоматически транслирует буквенный текст в фонематический, подсчитывает количество фонем текста, частоту каждой фонемы в тексте, выдает частоту каждой фонемы в русской речи и сравнивает частоту фонемы в тексте с ее частотой в речи с помощью критерия согласия (2 Пирсона (в исследовании принят 5 %-ный доверительный уровень) 1. Он идеально подходит для нашего исследования. В 1900 г. Карл Пирсон предложил использовать в качестве критерия согласия меру расхождения между эмпирическими данными и моделью. Этот критерий носит универсальный характер, и только для определения числа степеней свободы необходимо более подробное исследование модели и всей структуры данных.

1. В память компьютера вводится таблица частот фонем в русской речи: Сu(era H. Entropy, Redundancy and Functional Load in Russian and Czech // The 5th International Congress of Slavists. American Contributions. Vol. 1. The Hague. 1963. Р. 202. Это единственная известная нам таблица частот фонем русской речи. На протяжении всего исследования нам пришлось придерживаться того понимания фонемы, которое у автора статьи отразилось на построении распределения частот фонем в русской речи. Автор выделил в русском языке 41 фонему; мы были вынуждены следовать его подходу, хотя не все его решения представляются бесспорными. Поскольку нам необходимо лишь соотносить данные по частотности единиц текста (фонем в поэтическом тексте) с данными по частотности тех же единиц (фонем) в русской речи, особенности понимания автором фонемы не могут оказать существенного влияния на наши результаты.

2. Текст вручную подготавливается к автоматической обработке (в среде Word): во всех словах расставляются ударения; в именах собственных иностранного происхождения и таких именах нарицательных, как поэт, поэзия, поэма, сонет, рококо ударения ставятся на каждом слоге (Мóльéр, пóэ´мá); ставятся две точки над Ё, если они не проставлены в тексте; в окончаниях типа «быстрого», «синего» буква Г заменяется буквой В; если при сочетании букв ЖЖ, ЗЖ обе буквы относятся к корню, они заменяются одной буквой Ж. Например: вожжи ( вожи; визжать (  вижать. 
3. Текст вводится в специально разработанную программу «БУКВА ( ФОНЕМА» и транслируется в фонематическую транскрипцию.

4. Подсчитывается количество фонем в тексте.

5. Подсчитывается количество употреблений каждой фонемы в тексте.

6. Подсчитывается частота каждой фонемы в тексте.

В п.п. 5 и 6 подсчеты производятся отдельно по твердым и мягким согласным фонемам (напр., по Б и Б’), отдельно по гиперфонемам (напр., Б*, объединяющей Б и Б’).

Все данные выводятся на дисплей и в случае необходимости на печать. 

2. Пять точек зрения на поэтическую фонику

Все многообразие взглядов на природу, место, функционирование поэтической фоники можно свести к пяти точкам зрения. Некоторые из них более развиты и претендуют на статус гипотезы, даже теории. 1) Аллитерации и ассонансы как узлы ткани поэтического текста 2. 2) Звуковые повторы 3. 3) Звукоподражания (ономатопея) 4. 4) Звукосимволизм 5. 5) Анаграммы 6.

Складывается впечатление, что все пять точек зрения характеризуют один и тот же объект, только с разных сторон, с разных теоретических позиций, разобщенно, заведомо неполно и нестрого. Возникло намерение построить единую теорию, которая давала бы по возможности всестороннее, цельное, полное и строгое описание поэтической фоники. 

Наша гипотеза состоит в том, что основным явлением в области поэтической фоники остаются анаграммы ( ключевые слова, фонемы которых нагнетаются в других словах текста. 

Аллитерации, ассонансы, звуковые повторы следует рассматривать как обломки анаграмм, когда звуковой образ ключевого слова недостаточно ярок, чтобы проявиться полностью (например, так часто бывает в древнегерманском аллитерационном стихе), или не уловлен исследователем.

Ономатопеическое слово ( это не только иконический знак, благодаря сходству означающего и означаемого вызывающий у адресата сообщения образ стоящего за знаком денотата; ономатопеическое слово благодаря яркости своего звукового образа вызывает появление в тексте и других слов с теми же фонемами, т.е. образует анаграмму. Так, стих Блока Тело теплое топча содержит ономатопею ( подражание топоту. Звукоподражательный эффект усиливается благодаря тому, что корень -топ- слова топча анаграммирован в соседнем слове теплое и отзывается в начальном слове тело. 

Звукосимволизм исследует мотивированность знака с другой стороны. Он рассматривает те случаи, когда фонемы играют в языке не смыслоразличительную, а смысловыразительную роль. Приходится убеждаться, что слова (в том числе и в заумной поэзии), выбранные автором с расчетом воздействовать на адресата фонемным или звуковым составом, собирают вокруг себя сходные по фонемному облику слова, образуя анаграммы. Следующие широко известные стихи Хлебникова передают впечатление от портрета:

Бобэоби пелись губы,

Вээоми пелись взоры,

Пиээо пелись брови,

Лиэээй пелся облик,

Гзи-гзи-гзео пелась цепь.

Согласно непосредственному читательскому впечатлению и теоретическим выкладкам Хлебникова, фонемами (звуками) изображены толстые чувственные губы, круглые глаза со зрачками, прямые густые брови, цепь из крупных звеньев 7. 

Но кроме этого выделяется сочетание фонем <э>, <о>, анаграммированное во всех стихах кроме четвертого. Можно думать, поэт ввел эту анаграмму потому, что сочетание этих двух стоящих рядом разных гласных фонем вместе с обилием других гласных призвано вызвать впечатление гармоничности, красоты портрета.

Первые исследования в рамках теории анаграмм де Соссюра с применением критерия согласия Пирсона дали обнадеживающие результаты 8.

3. Теория анаграмм 9
В свойствах первобытного мышления, в явлении табу были заключены, можно думать, особенности, предписывавшие при обращении к силам более могущественным, чем человек, подбирать слова так, чтобы они содержали фонемы и слоги священного имени, анаграммировать это имя. Табу характеризуется амбивалентным отношением к объекту: с одной стороны, это «священное», с другой, — «опасное», «запретное». Положение парадоксально: означаемое, обладающее на аксиологической шкале культуры величайшей ценностью, должно быть названо; но соответствующее означающее употреблять нельзя. В мифологическом  сознании, на стадии идеологического синкретизма, при нерасчлененности религии, науки, искусства, была выработана сложная система бриколажа, «уверток», позволявшая, в частности, обходить табу. Для этого в числе прочего использовались такие знаки-индексы, означающие которых содержали в распыленном виде, в форме отдельных фонем или слогов, означающие табу-денотатов, чаще всего имена богов и героев. Поэтому слагание сакральных текстов постоянно сопровождалось своеобразным их анализом, вполне доступным метафорическому мышлению древних, протекавшему на чувственном уровне 10. 

На данной стадии анаграмматическое мышление было, надо  полагать, активно-коллективным фактом. Впоследствии, при распаде первобытного идеологического и художественного синкретизма, оно стало пассивно-коллективным фактом 11, потом и вовсе ушло в область «коллективного бессознательного» 12. В профессиональном поэтическом творчестве лишь иногда проступают архетипы древнейшего мышления, воскрешается техника анаграмм, которая с табу-денотатов переносится на ноа-денотаты. Наряду с анаграммами, возникают гипограммы: в тексте неоднократно повторяются фонемы и слоги ключевого слова, которое и само присутствует в нем (JS, 46) 13. В соответствии с установившейся традицией мы будем употреблять термин анаграмма и в указанном выше значении, и как родовое понятие. Наконец, параграммами Ф. де Соссюр назвал факты неполного воссоздания ключевого слова в фонемном составе других слов текста (JS, 31; РW, 49). Впрочем, Ф. де Соссюр допускал у открытого им явления отчасти и чисто-поэтические, не связанные с мифологическим мышлением, корни (JS, 60).

Сказанное выше объясняет, почему Ф. де Соссюр не мог найти свидетельств сознательного использования анаграмм поэтами. Позже в ХХ в. с его стремлением осмыслить иррациональные психические процессы, это явление поэтами было осознано. Одновременно или почти одновременно с Ф. де Соссюром над ним думал Вяч. Иванов 14. Он не различал анаграммы, гипограммы, параграммы и называл все относящиеся сюда факты звукообразами. Предположение о том, что Ф. де Соссюр поделился с Вяч. Ивановым своими идеями 15, представляется маловероятным ввиду известной драмы научного скептицизма, разыгрывавшейся  большую часть жизни в душе женевского лингвиста. Но Вяч. Иванов слушал лекции де Соссюра, и они, надо думать, индуцировали гипотезу звукообраза. 

Теория анаграмм находит подтверждение в современных психофизиологических представлениях. «В психике человека слова вступают в два вида связей: звуковые и семантические. У взрослого нормального человека образуется, как правило, условный рефлекс именно на значение <…> Нарушение этого правила и «перескок» на связи звуковые происходит либо в патологии, либо при повышенной возбудимости (под действием кофеина, фенамина и др.), либо, наконец, у детей» 16. Моменты повышенной возбудимости наблюдаются и в процессе поэтического творчества. «Перескоки» с семантических связей на звуковые и обратно здесь весьма естественны. «Мне кажется теперь, — размышлял акад. Л. В. Щерба, — что слуховой образ поэта должен быть крайне неоднороден по своей яркости <…> в одних случаях мы имеем  дело с яркими местами слухового представления у самого поэта, а в других с более или менее безразличными» 17. Это хорошо согласуется с тем, что мы знаем о колеблющемся характере всех вообще психических процессов, например, внимания.

Каждый случай повторения фонем ключевого слова в других cловах, взятый в отдельности, вряд ли способен стать реальным семантическим и эстетическим фактом. Но не придавать им значения на этом основании было бы неразумно. Направленность работы нервного аппарата определяется доминантой — господствующим очагом возбуждения, который обладает свойствами инерции и суммирования (сохраняет возбуждение некоторое время после прекращения воздействия первоначального стимула, подкрепляется новыми стимулами и разрастается по мере их накопления). В нашем случае особенно важно, что центральная нервная система способна суммировать и подпороговые раздражения, каковыми обычно являются всевозможные повторы фонем 18. Только их совокупность, соотнесенная с доминантой, — ключевым словом — становится художественной реальностью.

Возникновению анаграмм способствует стихотворный ритм (JS, 59). Древность и глубинность процессов восприятия и переживания ритма не подлежит сомнению: «Простейшие ритмические тенденции, хотя и вытесненные по большей части деятельностями целевого характера и задрапированные более сложными чувствованиями, все же, несмотря на это, лежат наготове в низшем слое нашего психомоторного аппарата <…> Все еще простой ритм, как и оптическая симметрия, пробуждают в нас  первичное чувство удовольствия, коренящееся в самых глубочайших глубинах филогенетического развития и дальше не сводимое» 19. Очевидно, слоговая соразмерность стихов, повторы начальных фонем в древнегерманском аллитерационном стихосложении и другие условия благоприятствовали повторению фонем анаграммированного или гипограммированного слова.

Подобные связи между анаграммами и ритмом наблюдаются и в поэзии нового времени. Так, в «Я за то глубоко презираю себя…» Некрасова ключевое слово презираю, стоящее на 3-й стопе, анаграммировано в лексике 3-й стопы последующих стихов (пресмыкался, замирает и др.).

В то же время, вне специфических условий стиха, в прозе, игра анаграммами (как и нарочитая ритмизация) выглядит искусственной, противоестественной 20.

Глубинные механизмы психической деятельности обнажаются при психических заболеваниях. Пример изначальной связи ритмизации и анаграммирования дают стихи Батюшкова, написанные им в пору душевного расстройства. Приведем заключительное четверостишье «Подражания Горацию» («Я памятник воздвиг огромный и чудесный…») 21:

Царицы царствуйте и ты императрица!

Не царствуйте цари: я сам на Пинде царь!

Венера мне сестра и ты моя сестрица,

А Кесарь мой святой Косарь.

При разрушении семантической и интонационной систем — метр безукоризнен (вплоть до цезуры на 3-й стопе шестистопного ямба), рифмы точные и глубокие. Одновременно даже при первом взгляде на текст заметна гипограмма царь /  царствовать. При статистической проверке гипотеза о случайном стечении одинаковых фонем отклоняется с практической достоверностью, на уровне значимости 0,001 (изложение методики предлагается ниже).

Само по себе явление анаграммирования не принадлежит поэтике непосредственно. Оно отражает одну из важнейших сторон поэтического сознания, представляет собой один из основных принципов организации стихотворного поэтического текста. А уже частные проявления принципа анаграммирования суть аллитерации, реже ассонансы, различные «звуковые повторы», «звукосмысловые связи», в известной степени рифма; нередко анаграммы оказывают влияние на композицию (JS 21, 27—31; РW 41—42). Приведем важное свидетельство С. Маршака: «Настоящая форма рождается не на поверхности, а где-то очень глубоко, вместе с содержанием. Где? — вот вопрос для психологов, для физиологов даже. Начинающих поэтов часто соблазняет звукопись, аллитерация. Но внешняя аллитерация — дело пустое. У Пушкина есть стихи, поражающие прелестью отсутствия аллитераций. Но вот Пушкин любил слово “милый”, и многие его лирические стихи совершенно непроизвольно, но не случайно, я думаю, построены на чередовании “м” и “л”. <…> В одном сонете Шекспира ключевым у меня оказалось слово “думать”, и непроизвольно сонет был прошит буквой “д”. Когда я заметил это, то был очень удивлен и решил посмотреть: а как у Шекспира? Оказалось, у него аллитерация основана на звуке “th”, соответственно английскому чтению этого слова» 22.
Пример влияния анаграммирования на рифму и композицию представляет замечательная «Современная ода» Некрасова. На протяжении стихотворения последняя стопа содержит фонемы ключевого слова в среднем в четыре раза гуще, чем две другие стопы. Есть рифмы, целиком основанные на ключевом слове при  прямом или обращенном порядке фонем: породою, длиннобородую, вдов, дочь. Композиционное кольцо — повторение начального катрена в конце стихотворения — также находится в зависимости от анаграмматических конструкций: именно здесь сосредоточена основная их масса.

Вместе с тем, нет оснований абсолютизировать данное явление; не делал этого и его открыватель. Нельзя исключить влияния  на фоническую организацию поэтического текста функций, относительно не зависящих от анаграммирования, — мнемонической, эвфонической, «звукосимволической».

4. Методика исследования

Хотя уже в 1900-х гг. началось успешное изучение стиха средствами математической статистики, оно не было распространено на область фоники. Между тем, при анализе  естественно принимать во внимание как объективную особенность поэтики в первую очередь те повторы, которые существенно повышают частоты участвующих в повторах элементов по сравнению со среднеречевыми их частотами. Еще Ф. де Соссюр думал над применением теоретико-вероятностных вычислений для более строгого изучения анаграмм (JS 132). Пока утверждения о наличии анаграмм не сформулированы так, что в принципе допускают опровержение 23, они не могут считаться и доказанными.

Стремясь оградить себя от собственного исследовательского произвола, Ф. де Соссюр ограничивал признание наличия анаграмм рядом требований. Он учитывал то лишь начальные согласные фонемы, то лишь гласные, следующие в тексте в том же самом порядке, что и в ключевом слове, то лишь фонемы одного отдельно взятого стиха, то лишь сочетания по две-три фонемы (РW 16, 19—20, 22, 26). В нашем исследовании эти соображения играют  вспомогательную роль. Главным свидетельством наличия анаграммы мы считаем статистически значимое преобладание частот фонем ключевого слова над их частотами в речи.

Специальными исследованиями продемонстрировано, что «подобно тому, как человек создает вероятностный образ окружающей его среды, он создает и представления о вероятностной организации речи», в том числе хранит субъективные оценки речевых частот слов и элементов речи, меньших чем слово, весьма близкие к данным объективных подсчетов по текстам 24. Так что существование нейтрального фона, на котором воспринимается колебание частот элементов в поэтическом тексте, несомненно. Остается найти корректный способ их учесть.

Для сравнения частот фонем в текстах с частотами в речи использовалась таблица распределения фонем, составленная на основе 100 выборок по 1000 фонем из современной прозы 25; частоты парных твердых и мягких фонем в текстах и в таблице распределения объединялись. Для полноты картины примерно в четверти анализов мы провели подсчеты по звукам и буквам тоже, обращаясь к известным таблицам распределения 26. Случаев, когда бы подсчеты по фонемам, звукам, буквам давали противоположный результат, не встретилось. Расхождения касались иногда факта участия в организации поэтической фоники отдельных фонем (звуков), иногда уровней значимости.

Почти все исследователи анаграмм определяющими фонемами считают согласные, что хорошо объясняется сравнительно большей их информативностью по сравнению с гласными 27. В силу малого их числа возможности варьирования гласных по частоте на значительном протяжении текста весьма ограничены. Почти во всех рассмотренных нами примерах статистический  критерий не уловил значимых отклонений относительной частоты гласных в тексте от их частот в речи.

Исследуемое произведение делилось, если это требовалось из общих соображений, на несколько частей, и каждая часть рассматривалась как особый текст. Подсчитывалось количество n фонем текста. Подсчитывалось количество употреблений первой согласной фонемы х1 анаграммированного слова и количество употреблений всех остальных фонем х2. Принималась гипотеза Н0 (нулевая гипотеза), согласно которой вероятность появления  фонемы в исследуемом тексте равна эмпирически найденной Г. Кучера частоте р этой фонемы в речи. Для проверки этой гипотезы мы полагали q =1 — р, где q — вероятность появления в речи  любой другой фонемы, и образовали 28
         (х1 — np)2

χ2  =  ________________

             npq
Так как число степеней свободы равно количеству классов, на которые разбивается число n, без одного, и так как х1 и х2 связаны одним линейным уравнением х1+ х2 = n, то число степеней  свободы равно 1. По таблице 29 мы определяли вероятность Р(Н0) гипотезы Н0. Если Р(Н0) < 0.1, мы отвергали нулевую гипотезу как маловероятную. И с вероятностью более 0.9 утверждали, что частоту появления данной фонемы в тексте следует оценивать вероятностью, превышающей р. При этом для каждого рассмотренного случая мы определили индивидуальную верхнюю границу вероятности Р(Н0), с которой допускается Н0. Приемлемая вероятность для оценки частоты фонемы в тексте оказывается обязательно больше отвергаемой, так как мы рассматриваем только те случаи, когда относительная частота фонемы (звука, буквы) в тексте превышает табличную. То же самое мы выполняли для каждой другой фонемы ключевого слова.

Критерий χ2 при одной степени свободы применим тогда, когда математическое ожидание nр ≥ 4 30. В случае, когда произведение nр оказывалось недостаточно ве​лико, чтобы данное неравенство  было справедливо, мы увеличивали число n до необходимого значения, полагая при этом, что х1 осталось прежним. Ясно, что  получаемый результат увеличивает Р(Н0). Округление чисел производилось также в сторону увеличения Р (Н0).

Описанные особенности методики отражаются на результатах следующим образом. Вероятность того, что гипотеза Н0 не верна и что противоположная, утверждающая наличие анаграммы, справедлива, в действительности больше, чем в наших вычислениях. Поэтому отклонение нулевой гипотезы со значительно большей уверенностью подтверждает наличие анаграммы, чем ее  принятие — отвергает. Реальный же механизм восприятия поэтического произведения, наоборот, зачастую побуждает адресата  воспринимать анаграмму при отсутствии статистически значимого значения частот соответствующих фонем, например, при однократном гипограммировании ключевого слова. Так, мы ощущаем правоту исследователя, который в стихе:

Оно покрыло жаркой охрою

(Б. Пастернак. «Август»)

указывает гипограмму похороны, подготовляющую появление этого ключевого слова 31, хотя критерий согласия значимого преобладания соответствующих фонем не выявляет. Применяемый нами способ статистического контроля ограждает от исследовательского произвола (к чему просто обязывает научная щепетильность Ф. де Соссюра), но не заменяет исследовательской инициативы. Все же в дальнейшем среди бесчисленного множества анаграмм мы будем выделять и рассматривать преимущественно те, наличие которых подтверждает критерий χ2.

Его применение требует некоторого комментария. Приходится  принять заведомо неверное допущение о том, что появление в стихотворной речи какой-либо фонемы не изменяет вероятностей появления всех фонем на любом месте текста. Однако слабость этого допущения элиминируется двумя ограничивающими обстоятельствами. Первое заключается в том, что вероятность появления некоторых фонем в стихотворной речи больше, чем в модели, используемой в расчете (например, благодаря явлению рифмы). Второе действует в обратном направлении: невозможно существование стихотворения, состоящего из многократно повторенной единственной фонемы, тогда как гипотеза о независимости появления фонем допускает этот и подобные случаи.

Два обозначенных обстоятельства полагают жесткие рамки количеству употреблений каждой фонемы, не позволяя ему значительно уклоняться от математического ожидания. Экспериментальным подтверждением такого процесса «автоматической регулировки» частот фонем в стихотворном тексте может служить следующее наблюдение. Подавляющее большинство фонем в подавляющем большинстве исследованных текстов самых разных поэтов дает распределение частот, весьма близкое к теоретическому (см. раздел 9 настоящей главы).

По сравнению с другими возможными моделями (например, марковскими цепями) критерий χ2 имеет ряд преимуществ: простоту, наглядность сопоставления исследуемого феномена и модели, устойчивую традицию плодотворного применения в лингвистике и теории стиха.

5. Анаграммы в лирике А. Блока.

«Аnte Lucem». «Стихи о Прекрасной Даме».
В стихах, статьях, записных книжках, дневниках, письмах  поэта, в воспоминаниях о нем отсутствуют намеки на осознанное обращение к анаграмматиче​ским или близким конструкциям. Блок редко упоминал о фонической организации стиха, зато постоянно — о ритме. Мало освещена фоника Блока в научной литературе. Мы словно бы медиумически подчинились свидетельствам самого поэта, сосредоточив внимание на его метрике и ритмике. Лишь в одной старой работе о Блоке написано, что «не только ритмы, а вся его звукопись <…> влияла как музыка или гашиш» 32. К. Чуковский подметил, что «каждый звук будил в его уме множество родственных отзвуков, которые  словно жаждали возможно дольше остаться в стихе, то замирая, то возникая опять». В сущности, перед нами приблизительное, несформулированное описание явления гипограммирования. К. Чуковский придавал ему такое значение, что готов был считать его определяющим для Блока. «Это опьянение звуками было главное условие его творчества. Его мышление было чисто звуковое, иначе он и не мог бы творить <…> Его семантика была во власти фонетики» 33.

Уже в первой строке стихотворения «Пусть светит месяц — ночь темна…» содержатся все, кроме <l>, согласные заглавия цикла «Аnte Lucem» (1,3). Эти латинские слова далее анаграммированы в русском тексте с большой интенсивностью: частоты согласных, кроме <с>, преобладают над среднеречевыми, причем <m> на уровне значимости 0.06. В дальнейшем самые выразительные анаграммы связаны с кругом высоких понятий. «Мне снилась смерть любимого созданья…» (1,12) содержит слова любимого, участливо, желавших, чувствовал, безжалостную, благодарил, слово, блаженный, блажен, любви, которые включают в себя по две или все три согласные фонемы ключевого слова  любовь. Частоты <б> и <в> преобладают на уровне значимости 0.04 и 0.06 соответственно (преобладание <л> статистически не значимо). Фоника фантазии «На небе зарево. Глухая ночь мертва…» (1,49) организована вокруг слова град. Гипограмма сосредоточена интенсивнее всего в рифмах: громада, града, ряд, оград, городов. Слово громада, начало и конец которого совпадают с началом и концом ключевого слова, — это «манекен» ключевого слова (JS 50, РW 48). В странном и неожиданном для самого Блока (см. 7, 343) стихотворении «В полночь глухую рожденная…» (1,71) гипограммировано многократно повторенное слово эллины (<л> преобладает на уровне значимости 0.001, <н> — на уровне значимости 0.01). Лирический герой призывает «эллинов сонных» помочь приобщиться к жизни и через нее к Душе Мира. Похожие на заклинание, строки этого стихотворения намечают основную тематику «Стихов о Прекрасной Даме».

Во «Вступлении» к этому циклу (1,74), написанном позже основного массива книги, гипограммировано слово заря — одно из самых значимых в семантике 1 тома, входящее в словесный  комплекс центрального образа. Благодаря этому оно является  одним из самых частых 34. Заря замерла; на узорной резьбе; лазурную — эти и целый ряд других словосочетаний и отдельных слов многократно повторяют основные фонемы ключевого слова. Их частоты в тексте преобладают над среднеречевыми на уровне значимости 0.03, что практически исключает случайность.

К сожалению, большая часть черновых рукописей — говорящих свидетелей творческого процесса, по словам А. Мазона, — погибла. Остались преимущественно беловые автографы — немые свидетели, — поверх которых нанесена позднейшая, обычно незначительная, правка. Аналогичную роль играет сохранившийся экземпляр 1 тома издания «Мусагета» 1911 г. с правкой поэта.

Сознательно Блок никогда или почти никогда не правил стихи ради усиления ритмических и фонических эффектов. При общей изначальной подчиненности его стиха звуку и ритму — поэту приходилось в процессе правки заботиться главным образом о прояснении смысла (там, где в этом отношении текст его не удовлетворял). Характерна заметка Блока на рукописи стихотворения «То отголосок юных дней…», осуждающая собственную правку (опубликована В. Н. Орловым): «Это — в пользу стиха и в ущерб существу. При втором издании не допускать этого (1910) » (1,582) 35.

Тем более значимы факты усиления фонико-семантических связей в процессе работы поэта над стихом. Например, в «Полна усталого томленья…» (1,345) Блок заменил 5—6 стихи:

Дыхание живящей бури

Разлей в таинственной тиши

на:

Дыханием живящей бури

Дохни в удушливой глуши (№ 2, л. 21)

Возникла вертикальная связь дых — дох и усилена горизонтальная: вместо ТаИнственной ТишИ — УдУШЛИвой гЛУШИ и ДОХни — уДУШливой.
Подобным же образом в рукописях стихотворений, содержащих анаграммы и в той или иной степени отражающих творческий процесс, поздние слои правки обычно содержат больше фонем ключевых слов, чем ранние.

В рукописи рассмотренного выше «Вступления» (№ 3, л. 101) 13—16 стихам окончательной редакции соответствовало шесть стихов (ср.: Блок, 1, 586). Если до переработки фонемы ключевого слова заря <з> и <р> повторялись в шести стихах соответственно 4 раза и 1 раз, то после переработки в четырех стихах их стало соответственно 6 и 3. Появились отсутствовавшие  прежде слова лазурную, румянцем зажглись, беззакатный наряд, в которых анаграмма проступила особенно отчетливо.

1-й раздел «Стихов о Прекрасной Даме» открывается миниатюрой «Я вышел. Медленно сходили…», в первой половине которой на уровнях значимости 0.01—0.05 выделяются согласные фонемы корня млад. Сложный комплекс образуют слова синий, снег, сон, сонм, песня, на «остриях» которых «растянуто» стихотворение «Тихо вечерние тени…» (1, 77) . Но статистически значимого преобладания в тексте частот соответствующих фонем над среднеречевыми нет. В беловом автографе (№ 2, л. 54) поверх чернил намечены карандашом варианты 10 и 12 стихов, усиливающие анаграмму:

Эхо далекой весны

и

Из снеговой пелены

Однако в печать они перенесены не были. В «Ныне, полный блаженства…» несколько раз повторяется обращение Боже в форме звательного падежа. И оно же гипограммировано в словах блаженства, блаженным, нежно-белым и др. (фонемы <б> и <ж> преобладают на уровне 0.001). По силе обращения, заключенного, в частности, в гипограммах, эта молитва соотносится с заклинанием «В полночь глухую рожденная…». Здесь наиболее отчетлива суггестивная функция гипограммы.

Таким образом, в первых циклах, которые сам Блок счел достаточно зрелыми, техника анаграммирования проступает весьма определенно. Трудно решить, в какой мере сказалось влияние традиции. Из поэтов, которыми в детстве и отрочестве увлекался Блок, Жуковскому, Фету и Полонскому не свойственно анаграммирование ключевых слов. По-видимому, этому препятствовали частичная десемантизация слова и доминирующий мелодизм. По крайней мере, в поэзии ХХ в., по нашим наблюдениям, анаграммы преобладают у поэтов противоположного склада, так или иначе связанных с футуризмом: Хлебникова, Пастернака, Маяковского, Л. Мартынова, Вознесенского. Вероятно воздействие на раннего Блока поэтики Пушкина с ее изощренной техникой анаграммирования, а также Вл. Соловьева.

В открывающем 2-й раздел «Стихов о Прекрасной Даме» мистическом «Небесное умом не измеримо…» (1, 91) «странный образ “Российской Венеры”» (Блок, 7, 344) в анаграмме не отражен. Здесь анаграммировано слово небо, относящееся к тому же самому высокому ряду: в словах небесное, не измеримо (почти полный «манекен»), избранникам и др. Преобладание <н> значимо на уровне 0.08; <б> преобладает тоже, но статистически не значимо. Здесь намечаются, кроме неба, гипограммы ключевых слов он, она, один, инок, которые становятся определяющими во 2 разделе. Слова этого ключевого комплекса принадлежат к частотным в «Стихах о Прекрасной Даме» (он 67, она 44, один 18), лишь инок — редкое слово, встречающееся единожды в 5 разделе.

Начальные 8 стихов следующего стихотворения «Они звучат, они ликуют…» (1, 92) содержат <н> в количестве, дающем преобладание над среднеречевыми частотами на уровне значимости 0.05. Поэт усилил этот эффект при переделках в 1913 и 1914 гг., когда 2-й стих:

Они живут, как в те года

он заменил строкой:

Не уставая никогда

а 4-й стих:

Они блаженны, как тогда

заменил строкой:

Они блаженны навсегда.

В результате правки в каждом стихе фонема <н> появилась еще по разу. В центральном четверостишии был намечен вариант, ослаблявший инструментовку: вместо рифмы звоне: лоне рифма гаме: храме; но поэт отказался от него, полностью сохранив выразительные прямые и обращенные сочетания <н> с гласными  <o>, <и>:

Кто уследИт в окрестНОм звОНе,

Кто ощутит хоть краткий миг

Мой бескОНечНЫй в тайНОм лОНе,

Мой гармОНИческий язык? (1, 92)

Лишь в заключительном катрене поэт при позднейшей переработке пожертвовал анаграммой, усилив романтическую тему противостояния лирического героя людям. Первоначальный текст был насыщен <н>:

Веселье буйное в природе,

И я, причастный ей во всем,

Вдвойне ликую на свободе,

Неразлученный с бытием.

После правки в четырех стихах осталось только два <н>:

Пусть всем чужда моя свобода,

Пусть всем я чужд в саду моем —

Звенит и буйствует природа,

Я — соучастник ей во всем! (№ 2, л. 68 об.)

Аналогичную структуру имеет поэтическая фоника стихотворения «Одинокий, к тебе прихожу…» (1, 93). Здесь нет синтаксического и лексического «кольца», но отчетливо выражено анаграмматическое: комплекс ключевых слов он, она, один, инок насыщает начальное и конечное четверостишья, почти на нет сходя в среднем. По-разному, но весьма заметно, часто на высоких уровнях значимости преобладают фонемы тех же ключевых слов в «И поздно, и темно. Покину без желаний…», «Не сердись и прости. Ты цветешь одиноко…» (с эпиграфом из Соловьева, насыщенным фонемами того же ключевого комплекса), «В бездействии младом, в передрассветной лени…», «Сегодня шла Ты одиноко…», «Она росла за дальними горами…» 36, «Я помню час глухой, бессонной ночи…», «Внемля зову жизни смутной…», «Входите все. Во внутренних покоях…» 37, «Не пой ты мне и сладостно и нежно…», «Не жаль мне дней ни радостных, ни знойных…», «Признак истинного чуда…» 38, «Ты далека как прежде, так и ныне…», «Стою на царственном пути…», «Видно, дни золотые пришли…», «Кругом далекая равнина…».

Показательны первые стихи стихотворений, обычно наиболее интенсивно сосредоточивающие анаграмматические структуры. Во многих стихотворениях 2 раздела каждое слово начального стиха содержит фонему <н>. Подобных аллитераций почти нет в других разделах и циклах. 2 раздел «Стихов о Прекрасной Даме» — это единственный в своем роде эпизод обнажения глубинных анаграмматических структур. Повторяемость одного и того же ключевого комплекса в длинном ряде произведений, написанных на протяжении трех месяцев, убеждает в его органичности.

Данный ключевой комплекс сочетается в отдельных случаях с  другими. Так, напоминающее тютчевское «Silentium!» ритмикой и лексикой «Молитву тайную твори…» Блока (1, 98) содержит в первой половине гипограмму слова любовь; напомним, что она неоднократно встречается в лирике Соловьева. Таким образом, в тексте произведения можно видеть черты двух подтекстов — рифменного (лучи : молчи), ритмического и лексического (Готовься, мысли и молчи и др.) Тютчева, анаграмматического (любовь) — Соловьева. Знаменательно, что само слово любовь внесено в текст поздно, в процессе правки, вместо мечты (№ 2, л. 71 об.). «За туманом, за лесами…» (1, 99) замкнуто в своеобразное кольцо: стихотворение кончается стихом Снова издали манишь; последнее слово — метаграмма первого слова начального стиха. Этот комплекс фонем гипограммирован на протяжении всего стихотворения, преобладание его статистически значимо.

6. Лирика зрелого Блока

После 2 раздела «Стихов о Прекрасной Даме» интенсивность анаграмматического мышления Блока постепенно ослабевает. Зачастую мы имеем дело не с отчетливо вы​раженными конструкциями, а с параграммами; и таких случаев становится меньше. «Я шел — и вслед за мною шли…» (1, 155) заключает гипограммы люди, след. Частота <л> в тексте преобладает на уровне  значимости 0.02 над среднеречевой; преобладанис <с> и <д> (в 1-й и 2-й строфах) статистически не значимо. «Бегут неверные дневные тени…» (1, 156) содержит гипограмму словосочетания дневные тени, причем частоты <н> и <в> в тексте преобладают над среднеречевыми на уровне значимости 0.05 и 0.03 соответственно.

«Брожу в стенах монастыря…» (1, 198) наглядно представляет те колебания яркости «звукового образа», о которых писал акад. Л. В. Щерба. На протяжении всего стихотворения преобладает частота фонемы <б> (уровень значимости 0.01). В 1-м и 2-м катренах преобладают <м>, <п>, однако частоты их статистически значимо не отличаются от среднеречевых. В 1-м — 3-м катренах на уровне значимости 0.002 преобладает частота <ж>. Во 2-м — 4-м катренах на уровне значимости 0.01 преобладает частота <н>. В 4-м и 5-м катренах на таком же уровне значимости преобладает частота <д>. Это фонемы ключевых слов брожу, бледна, обеден, беден, беда, дума, Дева, отчасти представленных, отчасти не представленных в тексте (последнее слово содержится в черновом варианте 3-го катрена). Эти слова в большинстве уже не принадлежат к самым частым в «Стихах о Прекрасной Даме»: количество словоупотреблений равно соответственно 7, 19, 1, 8, 5, 13, 8.

Что произошло с Блоком в начале и на протяжении 1902 г.? Что могло повлиять на характер его творчества? Ясно обозначаются два обстоятельства.

Мистический роман с Л. Д. Менделеевой вступил в острую фазу. Девушка решительно противилась мистическому осмыслению их отношений и готова была порвать с поэтом. (Летом и осенью 1901 г. отношение ее к поэту было иным: «Любовь Дмитриевна проявляла иногда род внимания ко мне. Вероятно, это было потому, что я сильно светился. Она дала мне понять, что мне не надо ездить в Барнаул» — 7, 344). До самого 7 ноября она стремилась низвести его чувства с небес на землю, он же старался приобщить ее высокому строю своих мыслей и переживаний. Обоим участникам драмы каждый шаг навстречу другому стоил тяжелой душевной борьбы 39.

Другой новостью духовной жизни Блока стало временное, на первых порах юношески сильное увлечение Мережковскими. На грани веков Мережковский был одним из самых популярных в интеллигентских кругах литераторов и религиозных философов. Он ежегодно печатал много стихотворений, статей, монографий. Серьезные статьи посвящают Мережковскому С. А. Венгеров, Скабичевский, Н. Михайловский, О. Миллер, Сумцов, Н. Энгельгардт, В. Соловьев, Л. Шестов, В. Розанов, А. Волынский, Горнфельд, Спасович, Андреевский, Арсеньев и мн. др. — ученые, философы, критики самого разного направления. Параллельно растет известность З. Н. Гиппиус, стихи которой в юности переписывал Блок. Важную роль играл их литературный салон. В 1902 г. Блок читает бывшие злобой дня книги Мережковского, 26 марта знакомится с ним и З. Н. Гиппиус (7, 42). Тут же начинается интенсивное сопротивление их идеям. Так, 23 декабря он пишет М. С. Соловьеву о «петербургских вывертах Мережковских» (8, 48). Новые впечатления отразились на умонастроении молодого поэта тем, что он сам в письме к З. Н. Гиппиус назвал декадентничаньем (8, 35). Гиппиус предостерегала молодого поэта «от крайностей мистицизма», и он внимательно относился к этим словам (8, 38; 8, 43). «Крайности мистицизма», в понимании Мережковских, содержались в учении Соловьева. «Новое христианство», которое  проповедовал Мережковский, заключалось в борьбе с историческим христианством, с аскезой во имя «синтеза духа и плоти», в утверждении высшей правды христоборцев во имя новой, всеобъемлющей религии. Вот почему, по словам З. Н. Гиппиус, «Соловьев устарел и “нам” надо идти уже дальше» (8, 49) 40.

Можно думать, не случайно рядом с бунтом Любови Дмитриевны против мистического осмысления своих отношений с поэтом, с кратковременным и раздражающим влиянием Мережковских, с попыткой взглянуть на мистицизм «сверху» шло уменьшение интенсивности анаграмматических построений, отражавших в «Стихах о Прекрасной Даме» преимущественно мистические переживания и образы в традиции Соловьева.

В «Распутьях» «звуковой образ» еще тускнеет. Даже там, где на основании исследования «Стихов о Прекрасной Даме» появление анаграмм мы ожидаем с уверенностью, — Голубиная книга («Царица смотрела заставки…»), Дева Обида («Вот она — в налетевшей волне…») и т. п., — их нет. В стихотворениях, в  которых наличие анаграмм подтверждается статистикой, это происходит обычно за счет повторения лексем (напр., день, дни в «Дела свершились…»).

Во втором томе больше всего анаграмм в разделе «Разные стихотворения (1904 — 1908)». Характер ключевых слов резко меняется. Вместо знаков причастности высокому, священному гипограммируются тело теплое топча («Шли на приступ. Прямо в грудь…» — 2, 59); частоты <т> и <п> в тексте преобладают над среднеречевыми на уровне значимости 0.005); меч («Вот на тучах пожелтелых…» — 2, 60; преобладание частот (<м> и <ч> значимо на уровне 0.001; кроме того, на уровне значимости 0.04 преобладает частота <р>, и эти три фонемы выделяют комплекс ключевых слов трубачи, меркнущей, чернота, мертвым, серебряным, черномазым, трубачом — компоненты образа символического зловещего заката); степь, скакун («Прискакала дикой  степью…» — 2, 86; частоты <п>, <к> преобладают в 1-м — 3-м катренах на уровне зна​чимости 0.01 и 0.03 соответственно) 41; бред, дева («Бред» — 2, 87; частоты <б>, <р>, <в> в отдельных катренах преобладают на уровне значимости 0.03 — 0.05); земля («Ты придешь и обнимешь…» — 2, 93; частоты <м>, <л> преобладают на уровне значимости 0.03); смерть «Усталость» — 2, 128; частоты <с>, <т> преобладают на уровне значимости 0.01, частота <р> — на уровне 0.03).

Отдельные анаграммы в других циклах свидетельствуют об  остро трагическом мировосприятии поэта: печаль («Перстень-Страданье», цикл «Город» — 2, 179; общая частота <п>, <ч>, <л> преобладает над суммой их среднеречевых частот на уровне значимости 0.01); крест, смерть, смерч («И опять снега», цикл «Снежная Маска», «Снега» — 2, 230; частоты , <с>, <л> преобладают на уровне значимости 0.05); любил, убил («Сердце  предано метели», цикл «Снежная Маска», «Маски» — 2, 251; в 5 — 10 стихах частоты <л>, <б> преобладают на уровне значимости 0.001) .

В «Разных стихотворениях» необходимо отметить и отдельные гипограммы, связанные с семантикой первого тома, а через него — с семантикой поэзии Соловьева. В 1-м четверостишье «Вот он — Христос — в цепях и розах…» (2, 84) частоты фонем <х>, <р> преобладают на уровне значимости 0.01 и 0.03 соответственно. Имя Христа анаграммировано, оно — семантический центр стихотворения, посвященного глубоко и мистически веровавшему Е. П. Иванову, связанного для самого Блока с настроениями нестеровских пейзажей (2, 402). К нему тяготеют ключевые слова второго порядка — розах, ризах, грустный. В «Сольвейг» («Сольвейг! Ты прибежала на лыжах ко мне…») гипограммировано заглавное имя; в структуре текста оно занимает место, соотносимое с местом Прекрасной Дамы и ее субститутов в структуре 1 тома.

Одно из стихотворений рассмотрим подробнее, чтобы проследить роль гипограммы в структуре текста. Оба слова заглавия «Перстень-Страданье» содержат комплекс <р>, <с>, <т>, <н>, входящий также целиком в слово верностью из предпоследнего стиха и частично еще в несколько слов. Можно думать, что от верности и шел поэт, создавая образ Перстень-Страданье. Верность — основная тема второй половины стихотворения, девицы и ее песни. Однако фонемы этого комплекса встречаются в тексте (и в целом, и во второй половине) со среднеречевой частотой, гипограмма не выражена достаточно ярко.

Как было отмечено выше, в данном тексте гипограммировано слово печаль — ключевое слово образа лирического героя. Образ этот разворачивается в первой половине стихотворения, преимущественно в 1 — 8 стихах:

Шел я по улице, горем убитый.

Юность моя, как печальная 42 ночь,

Бледным лучом упадала на плиты,

Гасла, плелась и шарахалась прочь.

Горькие думы — лохмотья печалей —

Нагло просили на чай, на ночлег,

И пропадали средь уличных далей,

За вереницей зловонных телег. (2, 179)

После появления во втором стихе словосочетания печальная ночь весь следующий стих подчиняется его фонике: аллитерация на <л> связывает все четыре слова; лучом, упадала, плиты содержат по две из трех согласных фонем ключевого слова. В 4-м стихе таких слов два (плелась, прочь), аллитерация на <л> связывает три слова; в 5-м одно (печалей); в 6-м два (просили, ночлег) и снова аллитерация на <л>; в 7-.м два (пропадали, уличных) и опять та же аллитерация. В этот обширный гипограмматический  комплекс втягиваются и другие слова: например, в 7-м стихе начальное слово пропадали рифмует с конечными словами этого же  стиха и 5-го.

Если в 1-м катрене встречаем 6 слов, тесно связанных с гипограммой, а во 2-м — 5, то дальше интенсивность гипограммирования резко снижается. В 3-м катрене только 1 такое слово, в 4-м их 2, в 5-м снова 1, в 6-м снова 2. Гипограмма печаль сформировала образ лирического героя и уступила место новой теме — верности, Перстня-Страданья, вокруг которой сформировался другой образ стихотворения — образ девицы.

В данном случае, как и в большинстве других, где анаграмматические (гипограмматические) конструкции получают значительное развитие, они тяготеют к началу текста и к концам стихов, к рифмам — к наиболее информативным позициям текста (вспомним «Современную оду» Некрасова).

Третий том еще беднее анаграммами, наличие которых подтверждается статистикой (т. е. интенсивно проходящими через весь текст или значительную его часть). Обычно анаграмматическое мышление проявляется в параграммах и аллитерациях, распространяющихся на группы стихов. Среди «Посланий» адресованное Брюсову (3, 139) в отдельных строфах содержит фонемы <б>, <р>, <с> с частотой, превышающей среднеречевую на уровне значимости меньше 0.01; послание, обращенное к Иванову (3, 141), содержит в отдельных строфах фонемы <в>, <с>, <л> имени Вячеслав с частотой, превосходящей среднеречевую на уровне значимости 0.01—0.02. «Здесь в сумерки в конце зимы…» (3, 181) содержит гипограмму душа (отчасти за счет троекратного повторения самого этого слова).

В тексте «Шагов Командора» (3,80) частота <н> преобладает на уровне значимости менее 0.002. Эта фонема служит основой гипограммы донна Анна. Слово донна предельно сцеплено фоникой с бездонна, имя Анна — со странно. Кроме того, в 1-м — 7-м катренах на уровне значимости менее 0.05 преобладает частота <ж>, в 5-м <б> (уровень значимости 0.03), в 6-м — 10-м <м> (уровень значимости 0.04), в 7-м — 9-м <ч> (уровень значимости 0.05), в 8-м — 9-м <с> (уровень значимости  0.02), в 8-м — 10-м <т> (уровень значимости 0.01). Эти аллитерации выделяют ряд слов, тяготеющих к выделенному выше ключевому словесному комплексу: занавес, туман (и тумане), Дон-Жуан, блаженной, безумна, влюбленно, ночь. В трех последних строфах, кроме того, выделяются свет, смерть. Конечно, фоника имен всех трех участников мистерии близка, но все же в качестве центрального гипограммированием имени выделен женский образ. Хотя донна Анна мертва, здесь, в отличие от пушкинского «Каменного Гостя», торжествует женское начало, от которого на протяжении всего творческого пути Блока зависит его лирический герой. Смерть Девы Света оставляет его один на один с Командором, ужасом бытия, роком. В этом смысле, несмотря на глубокие различия, «Шаги Командора» так же выражают изживаемый через творчество ужас жизни, как и трагедия Пушкина 43.

В поэмах Блока выделяемых статистически анаграмматических структур нет.

7. Переводы

Переводы Блока отличаются столь же богатой и изощренной фоникой, как и его оригинальные стихи. Однако все они выполнены в ту пору (1905—1921), когда анаграмматические структуры в его поэзии пошли на убыль как по количеству, так и по яркости. Возможно, поэтому среди переводов мало таких, где бы наличие анаграмм подтверждалось статистически.

Исключительная трудность состоит в том, что анаграмма зачастую сознанием читателя, в том числе переводчика, не воспринимается. Поэт-переводчик может ее заметить, может не заметить. Заметив, может воссоздать в переводе, а может и пожертвовать ею. Зато и не заметив анаграммы, поэт может ввести ее в перевод интуитивно. Наконец, упомянем и такой случай, когда в оригинале анаграммы нет, а в переводе она возникает как результат своеобразного осмысления переводчиком интерпретируемого им текста либо даже безотносительно к подлиннику вследствие такой же работы, как при оригинальном творчестве.

В конце 1915 г. поэт выполнил в числе других перевод стихотворения А. Исаакяна «Быстролетный и черный орел…» Слово орел здесь гипограммировано: частота <р> преобладает над среднеречевой на уровне значимости 0.002, частота <л> — на уровне 0.02. Ключевое слово отразилось в его эпитете быстРОЛетный, глаголах РаскЛеваЛ и бРОсиЛ и далее в словах ЛазОРевый, ОРЛих, кРыЛ. Поэт указывает, что он «соблюдать аллитерацию стремился» (3, 640). Быть может, поэтому гипограмма наметилась с самого начала работы над переводом. Во всех вариантах черновой рукописи (№ 154, л. 15) присутствуют слова, насыщенные «ключевыми» фонемами, и в данном отношении перевод близок к подлиннику. У Исаакяна ключевое слово «орел» в именительном падеже вводится в первом же стихе; так же поступает переводчик. Второй раз оно, в родительном падеже, появляется в заключительном стихе; в блоковском переводе здесь стоит слово орлих — притяжательное прилагательное тоже в родительном падеже. Во многих словах встречаем фонемы ключевого слова, объединенные в группы по две и по три. 10 слов содержат их в том же порядке, что и ключевое, 13 слов — в иной последовательности. Можно предполагать, что лексика стихотворения А. Исаакяна формировалась под влиянием, в частности, фоники ключевого слова «орел» и что в переводе оно гипограммировано вслед за подлинником 44.

Среди переводов из Гейне в «Прологе» (1921) (3,389) гипограммированы слова пролог, галерея. Частоты составляющих их согласных фонем преобладают над среднеречевыми, причем <г> и <л> — на уровне значимости 0.05. Это перевод стихотворения «Prolog» из книги «Neue Gedichte», из цикла «Neuer Frhüling». Облик гипограммированных слов относительно близок облику соответствующих слов подлинника Prolog, Gemäldegalerie. Гипограмма Блока могла быть вызвана отчасти этим обстоятельством, отчасти изысканной фоникой оригинала. В начальном катрене, например, (das) Вild des Маnns рифмует с Schild und Lanz, wolltе в 3-м стихе перекликается с Wohlbewehrt в 4-м и т. д. 45. Аналогию можно указать в лермонтовском переложении «Ein Fichtenbaum steht einsam…» 46. Инструментовке Гейне 47 соответствует у Лермонтова гипограмматическое построение, охватывающее ключевое слово сосна и слова снегом, солнца, грустна, прекрасная, поддержанные фонемным составом слов она, одна, снится, пустыне.  Подобные примеры можно найти у других поэтов. А. Григорьев вслед за Мюссе гипограммировал в тексте своего перевода элегии «Lucie» заглавное имя 48; П. Якубович, В. Иванов, В. Шор по-разному воспроизводили гипограммы «Аu lecteur» и «L’homme et la mer» Бодлера 49, Пастернак в переложении «Песни без слов» Верлена «Il pleure dans mon coeur…» единственный из переводчиков этой миниатюры создал анаграмму (страсть/старость) как эквивалент анаграммы leurre (обман, иллюзия) оригинала 50.

По счастью, сохранились черновые рукописи «Пролога», свидетельствующие о том, как упорно работал Блок над его двенадцатью стихами (№ 159, лл. 2—5). Поэт принялся за него в декабре 1918 г. Прежде всего — что трудно было ожидать — на левой половине листа он набросал подстрочник, довольно небрежный, как можно сделать только для себя:

В картинных галереях

                                                       мужа

Видишь ты часто изображение человека,

                                         нестись

Который в битву хотел идти,

Хорошо вооруженный щитом и копьем.

Но (у него) голые амурчики

Воруют копье у него и меч,

Вяжут его цветочными цепями,

Как он также угрюмо обороняется.

      прелестных

Так, в нежных препятствиях

Я вьюсь и весельем и страданьем

Пока другие биться должны

                             эпохи

В великой битве времени.

О гипограмме здесь говорить нельзя: <г> встречаем лишь 4 раза, <л> — 8 раз. Рядом Блок набросал отдельные строки, рифмы и слова поэтического перевода; нумерация стихов наша, номер с буквой обозначает вариант, более поздний по сравнению с вариантом без буквы (1а позже, чем 1, и т. п.). Вот первая стадия работы над первой строфой:

1.                    изображенье  

2. Ср[едь]

3. Человек

За. Зрелый муж идет в сраженье

Вторая стадия работы над первой строфой:

1а.                             Картин нередко зрите

1.Средь                    изображений

2а.            Замедлял ты                     й

2. Часто                                 на одном:

3. Человек в            сра[женьи]

За. Муж во всем вооруженьи

4. Поднял щит и рвется в бой.

Первая стадия работы над второй строфой:

1. Но амурчики нагие

2. Меч украли

2а. Похищают меч и щит

3. И

После этих попыток Блок перевод оставил. Очевидно, он «не пошел», хотя 4-й стих первой строфы и 1-й стих второй строфы сделаны превосходно. Нет в этих набросках и следов анаграммирования.

Поэт вернулся к «Прологу» 5 февраля 1921 г. 51. Под наброском второй строфы 1918 г. он записал новый текст первой (третья стадия работы над нею):

1. Часто ты, бродя в музее,

2. По картинной галерее

3. Видишь: муж изображен

4. Снарядился в битву он.

Чередование рифм и клаузул отошло от оригинала, гипограммы нет. Второй строфы поэт делать не стал: возможно, он полагал, что основа есть в эскизе 1918 г. Обратился к третьей, за которую в 1918 г. и не брался. Оставил место для 1 и 2 стихов и наметил 3 и 4:

3. И участвуют другие

4. [В] Битве нынешнего дня

4а.              ах

Больше места внизу листа не осталось, работа продолжена справа на полях:

1. Та                       и счастья

2.             меня

3.             участья

После ряда дополнений рукопись приняла такой вид:

1а. Цепи горестей и счастья

1. Так                   и счастья

2а. Заставляют и

2.                                  меня

За. Оставаться без

3.                                  участья

4. К битвам

Здесь найдено многое из того, что войдет в окончательный текст. Однако фоника по-прежнему никак специально не организована. Тем не менее, поэт, очевидно, удовлетворен. Взяв новый лист, он возвращается ко второй строфе и, не правя сделанное в 1918 г., дает новые варианты:

1в.             украли

1б.             лукаво

1 а. Но амурчики наше

1. Но лукавые амуры

3. И цветами

На одном этом этапе промелькнули четыре варианта первого стиха! Пожалуй, оригинальные стихи давались Блоку легче. Над маленьким переводом, при своей великой добросовестности, поэт бился часами. Он в сердцах надписывает вверху 4 листа горестное восклицание и подчеркивает его: часы, часы, часы идут!

Опираясь на приведенный выше набросок 1 и 3 стихов второй строфы, Блок записывает:

1. Но амур щитом играет,

1 а. Но амуры отнимают

2. А другой копье унес

3. И                    обвивает

4. И гирляндами из роз.

Ниже:

3. И цветами обвивают

4. Члены хмурого бойца.

На данной стадии впервые происходит насыщение текста фонемами ключевого слона <g> и <l>. Работу над второй строфой Блок продолжил на новом, 4-м листе. Он занес на него две  рифмы:

1.               стащили

2.               окрутили

В глаголах в прошедшем времени появляются гипограмматические <l>. Продолжаются поиски и с глаголами в форме настоящего времени:

1 а. Но амуры отбирают

1. Но амурчики украли

2а.            сурового

2. Меч у  хмурого  бойца

3. И цветами обвивают

4.                 без конца

Далее побеждает прошедшее время. Возможно, сыграли роль и эвфонические соображения:

3. И цепями роз и лилий

4. Окрутили без конца

За. И гирляндой оцепили

На этой стадии Блок оставил вторую строфу, видимо, довольный тем, как продвинулась работа. Вернулся к первой и снова много возился с нею. Наконец, на новом листе записал беловой текст всего стихотворения:

Встретишь в каждой галерее

Ты картину, где герой

Порываясь в бой скорее,

Поднял щит над головой.

Но амурчики стащили

Меч у хмурого бойца

И гирляндой роз и лилий

Окрутили молодца.

Цепи горя, путы счастья

Заставляют и меня

Оставаться без участья

К битвам нынешнего дня.

Только на заключительной стадии гипограмма пролог / галерея, сосредоточенная главным образом в двух первых строфах, выступает достаточно ярко. Теперь она устойчива, ее не затрагивают новые исправления, которые наносятся поверх белового текста: в 1-м стихе зачеркнуто Встретишь, надписано Чуть не; во 2-м зачеркнуто Ты картину, надписано Есть картина; в 10-м зачеркнуто Заставляют, надписано Принуждают; в 11-м стихе зачеркнуто Оставаться, надписано Отказаться от, в 12-м зачеркнуто К битвам, надписано В битвах, но затем этот последний намеченный вариант отброшен и оставлено так, как было в беловом тексте ранее. Наконец, этот беловой автограф, переходящий в черновой, был вновь переписан набело — матерью поэта (№ 434) . Теперь отчетливо видны слова, отражающие фонику ключевых слов: ГЕРОй, ПОРываясь, скОРЕЕ, ГОЛОвОЙ, ГиРЛяндОй, ОкРутили, ГОРя, Принуждают; целый ряд других слов содержит отдельные фонемы из этого набора.

Ясно видно, как Блок сперва был занят почти только задачей возможно более точно передать содержание оригинала; затем он перенес внимание на собственно художественные задачи (построение образной и грамматической систем), попутно уточняя смысл отдельных строк; наконец, завершая работу, он отделывает детали, придает законченную форму стиху.

8. Итог анализа анаграмм у Блока

В «Аnte Lucem» и 1-м отделе «Стихов о Прекрасной Даме» (1898 — весна 1901) яркость анаграмматического творчества Блока быстро нарастает отчасти, возможно, под неосознанным влиянием пушкинской традиции, главным же образом за счет собственных творческих импульсов молодого гения. Во 2 отделе «Стихов о Прекрасной Даме» (лето — осень 1901), в пору острейшего переживания поэзии и мистики В. Соловьева, анаграмматическое мышление поэта достигает предельной интенсивности. В 3—6 отделах (конец 1901—1902) оно резко слабеет в связи с тяжелым мистическим романом и с «декадентничаньем» Блока под влиянием сближения с Мережковскими. На протяжении всего остального пути поэта происходит дальнейшее постепенное погружение анаграмматических структур в глубины сознания; на поверхность высылаются преимущественно параграммы, всплески созвучий, большей частью не выделяемые статистикой; интенсивные анаграммы единичны.

Установленная нами эволюция анаграммирования соотносится с широко известными настойчивыми утверждениями Блока о том, что лучшее его создание, — это Первый том и, особенно, «Стихи о Прекрасной Даме», с его желанием уже после революции, в конце жизни, переиздать их, с его замечательным опытом их комментирования.

С волнением вспоминаю время второй половины 70-х годов, когда мы с А. Д. Кошелевым занимались проблемой анаграмм и когда эта работа была доложена в Тарту на третьей конференции «Творчество А. А. Блока и русская культура ХХ века». В обсуждении работы на разных этапах участвовали А. А. Агеев, Г. С. Васюточкин, С. И. Гиндин, Вяч. Вс. Иванов, М. А. Краснопёрова, Ю. М. Лотман, М. Б. Мейлах, З. Г. Минц, Р. Д. Тименчик. С благодарностью вспоминаю их помощь и поддержку и называю здесь их имена.

9. Частотный аспект

фонологической структуры поэтического текста

Слабой стороной описанной нами работы было выделение предполагаемых анаграмм до применения статистического контроля. Мы внимательно читали стихотворение за стихотворением. Когда нам казалось, что мы видим анаграмму, мы начинали проверять свои впечатления посредством критерия согласия, вычисляя (2 с помощью микрокалькулятора, а еще раньше арифмометра. Мы знали, что больше или меньше анаграмм не заметим и пропустим, и стремились выявить лишь общую закономерность эволюции анаграмматического мышления Блока. Работа шла медленно. 

Теперь в рамках общей работы по исследованию трудных вопросов истории и теории литературы с помощью лингвистических, математических и компьютерных моделей процесс выделения анаграмм удалось автоматизировать. Таким образом, филолог получает в руки весь рабочий материал, необходимый для исследования анаграмм и построения общей теории поэтической фоники.

Мы рассмотрели главу первую «Евгения Онегина» в сравнении с прозой пушкинского «Выстрела», а также тексты выдающихся поэтов, принадлежащие к хрестоматийным произведениям лирики ХХ в., и для сравнения два прозаических текста ХХ в.: 1) В. Хлебников (1885—1922). Бобэоби… <1912>. 2) А. Ахматова (1889—1966). Все мы бражники здесь, блудницы… (1913). 3) А. Вертинский (1889—1957). Бал Господень (1917). 4) В. Ходасевич (1886—1939). Анюте (25.1.1918). 5) И. Бунин. (1870—1953). И шмели, и цветы, и трава, и колосья… (14.7.1918). 6) Б. Пастернак (1890—1960). Зимняя ночь (1946). 7) И. Елагин (1918—1987). Амнистия (1967?) 8) В. Шкловский. Гамбургский счет. Л., 1928, С. 92—93. («Дите» Вс. Иванова.) М. Булгаков. Мольер. 

Здесь мы приведем важнейшие результаты. В нашем исследовании область случайных значений величины (2 = 3.84. Фонемы, (2 которых превосходит данную величину, встречаются в тексте статистически значимо чаще или реже, чем в среднем в русской речи. Назовем их частые, редкие и нейтральные фонемы.

Наибольшее отклонение от средних частот показывают фонемы в стихотворении «Бобэоби»: (2(п’) = 65.01; (2(`э) = 60.81. Ничего сколько-нибудь приближающегося к этому ни в одном другом стихотворном тексте нет. Еще две частых фонемы имеют: (2(р’) = 8.55; (2(с) = 5.82. И только одна фонема текста редкая — <а> под ударением: (2(à) = 6.15.

У Пастернака также есть две частые фонемы, хотя масштаб отклонений иной, чем у Хлебникова: (2(л) = 20.75; (2(э) = 19.29. И еще две со значительным отклонением частот от средних, хотя и на ступень ниже: (2(р’) = 11.88; (2(с) = 11.72. В тексте есть еще пять частых фонем. Это <в’>, <г>, <ч>, <л’>, <м’>. Фонемы <т>, <у>, <ш>, <ф> редки. Чаще поэт использует звонкие согласные, реже — глухие, чаще — переднюю гласную <э>, реже — заднюю гласную <у> (эти гласные фонемы противопоставлены и по другим признакам). Обобщая, отметим, что в стихотворении «Зимняя ночь» поэт усиливает звучность по сравнению с обычной звучностью русской речи. Можно ска​зать, что в стихотворении Пастернака «Зимняя ночь», как и у Хлебникова,— у поэтов, принадлежащих к футуристической традиции, ориентированной на звучание текста, — фонологический уровень играет активную роль в передаче смысла и эстетической информации.

Приближается к Пастернаку по структуре частот фонем Вертинский. В его тексте (2(л’) = 12.62. Фонемы <и>, <м>, <к’> также часты. Фонемы <ỳ>, <с'>, <н'>, <`и>, <й> редки. Этот результат, как ни одиноко он выглядит, заставляет задуматься над особенностями стихотворной речи вовсе не исследованного поэта А. Вертинского.

Иную конфигурацию имеют частоты фонем других поэтов. 

У Ходасевича имеется только одна частая фонема <м> ((2 = 6.31) и три редкие фонемы <у>, <п>, <л> ((2 = 5.03; 5.72; 7.07 соответственно). У Ахматовой только три частых фонемы: (2(ц) = 5.70; (2(т) = 5.02; (2(`у) = 4.50. И ни одной редкой. У Бунина вообще ни одна фонема текста значимо не отличается по частоте от ее частоты в речи.

В общем, мы имеем основание сказать, что в текстах Бунина, Ходасевича и Ахматовой фонемы встречаются приблизительно с тою же частотой, что и в русской речи, и поэтому не могут играть активную роль в передаче смысла и эстетической информации.

«Амнистия» И. Елагина написана верлибром, тем не менее конфигурация частот фонем та же, что в стихотворениях, написанных силлабо-тоническим стихом: две фонемы часты, три редки: значения (2 равны для <э> 10.42; для <в'> 8.71; для <ф> 4.72; для <à> 4.81; для <н'> 6.85. Ближе всего это к фонике «Анюты». 

Проза Шкловского и Булгакова, имеющая очевидную ориентацию на план выражения, обладает в принципе точно такой же структурой фонемных частот, что и поэзия. У Шкловского (2 равен для <б’> 29.59; для <г> 10.68; для <з> 9.15; для <`у> 4.49. Это весьма близко к «Амнистии». У Булгакова (2 равен для <к'> 60.94; для <с> 17.47; для <й> 5.25; для <г> 4.97; для <д> 4.70; для <р’> 3.95; для <ф> 6.21; для <л> .47; для <с’> 12.16 (три последних фонемы редкие). Это напоминает частотную структуру фонологической системы «Бобэоби» и «Зимней ночи». У Шкловского значительное преобладание фонемы <б’> объясняется насыщенностью текста разными формами ключевого слова белый (и в значении ‘контрреволюционер’, и в значении ‘человек белой расы’). У Булгакова текст до предела насыщен названиями языков с суффиксом -ск- (французский и т.п.).

В главе первой «Евгения Онегина» 9 фонем частых и 6 фонем редких. В повести Пушкина «Выстрел» частых 7 фонем и редких 10 фонем. И в «Евгении Онегине», и в «Выстреле» преобладают преимущественно гласные и звонкие согласные фонемы, а реже нормы встречаются глухие согласные.

1. Изложенные данные позволяют сделать некоторые общие выводы о частотной структуре поэтического текста. Большая часть фонем в любом тексте имеет частоту, статистически значимо не отличающуюся от их частоты в речи. В главе первой «Евгения Онегина» из 41 фонемы таких 26; в «Выстреле» — 24; в лирике ХХ в. от 28 у Пастернака до 41 у Бунина: в одном стихотворении нейтральных фонем 28, в одном их 32, в двух по 36, в одном 37, в одном 38 и в одном 41. В прозе ХХ в. у Шкловского — 37 нейтральных фонем, у Булгакова — 32.

На первый взгляд, у Пушкина меньше нейтральных фонем, чем у поэтов ХХ в. Но если мы разобьем главу первую «Евгения Онегина» на 10 фрагментов, по длине близких к средней длине лирического стихотворения ХХ в., то результаты будут предельно близки к лирике ХХ в. В двух фрагментах по 34 нейтральных фонемы, в одном 35, в трех по 36, в одном 37, в двух по 40. И почти то же самое видим в прозе «Выстрела»: в одном фрагменте 34 нейтральные фонемы, в двух по 35, в одном 36, в двух по 37, в одном 38, в трех по 39.

Поражает устойчивость количества нейтральных фонем в лирике и романе в стихах, в XIX и XX вв., в силлабо-тоническом стихе, в верлибре и в прозе. При статистическом исследовании поэтической речи нам уже приходилось обращать на это внимание. Складывается такое впечатление, что при создании поэтических текстов автору приходится прилагать значительные усилия, чтобы преодолеть власть статистических закономерностей поэтического языка.

2. Как правило, поэт стремится усилить звучность: увеличить частоту звонких согласных и открытых гласных фонем, уменьшить частоту глухих согласных и закрытых гласных.

3. Только при специальной организации фоники она становится интенсивным носителем семантической и эстетической информации.

4. На графике, на котором вдоль горизонтальной оси расположены фонемы в порядке убывания значений (2, а вдоль вертикальной значения (2, мы различаем голову (частые фонемы), туловище (нейтральные фонемы) и хвост (редкие фонемы) змеи. См. диаграммы рис. 1. Редкие фонемы здесь помещены в области отрицательных значений.
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«Евгений Онегин», глава первая, первый фрагмент
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«Выстрел» Пушкина, первый фрагмент
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Хлебников. «Бобэоби…»
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М. Булгаков. «Мольер»

Голова почти всегда больше хвоста и поднята на величину больше той, на какую хвост опущен. Иными словами, несколько больше фонем текста преобладает по частоте над своими частотами в речи, чем уступает своим частотам в речи. И на большую величину они преобладают, чем уступают. Явные исключения в нашем материале составляют тексты Бунина и Ходасевича. 

Мы полагаем, что найденные нами закономерности в какой-то степени приближают нас к пониманию частотной структуры поэтической фоники 52.

10. Ономатопея

Среди разных аспектов поэтической фоники меньше всего внимания уделяется звукоподражанию. Между тем, ономатопея распространена в поэзии больше, чем принято думать, и имеет большее значение. Ее осмысление связано с фундаментальной лингвистической проблематикой, с семиотикой и этнологией.

Тезис Ф. де Соссюра о немотивированности знака несомненно справедлив, но в некотором приближении. «Любая попытка рассматривать языковые знаки как всецело конвенциональные, “произвольные символы”, ведет к неадекватному упрощению действительного положения вещей. Иконичность играет существенную и необходимую, хотя и явно подчиненную, роль на разных уровнях языковой структуры. Индексный аспект языка, прозорливо отмеченный Пирсом, занимает все более важное место в лингвистических исследованиях» 53.

Немотивированные, условные знаки-символы естественного языка воспринимаются труднее, чем знаки изобразительные, иконические, в которых связь между означаемым и означающим основана на похожести означающего на означаемое. Как правило, коды, состоящие из звуковых сигналов (речь, музыка), представляют собой последовательность символических знаков; коды, состоящие из зрительно воспринимаемых сигналов (произведения изобразительного искусства, балет, телепередача, кино, театр), представляют собой пространство иконических знаков.

Ономатопея оказывается весьма своеобразным явлением: знаки-индексы возникают в коде, состоящем из звуковых сигналов, посреди знаков-символов. Эти места поэтического текста при прочих равных условиях воспринимаются как более яркие. Наряду с метром, ритмом, рифмой они воспринимаются более непосредственно, чем требующие сложнейшей переработки сознанием знаки-символы.

Проблема сложна. В ономатопеэических словах естественного языка тоже содержится элемент конвенциональности. Датские дети называют утку rap-rap, французские couin-couin (в датском языке нет носовых звуков), итальянские qua-qua, английские quak, венгерские háp-háp; в разных местностях Германии говорят gick-gack, pack-pack, quak-quak 54. Все приведенные слова звукоподражательны. Различие между ними зависит, очевидно, от особенностей фонологической системы языков и от традиции, что имеет отношение к вопросу об онматопее в поэзии.

Таким образом, среди символических знаков языка выделяется класс иконических знаков — звукоподражательных слов. Эти иконические знаки в свою очередь до некоторой степени условны. Можно пойти дальше и отметить, что эта условность носит ограниченный характер. Ограничивает ее звукосимволизм, т.е. использование собственных значений звуков, связанных с процессом артикуляции или с другими ассоциациями. «r, который мы называем вибрантом, воспроизводит грохот, раскаты; l, который называется плавным, — движение воды; свистящие s, f —  свист, шипящие ch, j — шепот; взрывные p, k, t — взрыв и т.д.» 55.

В итоге мы можем сказать, что звукоподражательные слова являются иконическими знаками, использующими собственные значения звуков естественного языка, причем их иконическая сущность ограничена фонологической системой языка и традицией.

Не будем касаться теории ономатопеического происхождения языка. Ономатопея играет важную роль в столь древних и важных актах, как самоназывание племени (бороро), в заклинаниях, загадках, пословицах. Широкий круг звукоподражаний в речи крестьян очерчен В. H. Добровольским 56. Значительна его роль в разных жанрах детского фольклора. Автор этих строк во время Великой Отечественной войны в возрасте 14 лет оказался в прифронтовом городе под сильными бомбежками. В среде подростков возникла следующая приговорка.

— Веззззуууу, веззззуууу, веззззуууу…

Это произносилось низким голосом: летят немецкие бомбардировщики.

— Кому? Кому? Кому?

Это произносилось быстро, высоким тоном: стреляют наши зенитки.

— Ввваммм!.. Ввваммм!.. Ввваммм!..

Еще более низким тоном, чем первая фраза и с паузами: рвутся бомбы.

Широкие возможности ономатопеи, проявляющиеся в языке, в мифологическом мышлении, в фольклоре, в детском сознании, широко использует и профессиональная поэзия. Особенно выделяются футуристы (всех школ) с их преимущественным вниманием плану выражения. Ф. Маринетти стремился передать звукоподражанием не только грохот паровоза, звуки сражения, стоны раненых, но и столкновения дизенте​рийных микробов 57.

Поэт может: 1) использовать языковую ономатопею: Ухало. Ахало. Охало (Маяковский); 2) подбирать слова так, чтобы их сочетание давало ономатопоэтический эффект: О как, о как, нам к вам, о боги, не гласить! (Сумароков; воспроизводит кваканье); 3) изобретать ономатопоэтические слова: 

Чок-й-чок.

Цинть-цивью.

Трллл-ю.  (В. Каменский. «Соловей»).

Обычно два из этих трех способов или все три эти разных способа сочетаются: Знакомым шумом шорох их вершин (Пушкин); Шуршат, шуршат карандаши (Окуджава); Пинь, пинь, пинь! Тарарахнул зинзивер (Хлебников). 

В создании звукоподражательного эффекта могут участвовать один или несколько звуков (примеры смотри выше). Звук или ряд звуков могут повторяться 2, 3, 4 и более раз.

Дома чиновниц и купчих,

Дворы, деревья, и на них

Грачи, в чаду от солнцепека

Разгоряченно на грачих

Кричащие <…>

Пастернак имитирует крик грачей. Ч повторяется 7 раз (седьмой раз этот звук обозначен буквой Щ).

Одной из важнейших характеристик поэтической ономатопеи следует считать количество тем, участвующих в создании эффекта. Во всех последних примерах проводится одна звукоподражательная тема: у Маяковского тема взрыва, у Сумарокова — кваканья, у Каменского — щелканья соловья, у Пушкина, Окуджавы, Бальмонта — шуршанья, у Хлебникова — пенья птицы. Однако нередко в создании звукоподражательного образа участвуют несколько тем. В примере из детского фольклора военного времени, например, образ бомбежки слагается из трех тем: гула самоле​тов, выстрелов зенитных орудий и взрывов бомб. Они последовательно сменяют одна другую; мы называем такой звуковой образ симфонией. Но темы могут и переплетаться. Такую композицию мы называем фугой. Превосходный пример фуги дает начало стихотворения Пушкина «Эхо».

Ревет ли зверь в лесу глухом,                                         (1)

Трубит ли рог, гремит ли гром,                                      (2)

Поет ли дева за холмом —                                              (3)

На всякий звук                                                                 (4)

Свой отклик в воздухе пустом                                       (5)

Родишь ты вдруг.                                                            (6)

Противопоставлены две сменяющие одна другую темы: одна представлена звуком Р, в ней объединены рев зверя, трубный звук рога, грохот грома; другая представлена звуком Л, в ней объединены тишина леса и пенье девы. В стихе (1) в начальном полустишии дан рев зверя (РР), в конечном дана тишина леса (ЛЛ); на протяжении всего стиха (2) трубит рог и гремит гром (РРРР); на протяжении стиха (3) поет дева (ЛЛ); в стихе (5) эхо откликается на тишину леса и песнь девы (Л); наконец, в стихе (6) эхо откликается на звуки рога и грома (РР). Намечается зеркальная симметрия: в первой половине строфы — звуки, во второй — эхо, отзвуки, причем в отзвуках две темы поме​нялись местами.

Ревет ли зверь в лесу глухом,                                       (1)

Трубит ли рог, гремит ли гром,                                  (2)

Поет ли дева за холмом —                                             (3)

На всякий звук                                                                 (4)

Свой отклик в воздухе пустом                                       (5)

Родишь ты вдруг.                                                          (6)

Ономатопея никогда не реализуется изолированно от других приемов звуковой организации и семантизации. Она поддерживается планом содержания, который подсказывает, с какими явлениями ассоциируются в данном тексте данные звуки. Так, в стихе Державина Северны громы в гробе лежат слово громы своей семантикой подсказывает, что здесь повтор Р, ГРО, ГРО воспроизводит грохот. Имеет значение и то, что слово гром само по себе звукоподражательное. Наконец, для читателя, связанного с русской поэтической культурой, державинское звукоподражание включается в распространенную у русских поэтов парадигму звукоподражаний грохоту.

Ономатопея может поддерживаться и звукосимволизмом — собственными значениями тех звуков, из которых складывается звуковой образ. Пример из Маяковского: Тинтидликал мандолиной, Дундудел виолончелью. Мандолина — один из самых высоких по тесситуре инструментов, ее звук поэт передает через звук речи И. Виолончель — самый низкий по тесситуре инструмент скрипичного семейства, ее звучание поэт передает через звук речи У. (Шкала гласных по высоте тона: И, Э, А, О, У).

Наконец, ономатопея может опираться на анаграмматические связи между словами. Об этом было сказано выше.

В заключение приводим список важнейших звукоподражательных парадигм русской поэзии. Мы не можем утверждать, что он полон, скорее можно утверждать обратное. Но мы пополняли его до тех пор, пока новые парадигмы не перестали нам встречаться. Разумеется, в необъятной русской поэзии трех веков мы многое могли просмотреть. Но можно думать, что наиболее частые и наиболее выразительные парадигмы в публикуемый список вошли.

Среди разных способов представления материала напрашиваются два: парадигмы могут быть упорядочены по плану содержания и по плану выражения. Можно перечислить денотаты: лягушка, бык, лошадь и т.д. А можно — означающие: о как, о как; был бы бык, а мясо будет; рыжий ржет жеребенок. Вопрос осложняется тем, что в парадигмах поэтических звукоподражаний, как и вообще в словаре, есть синонимия и омонимия. Пример синонимии: звук колокола может передаваться с помощью слов Амстердам и созвучных ему (Бальмонт), Куоккала (Каменский), бухает (Рыленков). Пример омонимии: слово бухает может обозначать звук и колокола (Рыленков), и пушки (разные поэты), и всплеск воды (Пушкин).

Нижеследующий список упорядочен по плану содержания. Парадигмы представлены самым кратким образом. Каждая парадигма иллюстрируется одним примером.

П т и ц ы

Вальдшнеп: хорх (Каменский); ворона: Мала ворона, да рот широк (пословица); кукушка: куку (фольклор и ряд поэтов); соловей: чок-й-чок (Каменский); голубь: аг-гурль (Каменский); гуси: га-га-га (фольклор и Хлебников); грачи: Дома чиновниц и купчих… (см. выше; Пастернак); зяблик: тоненько-тоненько цвенькает (Рыленков); чиж: чижик желтобокий (Капнист); жаворонок: жаворонок звонкий (Кукольник); зинзивер (подвид синицы): пинь-пинь-пинь!.. (см. выше; Хлебников).

Ж и в о т н ы е

Бык: Был бы бык… (см. выше; пословица); лошадь: рыжий ржет жеребенок (Каменский); лягушки: о как, о как… (см. выше; Сумароков).

В о д а

Струя: рокочут ручьи (Северянин); волны: Волна на волну набегала, Волна погоняла волну (Лермонтов); рябь: и переливом серебристым (Фет); капают капли: кап-кап (фольклор); звук падающего в воду тела: С лодки скользнуло весло (Фет).

М у з ы к а

Симфонический оркестр: Это — с пультов и флейт — Фигаро Низвергается градом на грядку (Пастернак); рояль: рояль был весь раскрыт, и струны в нем дрожали (Фет); виолончель: дундудел (см. выше; Маяковский); труба: трудится труба (Чухонцев); барабан: Вбарабанил барабанщик барабанный бой (Сельвинский); гитара: Перебор… и квинта вновь Ноет-завывает (Григорьев); мандолина: тинтидликал (см. выше; Маяковский).

Т е х н и к а

Мотор: мотор заторкал (Маяковский); поезд: Паровоз начеку ругает вагоны, Волокет Колчаку тысячу погонов (Луговской); молоток: клеп-клеп (Каменский); топор: От поры до поры — все топоры, а пришла пора — нет ни топора (пословица); часы: Сердца стального трепет Со стрекотаньем крыл Сцепит и вновь расцепит (Анненский); залпы орудий: гулко ухают пушки (Рыленков).

П р о ч е е

Вздох: вздохнули духи (Блок); шелест, шорох, шум, шуршанье: Чуть слышно бесшумно шуршат камыши (Бальмонт); топот: (топота потоп); звон: Вечерний звон, вечерний звон! (Козлов); удар в лицо: дзззызь промеж роги! (Сельвинский); взрыв: Дрогнул дол, удар раздался (Ап. Майков); свист: Свисти в свое дупло тоской берестяной (Чухонцев); стук: стыки на восток (Антокольский); жужжанье: И по комнате кружит <…> мухой пойманной жужжит (Окуджава); хруст: хрустят и хрупки, как хрусталь (Северянин); смех: И ха-ха-ха, и хи-хи-хи (Лермонтов); вой ветра, волков и т.п.: Да вой волков (Пушкин); скрежет: И сталкивающихся глыб Скрежещущие пережёвы (Пастернак); шипение: Шипи, шампанское, в стекле (Пушкин)..

По нашим данным, к самым обширным парадигмам принадлежат ШОРОХ, ГРОХОТ, ЗВОН, ТОПОТ, ВЗРЫВ, РОКОТ, ВЗДОХ.

Отдельного внимания по изобретательности и изысканности воплощения заслуживает парадигма цыганского пения и цыганской пляски (Григорьев, Блок, Сельвинский, Самойлов и др.).

Ннóчь-чи? Сон-ы. Прох?лáдыда

Здесь в аллéйеях загалохше?-го сады,

И донóсúтся тóлико стон’ы? гиттáоры:

Тáратинна-тáратинна-tan…    (Сельвинский).

Глава 5.

Вероятностные модели стихотворного ритма.

Эмпирический метод исследования стихового ритма оформился в трудах Андрея Белого 1, универсально образованного поэта и ученого, сына известного математика, выдающегося шахматиста, профессора Московского университета Н. В. Бугаева. 2 января 1909 г. А. Белый писал М. Шагинян: «<…> летом я занимался ритмикой в поэзии, напал на целую область, подошел почти к порогу новой науки о поэзии (и науки точной) <…>» 2. Его последователи — Б. В. Томашевский, Г. А. Шенгели, К. Ф. Тарановский, А. Н. Колмогоров, М. Л. Гаспаров, М. Г. Тарлинская, Дж. Бейли, М. А. Краснопёрова, а также автор этих строк. Американский профессор Джеймс Бейли удачно назвал этот подход русский метод. 

В 1909 г. на электротехническом факультете Льежского университета учился девятнадцатилетний Борис Викторович Томашевский, впоследствии один из крупнейших русских литературоведов. Из частного сообщения одного слушателя доклада А. Белого он узнал о новых взглядах, оценил их достоинства и недостатки и разработал оригинальный путь анализа. Здесь-то и были впервые в мировой науке о стихе применены идеи теории вероятностей. Первоначальные соображения молодой студент тогда же изложил в пространных письмах к Брюсову, в законченном виде они опубликованы несколько позже 3.
Мы познакомимся с методом Б. В. Томашевского на примере его анализа ритма четырехстопного ямба — самой распространенной и славной стиховой формы русской поэзии.

Четырехстопный ямб образован правильным чередованием (альтернацией) слабых и сильных слоговых позиций. Слабая позиция (обозначение U) допускает ударения только односложных слов, сильная, или икт, (обозначение –) допускает ударения и односложных и многосложных слов. В четырехсложном ямбе четыре слабых слоговых позиции, или неикта, и четыре сильных, причем последняя сильная позиция принимает ударение однослож​ного или многосложного слова обязательно (обозначение ┴). После четвертого икта может быть еще один, а значительно реже — и два-три неикта, никогда не допускающих ударения (обозначение ∩). В «Евгении Онегине», стих которого описал Томашевский, строка кончается либо иктом (мужская клаузула), либо неиктом (женская клаузула). Поэтому обобщенная схема его ритма такова:

U — U — U — ┴ (∩)

Такая система обозначений принята акад. А. Н. Колмогоровым.

Ритм понимается прежде всего как система расположения ударений на сильных слоговых позициях метра. В соответствии с этим возможны такие ритмические формы (цифры обозначают номер икта, несущего ударение; если ударение на икте пропущено, стоит черточка) (табл. 1)

Таблица 1

	I
	1
	2
	3
	4
	Не мыcля гордый свет забавить

	II
	—
	2
	3
	4
	Благословить бы небо мог

	III
	1
	—
	3
	4
	Достойнее души прекрасной

	IV
	1
	2
	—
	4
	Святой исполненной мечты

	V
	1
	—
	—
	4
	Да помнил, хоть не без греха

	VI
	—
	2
	—
	4
	Полусмешных, полупечальных

	VII
	—
	—
	3
	4
	(Обороноспособный полк)

	VIII
	—
	—
	—
	4
	(Но интернационалиста)


Подсчет показывает, что разные формы Пушкин употреблял в своем романе с разной частотой (табл. 2).

Таблица 2
	I
	II
	III
	IV
	V
	VI

	0.267
	0.066
	0.097
	0.478
	0.008
	0.090


VII и VIII формы вычурны, они требуют слов необычного ритмического типа: шеcти- семисложного с ударением на шестом слоге, восьми- девятисложного с ударением на восьмом. У Пушкина их нет, в табл. 1 мы иллюстрировали их собственными искусственно созданными примерами.

Можем ли мы на основе табл. 2 утверждать, что поэт предпочитал IV и I формы и избегал остальные?

Оказывается, нет. Здесь Томашевский и увидел основной недостаток методики А. Белого. Ведь поэт имеет дело с материалом языка. Очевидно, для одних ритмических форм есть больше строительного материала, для других меньше. Мы уже заметили, что VII и VIII формы находятся в этом отношении в крайне неблагоприятных условиях. А как обстоит дело с остальными?

Томашевский и задался целью выяснить, как распределились бы формы, если бы в употреблении слов разных ритмических типов поэт строго следовал речевым частотам. Он изыскал простой способ построить такое распределение с помощью теории вероятностей. А затем эмпирическое распределение частот форм в «Евгении Онегине» он сопоставил с вычисленным теоретически и получил модель, которая показывает предпочитаемые и избегаемые поэтом формы ритма. 

Эта модель используется до наших дней. Р. Якобсон назвал ее примером самого длительного и самого удивительного союза между лингвистической поэтикой и математическим анализом стохастических процессов 4.

Особенности расположения ударений на иктах — далеко не единственная характеристика ритма. Среди прочих Томашевский (как и А. Белый и Брюсов) считал важнейшей расположение словоразделов.

Словораздел — граница между двумя фонетическими словами. Так, в строке Желал бы я тебе представить словоразделы приходятся после 3, 4, 6 слогов. В строке Ума холодных наблюдений словоразделы отмечаем после 2, 5 слогов. Легко заметить, что в каждой строке четырехстопного ямба сумма словоразделов и безударных иктов равна 3.

Все разнообразие расположения ударений на иктах и словоразделов зависит от употребления и расстановки слов определенных ритмических типов. Каждый ритмический тип слова имеет индивидуальную вероятность появления в тексте, как показано в табл. 3 (Х — ударный слог, х — безударный).

Таблица 3
	Ритмический тип
	Пример
	Частота

	Х
	Свет
	0.109

	Xх
	Гордый
	0.117

	Ххх
	Горестных
	0.036

	Хх
	Залог
	0.268

	хХх
	не мысля
	0.266


Это допущение довольно сильно огрубляет модель. Говоря несколько условно, в процессе творчества поэт сталкивается с ограничениями отбора лексики дважды. Первый раз — при выборе необходимого слова из языка. Слова разного ритмического типа имеют разную степень распространения. В зависимости от этого находится вероятность того, что необходимое в данном случае слово будет принадлежать к той или иной ритмической форме. Второй раз ограничения отбора лексики возникают при введении слова в стих: для каждого слова существует индивидуальная вероятность того, что оно по своему ритмическому типу совпадет с ритмическими требованиями стиха. Конечно, в процессе творчества эти два этапа строго не расчленены, но оба вероятностных «фильтра» функционируют непрерывно. Томашевский отчетливо сознавал, что «при вычислении вероятностей разных форм нам надо иметь дело с девственным, не измененным стихом языком» 5, однако в первом приближении полагал возможным рассчитывать модель, исходя из словарного состава романа в стихах. Чтобы частично элиминировать указанный недостаток, Томашевский сопоставил таблицу распределения ритмических типов слов, рассчитанную по «Евгению Онегину», с таблицей, полученной по прозаической «Пиковой Даме» 6, но в модель поправку не ввел.

Это сделал акад. А. Н. Колмогоров, предложив считать речевой вероятностью типа слова его частоту в прозаическом тексте достаточной длины при условии, что слова разного ритмического типа распределяются в нем случайную образом.

Различное сочетание слов образует в пределах каждой формы несколько модуляций.

Модуляция — это разновидность ритмической формы, определяемая расположением словоразделов. Так в строке II формы

А на полу мосье Трике <…> 

словоразделы находятся после 4, 6 слогов; в строке II формы

Он отличился, смело в грязь <…>

cловоразделы  встречаем после 5, 7 слогов. Перед нами разные модуляции одной формы.

Приводим для примера все модуляций I формы. Цифры указывают, после каких слогов помещаются словоразделы.

2, 4, 6 Одним дыша, одно любя <...>

3, 4, 6 Небрежный плод моих забав <…>

2, 5, 6 Бильярд оставлен, кий забит <…>

3, 5, 6 В волненьи бурных дум своих <...>

2, 2, 7 «Пади, пади!» — раздался  крик <...>

3, 4, 7 Внемлите мой печальный глас <…>

2, 5, 7 За что страдальцем кончил он <...>

3, 5, 7 Французской кухни лучший цвет <…> 

Всего в четырехстопном ямбе возможны 38 модуляций: в I форме, как мы видим, 8; во II — 4, в III — 8; в IV — 8; в V — 6; в VI — 4. Те же модуляции допускают женские клаузулы. Всего, таким образом, четырехстопный ямб с мужскими и женскими клаузулами знает 76 теоретически возможных модуляций. Вероятность Р(m) появления в тексте «Евгения Онегина» каждого из двух вариантов любой модуляции (с мужской и женской клаузулой) вычисляется по теореме умножения вероятностей. Первый стих первой главы

Не мысля гордый свет забавить <…>

состоит из ритмических слов: хХх; Хх; Х; хХх. Из табл. 3 мы знаем их вероятности. 

Р (3, 5, 6 жен.) = 0.265 • 0.017 • 0.109 • 0.265 = 0.00093.

Так же находим значения Р(m) для всех других модуляций, встречающихся в че​тырехстопном ямбе «Евгения Онегина» Эти значения тем больше, чем больше частоты составляющих их ритмических типов слов. Просуммировав их, получаем Σ = 0.103. Общее количество строк в романе Пушкина S = 5320 (без путешествия Онегина, его дневника, вариантов). Количество строк Rm любой модуляции, которое мы ожидаем найти, исходя из вероятностей их появления в тексте, определяется по формуле

             P(m)S

Rm = ───────

                ∑

Для модуляции (3, 5, 6 жен.) R ≈ 49. 

Число же стихов такой модуляции Qm в романе Пушкина оказывается 77. Характеристика Кm показывает ритмический навык поэта относительно употребления этой модуляции:

             Rm
Кm = ────

             Qm
Значение Кm > 1 говорит о предпочтении данной модуляции поэтом, Кm < 1 — об избегании ее.

                        77

K(3, 5, 6 жен.) = ──── ≈ 1.57
                        49

Значит, модуляция (3, 5, 6 жен.) встречается в романе в полтора раза чаще, чем можно было бы ожидать, исходя ив речевых вероятностей. Это одна из предпочитаемых Пушкиным форм.

Таким образом Томашевский обследовал все модуляции четырехстопного ямба в романе.

Он заметил, что Пушкин избегал словоразделов, следующих непосредственно после ударного слога, и предпочитал отодвигать их, помещать после первого заударного слога. Например, в употребительнейшей IV форме для модуляции (2, 4 муж.)

И раб судьбу благословил <…>

К = 0.66. Для модуляции (3, 5 муж.)

Вниманье дружбы возлюбя <…>

К = 3.36. Так исследователь обнаружил не бросающуюся в глаза, но важную особенность ритмической стилистики пушкинского романа: словоразделы после безударных слогов сообщают речи плавность по сравнению с впечатлением отрывистости, оставляемым словоразделами после ударных слогов.

Еще полезнее, чем сопоставление эмпирических и ожидаемых частот модуляций, сопоставление эмпирических и ожидаемых частот ритмических форм. Просуммировав значения Р(m) для всех модуляций каждой формы, получаем число р(f), характеризующее данную форму. Зная сумму чисел, характеризующих все формы, ∑ = 0.103, можно вычислить ожидаемую частоту формы

              p(f)

Р(f)  = ────.

               ∑

Томашевский отказался от вычисления р(f) 7; возможно, он сознавал, что отмеченный выше недостаток методики — вычисление вероятностей, исходящее из словаря «Евгения Онегина» — чреват существенными ошибками. Но в раннем отчете, отправленном Брюсову, значения P(f) для каждой из форм приведены. Читателю будет интересно рассмотреть их в сравнении с данными других исследователей, полученными иначе — из распределений ритмических типов слов в прозе, согласно мысли акад. А. Н. Колмогорова.

Табл. 4 содержит данные о теоретической частоте форм четырехстопного ямба по Томашевскому (То) 8, причем мы исправили явные ошибки суммирования или опечатки публикации; данные А. Н. Колмогорова и А. В. Прохорова (КП) 9; К.Ф. Тарановского (Та) 10; А.Д. Кошелева и автора этих строк (БК) 11.

Таблица 4

	
	I
	II
	III
	IV
	V
	VI
	VII

	То
	0.290
	0.085
	0.242
	0,266
	0.022
	0.095
	—

	КП
	0.113
	0.067
	0.268
	0.285
	0.116
	0.148
	0.003

	Та
	0.109
	0.093
	0.202
	0.293
	0.127
	0.176
	—

	БК
	0.103
	0.046
	0.281
	0.323
	0.106
	0.139
	0.002


Как видим, частоты, полученные на материале разных прозаических текстов, замечательно близки между собой. Всюду на первом месте IV форма, на втором — III.

Хотя ударение в русских словах не закреплено за определенным местом, статистика показывает его ясно выраженное стремление располагаться в середине или возле середины слова 12. Именно III и IV формы, предусматривающие отсутствие ударения соответственно на втором и третьем икте, чаще могут быть составлены словами с центрированным ударением, чем остальные. II форма, например, требует, чтобы ударение было оттянуто к концу первого слова.

Результаты эксперимента по методике А. Н. Колмогорова противостоят результатам Томашевского. У Томашевского IV и III формы оттеснены на второе и третье место, на первое же выдвинулась I форма. Вот где сказалось, что Томашевский имел дело не с «девственным, не измененным стихами языком», а со словарем, специально отобранным, сформированным метром романа! I форма, которая требует сплошь коротких, одно-, двух-, трехсложных (в среднем — двухсложных) слов, теоретически не может встречаться слишком часто: средняя длина русского слова приблизительно равна трем слогам. Но для «Евгения Онегина» Пушкин отобрал много коротких слов, он любил начинать строфу полноударной I формой. И этот пушкинский навык «исказил» теоретическое распределение форм в работе Томашевского. Сопоставим эмпирические частоты форм в «Евгении Онегине» (табл. 2) с теоретическими Томашевского (табл. 4). Получается (см. табл. 5), что поэт всем формам предпочитает IV и избегает остальные. Теперь эмпирические частоты форм в четырехстопном ямбе романа сравним с теоретическими частотами, которые вычислили А. Н. Колмогоров и А. В. Прохоров (табл. 6). Главное отличие от табл. 5 состоит в том, что предпочитаемой оказывается не только IV форма, она показывает, что в «Евгении Онегине» частота I формы более чем вдвое превосходит теоретическую.

Таблица 5

	
	I
	II
	III
	IV
	V
	VI

	«Е. О.»
	0.267
	0.066
	0.097
	0.475
	0.005
	0.090

	То
	0.290
	0.085
	0.242
	0.266
	0.022
	0.095


Таблица 6

	
	I
	II
	III
	IV
	V
	VI
	VII

	«Е. О.»
	0.267
	0.066
	0.097
	0.475
	0.005
	0.090
	—

	КП
	0.113
	0.067
	0.268
	0.285
	0.116
	0.148
	0.003


В то же время Пушкин настойчиво избегает III форму, с пропуском ударения на втором икте, что четко выявил еще Томашевский. Кроме того, он всячески избегает V форму, где тоже пропускается ударение на втором икте. Здесь мы подошли к более широким выводам, нежели предыдущие, касавшиеся «ритмического навыка» Пушкина. Конечно, и это немало — точное знание о «механизме стиха» (Пушкин) нашего величайшего поэта. И все же модель Томашевского-Колмогорова заключат в себе еще более глубокие возможности. 

Еще А. Белый занялся вычислением процента каждой ритмической формы у десятков поэтов от Ломоносова до собственной лирики. Он брал порции по 596 стихов четырехстопного ямба; в редких случаях, когда не хватало, ограничивался меньшими. Уже простые подсчеты выявили важные закономерности эволюции ритма. Поскольку последний икт всегда несет ударение, оставалось пронаблюдать за первыми тремя иктами. У поэтов XVIII в. больше всего ударений оказалось на первом икте, меньше на втором, еще меньше — на третьем. А. Белый связал такой рисунок ритма, когда ударения четко отмечают внешние, на​чальный и конечный икты, оставляя зачастую безударными внутренние, со стилем од и торжественных посланий XVIII в. 13. В наши дни эту мысль развил Р. Якобсон: единство строки должно было разительно выступать в риторическом токе высокопарной декламации 14. В первые десятилетия XIX в. у Жуковского, Батюшкова, Пушкина распределение ударений стало принимать другой вид: процент ударений на начальном икте значительно сократился, а на следующем значительно возрос. Волнообразное движение на протяжении стиха (ослабление ударности первого икта — усиление второго — ослабление третьего — максимальная выделенность четвертого) соответствовало переходу от ораторского ямба XVIII в. к напевному XIX в.

Впоследствии привлечение вероятностной модели «теоретического» ямба позволило уточнить эти наблюдения и сделать новые выводы.

Итак, было установлено, что Пушкин уклоняется от пропуска ударений на втором икте. Этим его ритм отличается от ритма поэтов XVIII в., в частности Ломоносова. Сравним эмпирические данные о четырехстопном ямбе Ломоносова с «теоретическим ямбом» по Колмогорову-Прохорову (табл. 7). Материал о стихе Ломоносова, имеющийся у разных исследователей, мы заимствуем из книги, где он проработан наиболее подробно 15.

Таблица 7

	
	I
	II
	III
	IV
	V
	VI
	VII

	Л (1739)
	0.725
	0.007
	0.129
	0.139
	—
	—
	—

	Л (1747)
	0.258
	0.010
	0.212
	0.480
	0.023
	0.017
	—

	Л (1762—1764)
	0.229
	0.031
	0.269
	0.392
	0.019
	0.060
	—

	КП
	0.113
	0.067
	0.268
	0.285
	0.116
	0.148
	0.003


Хорошо видно, как поэт начал писать почти только стихами I формы; остальные формы он считал порчей ямба и шел на них под давлением языковых факторов. Затем он стал разнообразить ритм, но иначе, чем позже Пушкин. Отвлекаясь от подробного анализа ломоносовского ритма, сопоставим его с пушкинским (табл. 6). Главное отличие видим в трактовке первого и второго иктов. Пушкин подчеркивал второй икт — Ломоносов первый. Особенно хорошо это видно, если от метрических форм перейти к ударности иктов (к «профилю ударности»): суммировать частоты форм, участвующих в ударности первого икта (I, III, IV, V), второго (I, II, IV, VI), третьего (I, II, III, VII) и четвертого (все формы). Табл. 8 представляет в %%  материал о «профиле ударности» четырехстопного ямба Ломоносова (1762—1764 гг.), «Евгения Онегина» и теоретической модели Колмогорова-Прохорова. У Ломоносова первый икт почти всегда ударный, второй несет меньше ударений, третий — еще меньше. У Пушкина первый икт по удар​ности уступает второму, а третий сильно уступает им обоим. Из этих двух линий ритма ломоносовская гораздо ближе к теоретической, чем пушкинская (рис. 1).
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Таблица 8

	
	I
	II
	III
	IV

	Л (1762—1764)
	90.9
	71.2
	52.9
	100.0

	«Е.О.»
	84.4
	89.8
	43.0
	100.0

	КП
	78.2
	61.3
	45.1
	100.0


Ломоносовский стих содержит больше ударений, чем прозаическая речь (точечный график весь проходит выше сплошной линии), но соотношение ударности иктов в стихе Ломоносова точно следует речевой акцентуационной модели. Пушкин преодолевает инерцию речевого ритмического импульса и строит значительно более сложный ритм, двучастный: от первого ко второму икту, от третьего к четвертому лучи графика поднимаются, а между вторым и третьим иктом резкий перепад.

Очевидно, создавая русский четырехстопный ямб, Ломоносов следовал за естественным «речевым» распределением ударений; к ломоносовскому ритму более или менее близок ритм других поэтов ХVШ в. Впоследствии Пушкин дал рисунок ритма, резко отличающийся от речевой акцентуационной модели. Такова, заметим, закономерность становления и других размеров. Только в XIX в., когда ритм отходит от естественного «речевого» распределения ударений, он становится активным эстетическим фактором.

Историко-литературное значение ритмических моделей хорошо видно на примере осмысления исторической роли Кюхельбекера. Нам открыл ее Ю. Н. Тынянов в романе «Кюхля», в статье 16 и в ряде других работ. В изображении Тынянова позиция Кюхельбекера оказалась неизмеримо сложнее бытовавших в 20—80-е годы схем. Кюхельбекер был показан как своеобразный «архаист-новатор», как лицейский друг Пушкина и декабрист, в то же время связанный художественно-литературными и человеческими симпатиями с консервативными деятелями литературной и общественной жизни. Многие ученые оказались не подготовленными к восприятию столь сложной концепции (наиболее полно отражающей сложность эпохи) и считали, что Тынянов «перемудрил», подчеркивая архаичность эстетики и поэтики Кюхельбекера. Возникла полемика.

Тынянов не рассматривал ритм Кюхельбекера по методике А. Белого-Томашевского. А жаль. Он лишил себя веского аргумента. Как позже было показано 17, ритм четырехстопного ямба Кюхельбекера до самого конца, до 30‑х годов, когда русский стих давно пошел по пути, указанному Пушкиным, сохранял черты XVIII в.: первый икт был ударным чаще, чем второй. Так в «механизме стиха» проявилась общая архаизирующая тенденция Кюхельбекера.

Современный исследователь выявил те же две тенденции в стихе поэтов советского времени 18. Пастернак, Багрицкий, ранний Антокольский архаизировали ритм четырехстопного ямба, минуя традицию XIХ в., уподобляли его ритму XVIII, с перевесом ударности первого икта. Тихонов, Прокофьев, Твардовский, Рыленков и ряд других авторов создали рисунок ритма с ослабленной ударностью первого икта и усиленной второго, как в поэзии пушкинской и послепушкинской поры.

Если для второй группы поэтов естественно предположить прямую зависимость от ритма предшествующего столетия, то говорить о непосредственной зависимости Пастернака или Багрицкого от ритмического строя стиха XVIII в., конечно, нельзя. По-видимому, потребность в обновлении стиха заставляла этих и некоторых других поэтов порывать с недавним прошлым и приводила к рисункам ритма, напоминающим (только напоминающим!) опыты Ломоносова или Державина. В конце концов, все то ново, что хорошо забыто...

Привлечение обширного материала, исчисляемого десятками, а затем сотнями тысяч строк, сделало актуальным вопрос о смысле средних значений, которыми оперируют исследователи ритма. Между тем, почти никогда не проверяется однородность рассматриваемого ритмического текста (совокупности текстов) относительно ритмических форм 19, не используются для оценки средних значений характеристики рассеивания — дисперсия или стандартное отклонение.

Наряду с показанными способами расчета вероятностной модели — исходя из распределения частот ритмических типов слов в изучаемом произведении, как поступал Томашевский, и в прозе, по А. Н. Колмогорову, — применяется еще один путь. В прозаическом тексте «вылавливаются» «случайные» сочетания слогов, образующие четырехстопный ямб. Такие «случайные» ямбы возникают время от времени, иногда это обыгрывают писатели.

Повесть И. Грековой «На испытаниях» («Новый мир», 1967, № 7, стр. 91). Третьи сутки лежит на улице военного городка труп собаки, которую раздавила машина. Возмущенная героиня приходит к начальнику тыла генералу Гиндину и говорит: «На площади лежит собака» — «Это что, стихи?» — спрашивает генерал, охлаждая ее пыл. Рассказ В. Токаревой «Инструктор по плаванию» («Юность», 1969, № 12, стр. 66). Влюбленной девочке даже в солидном учебном пособии видится стиховая метричность: «Я лежу на диване и читаю учебник физики: “Когда в катушке тока нет, кусок железа неподвижен...”. Это похоже на стихи:

Когда в катушке тока нет,

Кусок железа неподвижен...»

«Надергав», как выразился Томашевский, такие «случайные» четырехстопные ямбы, можно посчитать частоту появления среди них каждой из ритмических форм. Если принять, что эти частоты характеризуют вероятность появления соответствующих форм в прозаической речи, можно использовать их вместо вычислений по методу А. Н. Колмогорова или наряду с ними, для проверки.

Опубликованы подсчеты по таким «случайным» четырехстопным ямбам, «надерганным» в прозе Пушкина 20. Результаты К. Ф. Тарановского по «Дубровскому» и А. В. Прохорова в отдельности по «Станционному смотрителю», «Барышне-крестьянке», «Пиковой Даме» замечательно близки между собой и к теоретическим расчетам по методу А. Н. Колмогорова. Табл. 9 содержит данные К. Ф. Тарановского по ритмическим формам «случайных» ямбов в «Дубровском», А. В. Прохорова — по «случайным ямбам» в «Пиковой Даме» и хорошо нам уже известные данные теоретических расчетов А. Н. Колмогорова и А. В. Прохорова. Читатель легко сам вычислит меру ударности каждого икта и убедится в близости, доходящей до совпадений результатов всех трех экспериментов.

Таблица 9

	
	I
	II
	III
	IV
	V
	VI
	VII

	Т.
	0.109
	0.098
	0.202
	0.293
	0.127
	0.176
	0.000

	П.
	0.108
	0.074
	0.222
	0.344
	0.103
	0.145
	0.003


	КП
	0.113
	0.067
	0.268
	0.285
	0.116
	0.148
	0.003


Лишь показатели Н. Д. Климовец 21 существенно отличаются от известных ранее (табл. 10). 

Таблица 10

	I
	II
	III
	IV
	V
	VI
	VII

	0.122
	0.058
	0.201
	0.316
	0.074
	0.230
	—


Бросается в глава несоразмерно высокая частота VI формы и низкая V. Это проявление одной и той же тенденции: первый икт ослабляется, второй усиливается. В результате «профиль ударности» приобретает непривычный характер 22 (табл. 11). Первый икт даже чуть-чуть слабее следующего. Данные нуждаются в перепроверке. Скорее всего, здесь сказались недостатки методики подсчётов. Поэтому представляется неоправданным сделанный на их основе вывод В. Е. Холшевникова о том, что преобладание ударений на первом или втором икте (т.е. «профиль ударности» XVIII или XIX вв.) «зависит от эстетических вкусов поэта или поэтической школы» и не связа​но с речевой акцентуационной моделью 23.

Таблица 11

	I
	II
	III
	IV

	71.3
	72.6
	38.1
	100.0


Направление исследований, открытое Б. В. Томашевским и А. Н. Колмогоровым, далеко не исчерпано. Скорее, в разработке его сделаны лишь начальные шаги.

С одной стороны, представляется важным следующее уточнение само​го подхода Томашевского к анализу ритма «Евгения Онегина». Ученый по сути создал модель астрофического четырехстопного ямба. Между тем, роман в стихах написан сложными четырнадцатистрочными строфами. Они подробно исследованы рядом авторов, в том числе Томашевским. Установлено, что уже начальный стих, как правило, намечает тему всей строфы, первое четверостишье ее формулирует, следующие восемь строя разрабатывают, заключительное двустишье замыкает афористичным выводом. В соответствии с таким распределением тематики находятся особенности ритмики. В среднем по роману в пределах каждой из трех частей строфы количество строк полноударной I формы убывает от начала к концу, а количество форм с двумя ударениями — V и VI — в том же направлении возрастает 24. Для того, чтобы учесть эти ритмические особенности строфического строения и обнаружить новые, было бы важно проанализировать и сопоставить с вероятностной моделью ритм отдельно первых стихов всех строф романа, отдельно вторых и т. д.

С другой стороны, на основе подхода А. Н. Колмогорова необходимо построить вероятностные модели всех основных разновидностей стиха и соотнести их между собой. Первым опытам в этом направлении посвящена следующая глава.

Глава 6

Вероятностная модель силлаботоники

Прежде чем рассматривать способ построения модели, познакомимся с понятием стихового метра. На первый взгляд может показаться, что мы уходим в сторону, но здесь уместно вспомнить слова акад. А. Н. Колмогорова: «…изучение потока речи без гипотез о механизме его порождения не только малопродуктивно, но и не интересно» 1. 

По традиции метром называли абстрактную меру стиха, позволявшую отличать «законные» ритмические варианты от незаконных. Обычно учитывалось а) количество слабых слоговых позиций между соседними сильными в пределах стиха; б) количество слогов в анакрузе (до первой сильной слоговой позиции); в) наличие и место цезуры (постоянного словораздела). Значительно углубил эти представления А. Н. Колмогоров. Он высказал мнение, что «в живом восприятии поэта и слушателя метр существует не как голая закономерность,… но как конкретный художественный образ» 2, что работа поэта приводит «к созданию ритма-образа, отливающегося в кристаллическую форму метра» 3. Поэты пишут об этом постоянно, приведем лишь одно свидетельство. 

Публикуя третью главу неоконченной поэмы «Возмездие», Блок предпослал ей «рассказ о том, как поэма родилась, каковы были причины ее возникновения, откуда произошли ее ритмы». Он перечислил самые разные факты общественной жизни 1910-х гг. — смерть В. Комиссаржевской, Врубеля, Л. Толстого, кризис символизма, революционные веяния, предчувствие мировой войны, дело Бейлиса, расцвет вольной борьбы, развитие авиации, убийство Столыпина — и сделал вывод: «Все эти факты, казалось бы столь различные, для меня имеют один музыкальный смысл… Я думаю, что простейшим выражением ритма того времени, когда мир, готовившийся к неслыханным событиям, так усиленно и планомерно развивал свои физические, политические и военные мускулы, был ямб. Вероятно, потому повлекло и меня, издавна гонимого по миру бичами этого ямба, отдаться его упругой волне на более продолжительное время» 4. Так конкретный, чувственный образ метра обнаруживает связь с мироощущением поэта, с эмоциональным и волевым напряжением, которое поэт стремится передать (навязать) читателю, слушателю. 

А. Н. Колмогоров различает в стиховом метре две стороны: 1) звуковой образ; 2) его смысловую интерпретацию. «Адекватным способом описания звукового образа метра является статистика употребления вариантов ритма отдельных стихов и их комбинирования в последовательных стихах. Исследования Андрея Белого, Томашевского, Шенгели, Тарановского показали, что звуковой образа метра в отдельных больших произведениях (классические работы Томашевского о “Евгении Онегине”), у отдельных поэтов и у поэтов одного направления часто обладает большой устойчивостью» 5. Опыты смысловой интерпретации образа метра представлены в ряде трудов А. Н. Колмогорова и А. В. Прохорова 6, а также других исследователей.

Ритмические варианты, предпочитаемые по сравнению с тенденцией, заложенной в языке, а также нейтральные и избегаемые, в совокупности создают «закономерность ритма, обладающую достаточной определенностью, чтобы вызвать: а) ожидание подтверждения в следующих стихах, б) специфическое переживание “перебоя” при ее нарушении» 7.

Теория метра как «двустороннего» образа соответствует представлениям о двуединой природе знака (единство плана выражения и плана содержания) общей семиотики и лингвистики. По мере перехода от отдельного стихотворения к ряду сходных по ритму произведений одного автора и далее к творчеству ряда поэтов часть ограничений, формирующих метр, снимается, одновременно он становится все более нейтральным по отношению к смыслу.

Силлабо-тоническая система стихосложения включает в себя следующие наиболее общие стихотворные метры: хорей, ямб, дактиль, амфибрахий, анапест.

Хореем назовем метр, в котором между соседними иктами строки содержится по одному неикту, а анакруза нулевая.

Ямбом назовем метр, в котором между соседними иктами строки содержится по одному неикту, но анакруза односложна.

Дактилем назовем метр, в котором между соседними иктами строки содержится по два неикта, а анакруза нулевая.

Амфибрахием назовем метр, в котором между соседними иктами строки содержится по два неикта, анакруза же односложна.

Анапестом назовем метр, в котором между соседними иктами строки содержится по два неикта, анакруза же двусложна.

Силлабо-тоническую систему можно определить как совокупность метров с постоянным числом неиктов между соседними иктами в пределах строки. Кроме описанных выше пяти основных метров сюда войдут выделяемые только некоторыми авторами в качестве самостоятельных системы метры с тремя и даже четырьмя неиктами между соседними иктами и некоторые другие.
Пятью основными метрами силлабо-тонической системы написано в разные периоды новой русской поэзии от 74 до 99 процентов всех стихотворений 8. Так что мы имеем дело с господствующей системой стихосложения. Поэтому изучение вопроса о языковой обусловленности метров и размеров имеет важное значение  для понимания становления и эволюции русского стиха и русской поэтической культуры. Здесь (наряду с филологическими методами) могут быть использованы методы вероятностного моделирования ритма, открытые Б. В. Томашевским и А. Н. Колмогоровым. Дальнейшее изложение основано на результатах совместной работы автора этих строк и А. Д. Кошелева 9.

Представителем каждого стихотворного метра избран самый популярный его размер.

Под размером понимаем разновидность метра, характеризуемую количеством иктов в строке. Икт принято было считать ядром стопы, откуда пошла традиционная терминология. Размер «Евгения Онегина» — между соседними иктами по одному неикту; анакруза односложна; в строке четыре икта — мы называем поэтому четырехстопным ямбом.

Самые распространенные размеры в пределах хореического и ямбического метров четырехстопные, в пределах амфибрахического и анапестического метров — трехстопные, в дактилическом — трехстопный размер, хотя в отдельные периоды преобладал четырехстопный. Поэтому, «представителями» метров выбраны четырехстопный хорей, четырехстопный ямб, трехстопный дактиль, трехстопный амфибрахий, трехстопный анапест.

Для каждого из пяти размеров строится модель так, как описано в гл. 5 по отношению к четырехстопному ямбу.

а) Учитываются все формы данного размера; для трехстопного дактиля они показаны с примерами из стихотворения Б. Пастернака «Зимние праздники» на табл. 1.

Таблица 1

	I
	1  2  3
	Дрожь пробегает по свечкам

	II
	—  2  3
	Заночевавшие гости

	III
	1  —  3
	Будущего недостаточно

	IV
	—  —  3
	(Интернационалистом)


IV форма настолько вычурна, что при построении модели мы ее во внимание не принимаем, как и  VIII форму четырехстопного ямба.

b) В каждой форме учитываются все модуляции. В I форме трехстопного дактиля, например, их может быть девять; словоразделы располагаются после следующих слогов (примеры из «Деревенских новостей» Некрасова):

1, 4    Мы не таким отпускали <…>

2, 4    Было ему уж до сотни <…>

3, 4    Вилами бок просадила <…>

1, 5    Весь уберется цветами <…>

2, 5    Слышишь, какая завыла <…> 

3, 5    Милости просим за мною <…> 

1, 6    Гром в эту самую точку <…>

2, 6    Дьякон с кадилами вышел <…>

3, 6    Выводки крупные стали <…>

Все приведенные строки имеют женские клаузулы; наряду с ними принимаем в расчет девять вариантов модуляций с мужскими клаузулами. II форма трехстопного дактиля знает лишь три модуляции — со словоразделом после 4, 5 или 6 слога; при мужских и женских клаузулах получаем 6 модуляций. Всего, таким образом, трехстопный дактиль знает 36 модуляций.

с) По теореме умножения вероятностей вычисляется вероятность каждой модуляции, исходя из частот всех составляющих ее ритмических типов слогов в прозаической речи. Мы использовали таблицу, имеющуюся в работе М. Л. Гаспарова 10. Как свидетельствует наша таблица 4, расчеты, проведенные на базе разных таблиц распределения ритмических типов слов, дают весьма близкие результаты (вследствие устойчивости частот ритмических типов слов при выборках достаточной длины).

d) Суммируются произведения, характеризующие все модуляции каждой формы.

е) Сумма чисел, характеризующих все три формы, принимается за 1, после чего вычисляется теоретическая частота каждой из форм.

Табл. 2 представляет теоретически рассчитанные частоты форм четырехстопного хорея: БК — А. Д. Кошелевым совместно с автором этих строк; ТТ — К. Ф. Тарановским; ТС — данные, полученные К. Ф. Тарановским путем выбора «случайных» четырехстопных хореев из прозаического текста, как описано в конце гл. 5 11. 

Таблица 2

	
	I
	II
	III
	IV
	V
	VI
	VII

	БК
	0,042
	0,156
	0,176
	0,145
	0,067
	0,403
	0,011

	ТТ
	0,064
	0,202
	0,192
	0,165
	0,073
	0,288
	0,016

	ТС
	0,105
	0,188
	0,130
	0,133
	0,050
	0,384
	0,011


Данные первой строки достаточно близки к результатам теоретических расчетов К. Ф. Тарановского, за исключением IV формы. Еще ближе они к расчетам форм в «случайных» четырехстопных хореях. Здесь сходны (вплоть до полного совпадения) частоты всех форм, кроме I. Такая близость может считаться удовлетворительной.

Акцентуационная модель четырехстопного ямба представлена и подробно рассмотрена в гл. 5 (см. табл. 4 и последующее изложение). 

В таблице 3 представлена акцентуационная модель трехстопного дактиля, амфибрахия и анапеста. Из нее, в частности, видно, что известный исследователям стиха факт — значительно большее количество строк дактиля без ударения на первом икте (т. е. строк I формы) по сравнению с амфибрахием и анапестом — зависит от распределения частот ритмических типов слов в речи: в табл. 3 II форма трехстопного дактиля имеет частоту, во много раз превосходящую частоту II формы двух других размеров.

Таблица 3

	Форма
	Да 3
	Ам 3
	Ан 3

	I
	0,561
	0,807
	0,834

	II
	0,307
	0,026
	0,008

	III
	0,132
	0,167
	0,158


Теперь можно перейти к сопоставлению разных силлабо-тонических метров. Они, как мы помним, представлены самыми распространенными в поэзии размерами. Для каждого размера получена сумма чисел, характеризующих каждую модуляцию. Приняв сумму чисел, характеризующих все пять размеров, за 100%, можно выразить в процентах же меру соответствия структуры каждого размера ритмическому словарю русского языка. Получаем вероятностную модель силлабо-тоники (табл. 4).

Таблица 4

	Размеры
	%

	Х 4
	34,1

	Я 4
	24,8

	Да 3
	17,1

	Ам 3
	15,6

	Ан 3
	8,4


Прежде чем рассматривать выводы, которые следуют из табл. 4, необходимо сделать ряд замечаний. Изложенный способ построения вероятностной акцентуационной модели связан с известными упрощениями. Так, не учтены ударения, которые приходятся на слабые слоговые позиции. Учет этого фактора еще более усложнил бы и без того громоздкие расчеты, тогда как неясно, возросла ли бы в конечном счете точность результатов.

Далеко не всегда ясно, в каких односложных словах (и двусложных для дактиля, амфибрахия, анапеста) на слабой слоговой позиции следует учитывать ударение, а в каких — нет, полагая, что данное слово примыкает к предыдущему или последующему и образует с ним единое фонетическое слово. Например, изучая лишь распределение ударений на иктах, мы в строчке Тютчева

Сей день, я помню, для меня <…>

выделили бы три фонетических слова: сей день; я помню; для меня. Но если бы надо было решать, есть ли ударения на слабых слоговых позициях, было бы затруднительно определить, образуют ли местоимение сей и местоимение я самостоятельные фонетические слова. А когда бы мы стали составлять таблицу распределения ритмических типов слов, эту неопределенность отразил бы процесс членения прозаических текстов на фонетические слова. В конце концов, «мы осуждены на доверие к интуиции или наблюдениям над типичным произнесением стихов при проведении границы между безусловными и потенциальными ударениями…» 12.

Отвлеченно говоря, для хорея и ямба с одной стороны, для дактиля, амфибрахия, анапеста — с другой вообще следовало бы составлять особые таблицы распределения ритмических типов слов (мысль М. А. Краснопёровой). Но есть опасение, что ввиду наличия значительного количества трудноуловимых переходных ступеней от ударности к безударности мы в итоге вместо увеличения точности получили бы увеличение субъективизма.

Перейдем к выводам.

Размеры силлабо-тоники в разной степени отвечают ритмическому словарю русского языка. Наибольшей «емкостью» отличается хорей, наименьшей — анапест. Ямб, дактиль, амфибрахий в порядке убывания соответствия ритмическому словарю располагаются между ними. Таким образом, из метров, содержащих по одному неикту между соседними иктами, хорей отвечает ритмическим свойствам лексики русского языка больше, чем ямб; из метров, содержащих по два неикта между соседними иктами, дактиль более «емок» в указанном смысле, чем амфибрахий и анапест. В целом хорей и ямб в гораздо большей степени соответствуют ритмическому словарю русского языка, чем остальные размеры.

Впрочем, надо отметить, что табл. 4 не позволяет непосредственно судить о том, какую именно часть словаря «принимает» в себя тот или иной размер. Из нее не следует, например, что в четырехстопный хорей попадает 34,1% русской лексики, а в трехстопный анапест — 8,4%. Модель силлабо-тоники с известным приближением показывает, насколько велика лексическая «емкость» каждого размера в сравнении с другими. Так, из нее мы можем заключить, что четырехстопный хорей в 4 раза «легче», «естественнее» для языка, чем трехстопный анапест, что слова русского языка с присущим им слоговым составом и расположением ударений гораздо легче выстраиваются в цепочки четырехстопного хорея, чем трехстопного анапеста.

Один из самых принципиальных и в то же время один из самых трудных вопросов теории стиха, вопрос отчасти общеэстетического порядка, состоит в следующем. Какая тенденция осуществляется в стихе — «следование» языку или «преодоление» его?

Что за музыка именно в эти секунды

Мчится срочная — чья госпожа или пленница?

Что за ритм у нее — полношумный иль скудный,

Подчиняется ей или сам ерепенится?

(П. Антокольский)

Вероятностная модель силлабо-тоники позволяет дать ответ.

На всем протяжении истории нового русского стиха ямбы решительно преобладали над хореями; это случилось вопреки тому, что, как показывает табл. 4, хорей несколько более соответствует ритмической природе языка. Даже если в нашей модели «емкость» ямба несколько занижена из-за невнимания к ударениям на неиктах, поскольку в ямбе довольно много стихов с ударением на первом неикте, предшествующем первому икту:

Здесь, где так вяло свод небесный <…> 

(Тютчев)

Дай выстрадать стихотворенье! 

(Самойлов).

В хорее перед первым иктом неикта нет, поэтому подобных строк быть не может. Все же господство ямба в русской поэзии XVIII—XX вв. идет вразрез с ритмическим словарем языка.

Амфибрахий и анапест почти во все периоды новой русской поэзии, особенно же в новейшей, решительно преобладают над дактилем. И здесь практика поэтов решительно разошлась с ритмическими импульсами языка. Таким образом, мы приходим к выводу, что в стихе осуществляется тенденция «преодоления» ритмических требований языка.

В наиболее общих проявлениях стих «подчиняется» языку, отливается в группы метров, самых удобных для ритмического словаря; в частностях же он «преодолевает» языковые тенденции, среди метров, сходных по структуре, дает преобладание более «трудным» с точки зрения ритмического строя лексики. Отношение поэта к языку представляется как процесс художественной «обработки», «преодоления» языкового материала на основе глубокого чувствования его природы и следования ей.

Отсюда можно перейти к вопросу о системах русского стиха. Прежде силлабо-тонику считали единой системой русского классического стиха. С 30-х годов нашего века все более настойчиво распространяется взгляд, согласно которому хорей и ямб составляют одну систему, а дактиль, амфибрахий, анапест — другую. Систему доказательств, развернутых Н. С. Трубецким, Р. О. Якобсоном, Б. В. Томашевским, Б. Я. Бухштабом, мы сейчас излагать не можем. Рассмотрим лишь, что дает для решения данной проблемы вероятностная модель силлабо-тоники.

Меру соответствия разных метров языку, округляя данные табл. 4, можно выразить цифрами: для хорея 4, для ямба 3, для дактиля и амфибрахия 2, для анапеста 1. К нашей модели близка модель М. Л. Гаспарова, рассчитанная иным способом 13. Таким образом, эти пять размеров естественно распадаются на две группы: 1) хорей и ямб, как говорилось, более «легкие» для языка; 2) дактиль, амфибрахий, анапест — более «трудные». Деление силлабо-тоники на две системы находит подтверждение в вероятностной модели.

Одновременно она показывает, что пропасти между обеими группами метров нет, что они могут рассматриваться как своеобразные подсистемы общей системы. И действительно, всесторонний анализ обнаруживает большую близость двух подсистем силлабо-тоники между собой, чем между каждой из них и любой другой системой русского стиха.

Дальнейшие исследования могут идти в трех направлениях.

Во-первых, это уточнение самой модели: по возможности объективный учет ударений на неиктах, составление более точных и более соответствующих задаче таблиц распределения ритмических типов слов и т. п.

Во-вторых, может быть поставлен вопрос о построении общей вероятностной модели русского стихосложения, включающей не только силлабо-тонику с ее двумя основными подразделениями, но и все другие системы. Некоторые шаги на этом пути уже сделаны: в трудах М. Л. Гаспарова рассчитаны вероятности появления разных форм силлабического тринадцатисложника и трехиктного дольника 14.

В-третьих, актуально построение вероятностных моделей различных стиховых форм иноязычной поэзии и сопоставление их как с материалом национальных литератур, так и с вероятностными моделями соответствующих русских размеров, метров, систем. Так, опубликовано сообщение о построении вероятностной модели эстонского стиха 15; там же указаны другие работы по вероятностному исследованию финно-угорского стиха.

Глава 7

Стихотворный ритм как процесс

Охарактеризованные в предыдущих главах способы моделирования ритма реализуют направление, намеченное Б. В. Томашевским вслед за А. Белым: изучаются таблицы распределения модуляций, ритмических форм реальных стихотворных текстов и теоретических моделей. Ритм каждого стиха здесь строго определен расположением иктов и неиктов, ударений и словоразделов вне связи с другими стихами, вес каждой модуляции и формы определяется частотой ее употребления. Описывается и изучается не реальное движение ритма, а лишь соотношение разных ритмических форм в пределах текста. Б. В. Томашевский прошел мимо другой идеи А. Белого в области исследования ритма, и она осталась почти неразработанной. Между тем, у нее, несомненно, есть будущее.

«Полноударные» стихи, в которых все икты заняты ударными слогами, А. Белый полагал с точки зрения ритма нейтральными. Ритм для него образовался системой отступлений от полноударности, системой пропусков ударений на иктах. Он с самого начала рассматривал ритм как процесс развертывания стихотворного текста во времени, как отношение ритмических форм стоящих рядом и вблизи стихов. Пропуск ударения на икте он отмечал точкой и строил фигуры, отображавшие систему таких пропусков в двух и более соседних стихах, «синтаксис» ритмических форм. Так, ритму двустишия

Знаток не проходил бы мимо,

Не восхитившись красотой, 

где в начальном стихе ударение пропущено на второй сильной позиции, а в следующем — на первой и третьей, соответствует фигура
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«крыша» по терминологии А. Белого. Возможна, разумеется, и «перевернутая крыша». Ритму двустишия

Как засветлевшая от Мэри

Передзакатная заря

соответствует подобный же «квадрат» и т.п. 
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«Он звучит для уха особенно гармонически», — замечает А. Белый 1. Соединение «квадратов» образует «лестницу», «крыша» в соединении с «перевернутой крышей» дает «ромб» или «крест» и т.д. (исследователем выделены десятки фигур). Отмечается, что у Баратынского почти не встречается «крыша», а у Жуковского она — излюбленная фигура, и много других — бессознательных — индивидуальных предпочтений и уклонений; насыщенность стихотворной речи фигурами рассматривается как признак богатого ритма, ма​лое их количество — как признак бедности ритма.

Кроме отдельных фигур, А. Белый рассматривал другие параметры ритма: общую сумму пропусков ударений на сильных слоговых позициях метра, количество серий из десяти и более стихов одной и той же ритмической формы подряд и т.п. Всего он описывал ритм по 88 параметрам (!), из которых привел в книге 28 2. Они так и напрашиваются на статистическую обработку. Б. В. Томашевский исследовал вопрос о том, существует ли в пятистопном ямбе Пушкина «интимная ритмическая связь» между ближайшими стихами, сравнив следование форм в тексте с теоретически рассчитанным 3. Ответ получен отрицательный. Позже другой исследователь рассмотрел статистические закономерности распределения в ритмическом тексте наиболее частой IV формы четырехстопного ямба и одной из редких, VI формы 4. С оговорками, диктуемыми весьма ограниченным охватом материала (Лермонтов, Огарев, Пастернак), он пришел к выводу, что появление данной ритмической формы на данном месте стихотворного текста есть событие случайное и только в расположении в тексте самой частотной IV формы можно усмотреть некоторые закономерности. 

Эти выводы разумно воспринимать как обобщение лишь некоторых тен​денций распределения ритмических форм. Было бы слишком поспешным делать отсюда заключение об отсутствии зависимости между всеми формами у всех поэтов. В частности, и в эксперименте Г. С. Васюточкина есть серия из 1152 стихов поэмы Огарева «Юмор», на которой гипотеза о случайном характере распределения IV формы не выполняется 5. Тем более нельзя отрицать художественной и смысловыразительной роли особых комбинаций форм в отдельных произведениях 6. Отсутствие изначальной связи разных ритмических форм и делает их сочетания в тексте эстетически значимыми.

А. Белый строил «сравнительную морфологию» ритма русского лирического четырехстопного ямба без участия статистики: те поэты, которые сближались по наибольшему количеству параметров, отмечались как наиболее близкие по ритму. Даже такая самая простая обработка материала дала характерные результаты. Как «богатый», оценен ритм «Евгения Онегина», лирики Тютчева, Жуковского, Баратынского, Лермонтова, Фета, в XVIII в. Державина. Как «бедный» — ритм поэмы А. К. Толстого «Иоанн Дамаскин», Бенедиктова, лицейских стихов Пушкина, в XVIII в. Капниста. Показано, что Баратынский ритмически ближе всего к Языкову и что оба они сближаются с Пушкиным; ритм Лермонтова частью важных признаков сближается с пушкинским, другими — со стихом Жуковского. Ритм Тютчева, некоторыми признаками сходный с державинским, другими — с пушкинским, наиболее своеобразен. «Он — вершина ритмического развития русских лириков» 7.

Прямолинейные заключения от ритмического разнообразия к эстетической ценности слишком поспешны. Стихотворная речь в произведении поэзии существует как равнодействующая и ритма, и фоники, и метрической, и строфической композиции, и рифмы, и морфологических и синтаксических средств, и лексико-тематического состава, и образной системы. Наконец, все это построение венчается трудно формализуемым, с трудом поддающимся точному исследованию фактором необыкновенной важности — мы его можем назвать концепцией, системой идей, художественной идеей произведения. И лишь сочетание, взаимодействие указанных аспектов (а каждый из них определяется не одним, а тоже целым набором признаков, отношения между которыми не просты и далеко не до конца раскрыты) создает стихотворение как явление искусства.

Это знал А. Белый: «Отвлеченный ритм не прямо определяет достоинство поэта; богатство отвлеченного ритма — одно из условий, сумма которых определяет поэтическое дарование; поэт может следовать отвлеченному ритму лучших лириков и быть слабым во всех иных отношениях; и обратно: я знаю прекрасных поэтов, <...> ритм которых в некоторых размерах <…> слаб <…> выводы мои относительно ритмичности или аритмичности поэтов не касаются достоинства их поэзии; достоинство поэтического произведения — в сумме ритма, инструментовки, формах изобразительности, архитектонике стиля, в лепке образов, в словаре и т. д. Кроме того: каждый поэт имеет свой излюбленный размер, в котором сказывается его ритмическое богатство» 8.

Наблюдения и размышления А. Белого при всей их новаторской сущности производят впечатление хаотичности. К тому же порции по 596 стихов в некоторых случаях явно недостаточны: при небольшом количестве некоторых фигур различия оказываются статистически недостоверны. Основные недостатки его подхода были указаны акад. В. М. Жирмунским, отметившим наряду с этим: «Впервые вместо отвлеченных схем традиционной метрики Белый поставил перед исследователем реальное многообразие ритмических вариантов русского ямба, всецело определяющее особенности индивидуального ритмического стиля данного автора или произведения. Для изучения ритма Белым указан был метод в основе совершенно правильный: ритм как факт меняющийся, индивидуальный, изучается на фоне метра, как явления общего, постоянного, неизменного» 9.
А. Белый не удовлетворился полученными им результатами. Сразу после выхода в свет «Символизма» он вместе с кружком последователей стал разрабатывать новый, более строгий путь, от графического способа представления материала перейдя к числовому (указан участником кружка А. А. Барановым-Ремом).

1-й стих текста с точки зрения ритма оценивался баллом R = 0. 2-й стих, если его ритмическая форма совпадала с формой 1-го («повтор»), тоже получал R = 0; если не совпадала («контраст»), получал R = 1. Для каждого следующего t-ого стиха могло возникнуть три случая:

а) t-й стих ритмически повторяет (t – 1)-й стих;

б) t-й стих ритмически отличен от всех стихов начиная с 1-го и кончая (t – 1)-м;

в) t-й стих ритмически отличен от (t – 1)-го, но совпадает с (t – n)-м, где n — порядковый номер ритмически тождественного стиха (если, например, ритмическая форма t-ого стиха совпадает с ритмической формой (t – 2)-го стиха, то n = 2); при 2 ≤ n < 10 

          n –1

R = ─────                                                     (1)

            n
при n ≥ 10 соотнесенность ритмически тожественных стихов перестает воcприииматься и вновь R = 1.

С округлением и некоторыми поправками А. Белый принимает следующие значения R в зависимости от n 10:

Таблица 1

	n
	2
	3
	4
	5
	6
	7
	8
	9

	R
	0.5
	0.6
	0.7
	0.8
	0.8
	0.9
	0.9
	0.9


Кроме того, вводятся минимальные поправки на синтаксические паузы, отмечаемые знаками препинания, на несовпадение модуляций в пределах одной ритмической формы; но эта сторона методики недостаточно эксплицирована 11, представляется А. Белому явно второстепенной и рассмотрена здесь не будет.

Простая формула (1) отражает важный факт восприятия ритма: чем далее отстоят ритмически тождественные стихи, тем меньше ощущается их ритмическое тождество. Однако столь же несомненны недостатки формулы. Весьма произвольным кажется, что при n = 2 R = 0.5. А. Белый этого никак не доказывает, основываясь на своей интуиции поэта и ученого. Еще более органичен другой недостаток формулы (и методики): она отражает такой редчайший случай, когда ритм первого стиха текста воспринимается читателем, слушателем как незнакомый, а каждый последующий стих ритмически соотносится только с предшествующими стихами данного текста, вне ритмической традиции. Если, например, первое стихотворение начинается двумя стихами одной и той же самой распространенной ритмической формы, а второе двумя стихами одной и той же раритетной, изысканной формы, в обоих случаях оба стиха получают R = 0; ритмический же эффект, думается, различен. Указанный недостаток усугубляется тем, что обособленным текстом, в пределах которого действуют ритмические связи, А. Белый считает не стихотворение в целом, а только строфу или функционально эквивалентное единство стихов. Начальный стих каждой строфы он оценивает как ритмически нейтральный (R = 0), а последующие соотносит только со стихами данной строфы, но не предшествующих строф. Полезная при сопоставлении ритма разных строф, такая процедура вряд ли адекватно отражает процесс восприятия стихотворения 12.

Тем не менее даже столь несовершенная методика, довольно грубо отражающая сложное явление восприятия стихотворного ритма, позволила А. Белому осуществить ряд интересных анализов (табл. 2).

Таблица 2
	Строфы
	1
	2
	3
	4
	5

	«Зимнее утро»


	1.3
	2.0
	2.7
	2.9
	3.2

	«Восток белел, ладья катилась...»
	2.5
	2.7
	2.9
	
	

	«Телега жизни»
	3.0
	3.1
	2.3
	1.3
	

	«Весенняя гроза»
	2.0
	1.2
	1.6
	3.5
	

	«Дай выстрадать стихотворенье...»
	2.5
	1.5
	0.4
	
	


Хрестоматийное стихотворение Пушкина «Зимнее утро» («Мороз и солнце; день чудесный…») начинается обращением к женщине — «другу милому», продолжается описанием вечорошней бури и сменившего ее солнечного дня, а завершается приглашением на веселую прогулку в санях. Соответственно движению лирического чувства возрастают и ритмические характеристики строф, так что мотиву сна в 1-й строфе соответствует наименьшее значение R, а «энергия и предприимчивость весело переживаемой жизни» 13 отражаются в возрастании значений R вплоть до 3.2. А. Белый отмечает, что для совокупности строф среднее R = 2.4; стихотворение раcсечено на две части: 1-ю — 2-ю строфы, для которых R меньше 2.4, и 3-ю — 5-ю строфы, для которых значения R больше 2.4. Это соответствует делению стихотворения по содержанию: сон и воспоминание о буре VS солнечный день и предстоящая веселая поездка.

Поскольку наиболее распространенный объем строфы — четыре стиха, А. Белый коэффициент R для любого единства стихов «приводит к четырехстрочию», умножая его на 4 ⁄r , где r — количество стихов в строфе. Это позволяет сопоставлять, например, ритмические характеристики шестистиший «Зимнего утра» и четверостиший других стихотворений.

Ясно выражено нарастание лирического напряжения в миниатюре Тютчева «Восток белел, ладья катилась…». Оно отражено уже в зачинах каждой из трех строф: «Восток белел...», «Восток алел...», «Восток вспылал...». Соответственно этому возрастают строфные значения R. Иначе организована ритмика стансов Пушкина «Телега жизни». Начальная строфа — бодрый зачин; вторая — утренняя езда сломя голову; третья — езда в полдень «полегче»; последняя — езда «дремля» под вечер. Соответственно содержанию стихотворение начинается высоким значением R, в следующей строфе оно еще чуть повышается, а затем падает. Наконец, «Весенняя гроза» Тютчева открывается строфой ликованья («Люблю грозу в начале мая...»), после чего изображаются, нарастая, подробности грозы (строфа 2 и 3), а в конце картина природа перерастает в мифологический символ; соответственно график ритма имеет вид «кривой коленчатого восхода», по терминологии А. Белого 14.

Мы коротко передали 4 из 20 опубликованных анализов А. Белого. Не касаемся, в частности, основного — громоздкого разбора «Медного Всадника». Но присоединяем один из наших собственных анализов, выполненных по методике А. Белого для ее освоения и проверки.

Д. Самойлов

Дай выстрадать стихотворенье! 

Дай вышагать его! Потом, 

Как потрясенное растенье,

Я буду шелестеть листом.

Я только завтра буду мастер, 

И только завтра я пойму, 

Какое привалило счастье

Глупцу, шуту, бог весть кому, —

Большую повесть поколенья

Шептать, нащупывая звук,

Шептать, дрожа от изумленья
И слезы слизывая с губ.

Стихотворение говорит об акте поэтического творчества. Моменту творения соответствует высшее напряжение душевных сил, затем постепенно происходит разрядка. Таково общее движение темы, ему соответствует смена ритмических форм. Высшее творческое напряжение передано в числе прочих средств и редкими формами ритма начальной строфы, в следующей ритм более обычен, все стихи конечной строфы относятся к одной и той же, наиболее распространенной, форме. Методика А. Белого эффективно отражает это ритмическое движение (табл. 2). R = 0.4 для последней строфы получено при учете различия модуляций разных стихов в пределах свойственной всем им одной ритмической формы; эти второстепенные подробности методики А. Белого 15 в нашем изложении опущены.

Идеи А. Белого относительно моделирования ритма как процесса были предметом конструктивного обсуждения. Исходя из представления о метре как языке, на котором написан ритменный текст стихотворного произведения 16, С. И. Гиндин пришел к мысли о существовании специфической «внутренней семантики» (системы значений) этого языка и написанного на нем текста. Он разграничил три типа значений ритмического элемента, первое из которых присуще отдельному элементу (ритмической форме) как таковому, а второе и третье возникают при его погружении сответственно в язык и в текст:

а) собственное ритмическое значение стиха — способ его построения из ритмических слов;

б) дифференциальное ритмическое значение стиха, которое «может быть описано введением в множество форм данного размера некоторого расстояния… Дифференциальное значение каждой формы выразится тогда как вектор, где компонентами служат ее расстояния до других форм» 17;

в) контекстное ритмическое значение стиха, зависящее и от стихотворного размера, и от того, какие формы этого размера реально представлены в контексте, предшествующем данному стиху.

Предполагается, что на последовательности стихов как элементов ритменного текста может быть определена числовая функция, описывающая контекстные значения членов этой последовательности. Эта функция и служит моделью ритма как процесса становления и развертывания ритменного текста, позволяя производить сопоставление последнего с процессом композиционно-смыслового развертывания произведения в целом. Возможные типы таких моделей рассмотрены 18. Способ «счисления» ритма 19 также оказывается моделью такого типа и может получить более строгую формулировку и оценку.

Своеобразный путь изучения эффектов, возникающих при взаимодействии ритмических структур соседних стихов, избрала М. А. Краснопёрова 20. Она наблюдала ритмические типы слов в начале 1-го и 2-го, 2-го и 3-го, 3-го и 4-го стихов четверостишия, а также 4-го стиха предыдущего четверостишия и 1-го стиха последующего четверостишия в «Поэме Конца» М. Цветаевой и подсчитывала их частоты. Математические ожидания частот сравнивались с речевой моделью. В ряде случаев установлены статистическая зависимость ритмических типов слов в началах соседних стихов и значимое отличие их частот в тексте от речевой модели, что позволило поставить вопрос об их роли в организации смысла. М. А. Краснопёрова разработала обширную компьютерную программу исследования этих и других особенностей стихового ритма 21.

В следующей главе излагается методика анализа ритма, учитывающая зависимость ритмической характеристики каждого данного стиха от образа ритма произведения и от традиции.

Глава 8

Статистическое исследование хорея и ямба

В гл. 6-й мы столкнулись с затруднениями, вызванными тем, что не могли с уверенностью интерпретировать некоторые слова (сей, я) как фонетические самостоятельные или как фонетически зависимые, связанные с другими в единое фонетическое слово. Одновременно не удавалось строго решить, ударны или нет эти слоги. Ясно, что перед нами две стороны одного и того же вопроса, так как каждое фонетическое слово несет одно ударение, и каждому ударению соответствует одно фонетическое слово.
Тогда речь шла о слабых слоговых позициях. Но и на сильных слоговых позициях вопрос о наличии / отсутствии ударения не решается однозначно, что иногда недопустимо индивидуализирует результаты разных исследователей. Так, например, у Блока на самой важной для пятистопного хорея первой сильной слоговой позиции А. М. Астахова отметила 45.5 %  ударений, а Р. Кембел 63.3 % 1.

В русском языке есть значительный массив таких динамически неустойчивых, или (применительно к стиху) метрически двойственных слов: местоимения, вспомогательные глаголы, односложные наречия, междометия, многосложные предлоги, союзы, частицы. Их акцентуация оказывает значительное влияние на ритмический строй стиха. Известно, далее, что в русской речи безударные слоги меняют выделенность в зависимости от места по отношению к ударению, к словоразделу, от структуры слога (открытый / закрытый, прикрытый / неприкрытый) 2.

Открытый слог оканчивается гласным звуком, закрытый — согласным. Прикрытый слог начинается согласным звуком, неприкрытый — гласным.

Вместо деления всех слогов на ударные / безударные для более точной ритмической интерпретации стиха естественно снабдить их весами, исходя из описанных выше фонетических свойств. В стихе градация выделенности слогов усложняется еще влиянием метрической структуры, т.е. положением ударного слога на слабой или сильной слоговой позиции.

Каждому слогу стиха ставится в соответствие мера выделенности m, где m принимает значение из ряда чисел

m ( {1.0; 1.5; 2.0; 2.5; 3.0}

по следующим правилам 3. 

Ударный слог знаменательного слова на сильной слоговой позиции = 3.0.

К знаменательным словам относим имена — существительные, прилагательные, числительные, глаголы (кроме вспомогательных), наречия (кроме односложных).

Ударный слог знаменательного слова на слабой слоговой позиции = 2.5.
Ударный слог метрически двойственного слова на сильной и на слабой слоговой позиции = 2.5.
1-й предударный, 2-й начальный неприкрытый, 1-й и 2-й заударный, конечный открытый на сильной и на слабой слоговой позиции = 2.0.

3-й предударный начальный неприкрытый и 3-й заударный конечный закрытый на сильной и на слабой слоговой позиции = 1.5. Остальные слоги на любой слоговой позиции = 1.0.

Необходимо отметить, что введенные меры выделенности, отражая акцентуацию стиха более точно по сравнению с различением лишь ударных / безударных слогов, в свою очередь являются приближенными. Так, ударные слоги не всех категорий метрически двойственных слов равны по выделенности. Затем, мы отмечаем разную выделенность в зависимости от сильной или слабой слоговой позиции лишь для ударных слогов знаменательных слов. Выделенность безударных слогов настолько мала (они произносятся очень быстро, интенсивность звука невелика), что положение их на сильной или слабой слоговой позиции действительно не различается. Но выделенность ударного слога метрически двойственного слова на сильной слоговой позиции несколько выше, чем на слабой. Кажется, что просто было бы принять более дифференцированные меры выделенности; но здесь мы наталкиваемся на принципиальную трудность в связи с ограниченной разрешающей способностью человеческого слуха. Более дифференцированные меры выделенности, слишком близко подходящие к этой границе, внесли бы лишь обманчивое уточнение.

Применение описанной системы оценки выделенности слогов дает возможность выделить в пределах традиционных ритмических форм более дифференцированные ритмические разновидности. Так например, внутри I, полноударной формы четырехстопного ямба при анализе стиха «Медного Всадника» было выделено две ритмических разновидности. Одна может быть представлена стихом

Девичьи лица ярче роз  <...>, 

другая стихом

Ногою твердой стать при море.

Разница та, что в одном случае перед вторым словоразделом слог открытый, а в другом — закрытый; как оказалось, стихи с открытым слогом Пушкин решительно предпочитает.

В других метрах и системах соотношение слогов по выделенности не столь сложно. Все сказанное выше относится только к хорею и ямбу, которые подробно описываются следующими статистическими характеристиками.

Слоговой ритм.

Для каждого слога строки (здесь и всюду далее имеется в виду часть строки от начала и кончая последней сильной слоговой позицией) вычисляется его средняя выделенность по стихотворению (ансамблю стихотворений, совокупности) в целом:

                                                       1      n

                          mi = — ∑ mij ,                                                                      (1)

                                                      n       j=1
где i — номер слога, считая от начала строки; j — номер строки в стихотворении (ансамбле стихотворений, совокупности); причем учитываются только cтроки исследуемого размера, а строки других размеров, если они встречаются, опускаются, mij — выделенность i-го слога в j-й строке.

Ансамблем называется написанное одним размером множество стихотворений поэта, ограниченное хронологическими рамками. Обыкновенно ансамбли объединяются интонационно-ритмической, лексико-тематической, образной общностью.

Совокупностью называем ограниченное хронологическими рамками множество ансамблей стихотворений, написанных разными поэтами одним и тем же размером.

Средняя выделенность каждого слога mi — важная характеристика ритма произведения, поэта, целого периода. По сравнению с традиционным построением «профиля ударности», когда учитывается только ударность сильных слоговых позиций, данная характеристика позволила выяснить, как участвуют в организации ритма и слабые слоговые позиции. Оказалось, они живут своей разнообразной жизнью, иногда не уступающей в яркости судьбе сильных слоговых позиций.

Средняя выделенность всех сильных слоговых позиций строки вычисляется по формуле:

               1     k

mk = — ∑ mi     ,                                                               (2)

                k    i
где k — количество иктов; i = s, s — 2,  s — 4,  s — 6, ... r ; s — полное число слогов в строке; r = 1 или 2. 

Средняя выделенность всех слабых позиций строки вычисляется аналогичным способом:

              1     l
ml = — ∑ mi ,                                                                    (3)

               l      i
где l — количество слабых слоговых позиций; i = s – 1, s – 3, s – 5, ... r. 

Метрическая отчетливость ритма

Вычисляем разность между средней выделенностью сильных и слабых слоговых позиций

mt = mk – ml                                              (4)

Наряду с (1) это другой очень важный показатель. Высокая средняя выделенность сильных слоговых позиций (mk ( 3.0) и малая средняя выделенность слабых слоговых позиций (ml ( 1.0) подчеркивают метр резким противопоставлением сильных и слабых слоговых позиций. Обратная тенденция ослабляет такое «естественное» противопоставление, создает условия для возрастания ритмического своеобразия стиха и для метрических сдвигов 4, столь свойственных современной поэзии. mt назовем показателем метрической отчетливости ритма.

Средняя выделенность слога

Вычисляется средняя выделенность одного слога по стихотворению в целом:

             1     s

m = — ∑ mi ,                                                                  (5)

              s    i=1

Величина m косвенно характеризует среднюю длину слова в стихе. Ее возрастание означает, что увеличивается количество ударений и, следовательно, фонетических слов и уменьшается средняя слоговая длина слова.

В действительности картина несколько осложняется, так как согласно ( 2 выделенность слога зависит не только от его положения по отношению к ударению и словоразделу, но и от ряда других причин. Все же анализ показывает, что эти «другие» причины (открытость / закрытость, прикрытость / неприкрытость слога, его положение на сильной / слабой слоговой позиции) играет второстепенную роль.

Ритмическая характеристика строки

От усредненных характеристик ритма всего стихотворения можно перейти к индивидуальным характеристикам каждого стиха, вычисляя среднее квадратическое отклонение выделенности слогов этой строки от средней выделенности этих слогов по стихотворению (ансамблю, совокупности) в целом:

                 1     s
σj =   — ∑ (mij  – mi)²                                (6)
                 s    i=1
Строки с наибольшим средним квадратическим отклонением суть ритмические раритеты. Они больше всего отличаются от идеального «усредненного» ритма, имеют наиболее заметный индивидуальный ритмический облик. В дальнейшем дело филологического анализа выяснить, какую роль в семантике стихотворения играет этот ритмический курсив. Наблюдения показывают, что строки, выделенные ритмически, обычно имеют важное значение в выражении смысла.

Подобным же образом могут быть выведены значения среднего квадратического отклонения слогов строки от средней выделенности этих слогов по группе стихотворений, написанных одинаковым размером (одного или нескольких авторов).

Полученная ритмическая характеристика стиха зависит как от расположения в нем ударений и словоразделов, так и от его своеобразия относительно всего текста (ансамбля текстов). В данной характеристике ритма удается элиминировать ряд недостатков модели А. Белого, описанной в предыдущей главе.

Изменчивость ритма

Эта характеристика введена акад. А. Н. Колмогоровым. Среднее значение средних квадратических отклонений всех строк стихотворения, вернее, более удобное для вычисления значение дисперсии

              1     n
σ² = — ∑ σj ²                                           (7)
               n     j=1
является обобщенной характеристикой изменчивости ритма. Величина σ2 возрастает с возрастанием ритмического своеобразия стихотворения (ансамбля, совокупности) — с увеличением числа строк, удаляющихся от средних показателей выделенности слогов, и величины этого удаления.

Таким образом, показатель σ j есть важнейшая характеристика ритма отдельной строки, а показатели mi, mt, m, σ2 являются важнейшими обобщенными характеристиками ритма целого стихотворения (ансамбля, совокупности стихотворений).

Рассмотренные средние в известной степени моделируют читательское восприятие структура ритма, а среднее квадратическое отклонение выделенности слогов строки, вычисляемое по формуле (6), отражает процесс восприятия стиха как результат взаимодействия между ожидаемым вследствие предшествующего читательского опыта и индивидуальным ритмическим обликом данной строки.

Использование значительного числа критериев, характеризующих разные признаки ритма, позволяет индивидуализировать описание стиха каждого поэта, выявить неповторимые черты. Совокупность примененных характеристик ритма представляет своеобразную энцефалограмму поэтического сознания. Индивидуальные характеристики ритма отражают важную особенность процесса создания стихотворных произведений, восприятия их читателями: строго индивидуализированными особенностями они указывают на принадлежность стихотворения поэту, вводят произведение в контекст творчества данного автора, эпохи, в сложнейшую систему ассоциаций, связанную с определенным поэтическим миром. Одна из причин особой смысловой емкости стиха состоит в свойстве ритма резко индивидуализировать «почерк» автора — носителя своеобразного поэтического сознания, обогащая, благодаря ассоциациям, даже небольшое стихотворение важнейшими отличительными чертами всего его поэтического мира. «Что такое поэт? — спрашивал Блок. — Человек, который пишет стихами? Нет, конечно. Поэт, это — это носитель ритма» 5.

Применение числовых оценок выделенности слогов позволило провести следующий анализ четырехстопного и пятистопного хорея, четырехстопного и пятистопного ямба поэтов 1950—1960-х годов (442 стихотворения, 11282 строки). Приводим лишь некоторые результаты, позволяющие судить о возможностях изложенной методики. Они затрагивают в первую очередь данные по четырехстопному хорею.

Его слоговой ритм (табл. 1) 6 образуется последовательностью средних значений выделенности для каждого слога строки — формула (1). Выделенность 7-го слога — последней сильной слоговой позиции в четырехстопном хорее — всегда равна 3.0, так что изучаем остальные шесть слогов. Слоговой ритм разных стихотворений имеет иаипричудливейшую форму. Произведения различаются соотношением выделенности как сильных, так и слабых слоговых позиций. 

Таблица 1

	Поэты
	Слоги

	
	1
	2
	3
	4
	5
	6
	7

	НА
	218
	187
	250
	181
	231
	200
	300

	БП
	224
	166
	272
	153
	201
	185
	300

	ПА
	235
	188
	285
	160
	227
	188
	300

	НУ
	205
	176
	284
	149
	187
	188
	300

	АП
	252
	185
	297
	163
	222
	164
	300

	ЛМ
	187
	190
	278
	147
	200
	183
	300

	АТ
	212
	194
	287
	144
	181
	199
	300

	ЯС
	210
	185
	294
	151
	180
	194
	300

	АЯ
	203
	186
	286
	165
	212
	196
	300

	БС
	227
	187
	267
	135
	172
	200
	300

	ДС
	219
	183
	279
	152
	172
	188
	300

	АМ
	198
	191
	282
	145
	183
	195
	300

	ЕВ
	203
	191
	287
	144
	222
	194
	300

	АВ
	189
	193
	298
	159
	198
	191
	300

	ЕЕ
	217
	196
	294
	142
	177
	198
	300

	БА
	204
	191
	286
	151
	189
	193
	300

	mi
	208
	187
	285
	150
	195
	191
	300

	ЛМ-О
	169
	200
	300
	200
	175
	200
	300

	ДС-С
	256
	170
	253
	168
	165
	188
	300


mi — по всему материалу Все числа умножены на 100. ЛМ-О: данные для стихотворения Л. Мартынова «Отмечали вы, схоласты... »; ДС-С — для стихотворения Д. Самойлова «Соловьиная улица».

Среди 40 стихотворений этого размера встречаем преобладание 1-й сильной слоговой позиции над 3-й (20 случаев), 3-й над 1-й (18 случаев) и равенства их (2 случая); преобладание 1-й слабой слоговой позиции над 3-й (12 раз), 3-й над 1-й (18 раз), равенства их (10 раз). Даже соотношение соседних сильных и слабых слоговых позиций меняется: 1-я сильная выделена больше 1-й слабой в 26 произведениях, обратное, парадоксальное положение, когда больше выделена слабая слоговая позиция, видим в 8 стихотворениях; в 6 стихотворениях 1-я сильная позиция равна по выделенности 1-й слабой. Примерно то же самое в конце стиха: 3-я сильная слоговая позиция выделена больше, чем 3-я слабая, в 26 произведениях, меньше — в 11, равны они в 3.
Наиболее фиксирована середина строки, «2-я стопа»: 2-я сильная слоговая позиция всюду, за исключением «Соловьиной улицы» Д. Самойлова, преобладает по выделенности над 1-й и 3-й, а 2-я слабая слоговая позиция обычно (здесь, правда, 6 противоположных случаев) выделена меньше других слабых.

В целом слоговой ритм четырехстопного хорея выглядит следующим образом. Наибольшая выделенность 4-й и 2-й сильных слоговых позиций для четырехстопного стиха начиная с XIX в. обычна (см. гл. 5). Предельно малая выделенность 2-й слабой слоговой позиции еще больше подчеркивает двучленный характер слогового ритма с переходом от менее выделенной 1-й сильной слоговой позиции к более выделенной 2-й и от менее выделенной 3-й к более выделенной 4-й. Сильная и слабая слоговые позиции 2-й стопы резко контрастны. Контраст меньше в 1-й и 3-й стопах. Наконец, соотношение сильных и слабых слоговых позиций 1-й и 3-й стоп предельно разнообразно.

Средние по всем 40 стихотворениям дают «естественную» картину. Однако за этими средними скрываются весьма причудливые рисунки слогового ритма отдельных поэтов и стихотворений. Так, в «Соловьиной улице» Д. Самойлова 1-я сильная слоговая позиция выделена не меньше, чем 2-я, а даже несколько более. А 3-я сильная слоговая позиция выделена даже меньше, чем все слабые! Возникающий неповторимый «образ метра» (термин А. Н. Колмогорова) формируется в единстве ритмико-синтаксических особенностей ключевых строк, где максимально выделена 1-я сильная слоговая позиция и предельно ослаблены средние: 

Улицею Ластигалас,

Улицею Соловьиной.

Совсем другой образ метра четырехстопного хорея складывается на основе слогового ритма стихотворения Л. Мартынова «Отмечали вы, схоласты...»: выделенность 1-й и 3-й сильных слоговых позиций ниже выделенности всех трех слабых! Неслучайность необычного слогового ритма засвидетельствована особенностями графического облика стихотворения, в котором почти каждая стиховая строка разделена пополам на «подстрочия», причем в образовавшихся двухстопных полустроках конечная сильная слоговая позиция заполнена, естественно, ударным слогом, а начальная — безударным: 

Отмечали

Вы, схоласты,

Птоломея 

Юбилей <...> 

В нашем материале можно указать поэтов, для стиха которых постоянно «естественное» преобладание выделенности сильных слоговых позиций над выделенностью соответственных слабых. Это Б. Пастернак, П. Антокольский, А. Прокофьев, Е. Винокуров. У других, особенно у Л. Мартынова, Д. Самойлова, А. Межирова, более или менее часто встречается обратная, «парадоксальная» картина.

Метрическая отчетливость ритма и сопряженные с нею характеристики определены по формулам (2), (3), (4), (5), см. табл. 2. 

Таблица 2

	Поэты
	mk
	ml
	mt
	m

	НА
	255
	182
	073
	223

	БП
	249
	168
	081
	214

	ПА
	262
	179
	083
	226

	НУ
	244
	171
	073
	213

	АП
	268
	171
	097
	226

	ЛМ
	241
	173
	068
	212

	АТ
	245
	178
	067
	216

	ЯС
	246
	177
	069
	216

	АЯ
	250
	183
	067
	221

	БС
	242
	174
	068
	213

	ДС
	243
	175
	068
	214

	АМ
	241
	177
	064
	213

	ЕВ
	253
	176
	077
	220

	АВ
	246
	181
	065
	218

	ЕЕ
	247
	178
	069
	218

	БА
	245
	178
	067
	216

	Средние
	247
	176
	071
	216


«Средние» — по всему материалу Все числа умножены на 100.

Мы видим, что в стихе Л. Мартынова, А. Межирова, Б. Слуцкого, Д. Самойлова сильные слоговые позиции ослаблены, у А. Прокофьева, П. Антокольского, Н. Асеева, Е. Винокурова — наиболее заметно выделены. Первая тенденция работает на убывание метрической отчетливости ритма, вторая — на ее возрастание. Уменьшению метрической отчетливости ритма служит также высокая выделенность слабых слоговых позиций, наблюдаемая у А. Яшина, Н. Асеева, П. Антокольского, Е. Евтушенко. Низка выделенность слабых слоговых позиций в четырехстопном хорее Б. Пастернака, А. Прокофьева, Н. Ушакова, Л. Мартынова.

Как видим, детерминированной зависимости между признаками mk и ml нет. Метрическая отчетливость ритма mt формируется их сложным взаимодействием и оказывается наибольшей в стихе А. Прокофьева, П. Антокольского, Б. Пастернака, Е. Винокурова, а наименьшей в стихе А. Межирова, Б. Ахмадулиной, А. Яшина, Л. Мартынова, Д. Самойлова, Б. Слуцкого. Наблюдения над стихом ХIХ—ХХ вв. показывают постепенное убывание метрической отчетливости ритма, так что с точки зрения признака mt именно последняя группа поэтов находится на острие эволюционного процесса.

Средняя выделенность одного слога по стихотворению в целом m имеет тенденцию понижаться от первой половины XIX в. до второй половины XX. Ей отвечает четырехстопный хорей Л. Мартынова, А. Межирова, Н. Ушакова, Б. Слуцкого, Б. Пастернака, Д. Самойлова, тогда как ориентация на XIX в. в данном отношении отличает стих А. Прокофьева, П. Антокольского, Н. Асеева, А. Яшина.

Анализ ритмических характеристик заставляет смотреть на четырехстопный хорей Л. Мартынова, Б. Слуцкого, Д. Самойлова, А. Межирова как на естественный результат эволюции ритма, а в стихе А. Прокофьева и П. Антокольского (речь идет о четырехстопном хорее позднего периода их творчества) видеть возврат к традиции XIX в. В творчестве остальных поэтов обе особенности по-разному переплетаются.

Индивидуальная ритмическая характеристика строки вычисляется по формуле (6). Разные адресаты воспринимают ритмический облик строки неодинаково: для восприятия ритма строки на фоне ритмики ансамбля и совокупности стихотворений нужны высокая поэтическая культура и ритмический слух. При максимально доступной глубине ритмического анализа, моделирующей (гипотетически) восприятие утонченного знатока поэзии, для каждой строки среднее квадратическое отклонение вычисляется трижды — от средней выделенности по стихотворению, по ансамблю и по совокупности. Обнаруживается, например, что строка 

И ужель в домишках чинных <...>

является ритмическим раритетом в стихотворении «Соловьиная улица» и в поэзии Д. Самойлова, но не выглядит таковым в совокупности стихотворений 1956-1965 гг. Однако такие строки исключительны: в 75—90 % случаев среднее квадратическое отклонение, вычисленное относительно массивов любой ступени обобщения материала, выделяет одни и те же строки. Это значит — если справедлива гипотеза о связи между уровнем художественной культуры адресата поэзии и ступенью обобщения материала, на фоне которой воспринимается ритмический облик строки, — что большая часть текста воспринимается всеми приблизительно одинаково, а различие в эстетической подготовленности читателей (слушателей) сказывается на восприятии 10—25 % строк.

Изменчивость ритма четырехстопного хорея, вычисленная по формуле (7), показана в таблице 3. 

Таблица 3

	НА
	БП
	ПА
	НУ
	АП
	ЛМ
	АТ
	ЯС
	АЯ
	БС
	ДС
	АМ
	ЕВ
	АВ
	ЕЕ
	БА

	27
	37
	24
	31
	34
	32
	25
	24
	25
	28
	30
	28
	25
	30
	20
	26


Все числа умножены на 100. 

Стих Б. Пастернака, Н. Ушакова, Л. Мартынова, А. Прокофьева, Д. Самойлова, А. Вознесенского — поэтов разных поколений и разных творческих установок — отличается высокой изменчивостью ритма, стиху позднего П. Антокольского, А. Твардовского, Я. Смелякова, Е. Винокурова, Е. Евтушенко — опять-таки поэтов очень разных — свойственно ограничение изменчивости ритма. Первая установка носит новаторский характер, вторая ориентирована на традицию XIX в.

Сопоставляя разные признаки ритма четырехстопного хорея, наиболее последовательно осуществляемое новаторство отмечаем в стихе Л. Мартынова и Д. Самойлова, наиболее последовательное наследование ритмической традиции прошлого видим в четырехстопном хорее 1950—1960-х гг. П. Антокольского и Е. Винокурова. Подробный анализ ритма поэтов лежит за пределами задач этой книги.

Проверим зависимость признаков хореического ритма, для чего применим ранговый корреляционный анализ 7. Для каждого признака построим шкалу порядка, на которой поэты размещаются по убыванию в их стихах данного признака. Признаки (шкалы) сравним между собой попарно, причем коэффициент их корреляции определим по формуле

                     6 Σ d²

R   =  1  –   —————  ,

                   n ( n²  –  1)

где d есть разность порядковых номеров по обоим признакам для каждого автора, а n есть количество авторов. Если связь между двумя признаками прямая и детерминированная, коэффициент ранговой корреляции R = 1. Если связь обратная и детерминированная, R = –1. Если связь прямая и вероятностная (с убыванием одного признака другой в среднем убывает), 0< R <1. Если связь обратная и вероятностная, 0 > R> –1. Наконец, если признаки независимы и связь отсутствует, R = 0.
Таблица 4 отражает результаты рангового корреляционного анализа.

Таблица 4

	
	σ²
	mk
	ml
	mt

	mk
	0.38
	
	
	

	ml
	0.82
	0.30
	
	

	mt
	0.02
	0.75
	– 0.28
	

	M
	0.56
	0.93
	0.47
	0.57


Чтобы с уверенностью говорить о наличии корреляции, надо, чтобы значение R попало в критическую область. Границы ее определяются по формуле

               Ψ (1  –  β)

 R β  =   —————

            √ n  –  1

где функция Ψ заимствуется из таблицы 8. При уровне значимости ( =0.03 в критическую область попадают только значения R ≤ –0. 52 или R ≥ 0.52. Коэффициенты корреляции, лежащие в критической области, указывают на наличие связи между парами признаков.

Пять признаков при объединении по два образуют десять пар. Из них только у пяти коэффициенты ранговой корреляции попадают в область критических значений, причем все они положительны. Обратим внимание: важнейшие характеристики ритма — метрическая отчетливость и изменчивость — не коррелируют, что повышает значение каждой из них. Только вся совокупность признаков с должной полнотой представляет ритм стиха.

Результаты рангового корреляционного анализа признаков ритма четырехстопного и пятистопного хорея и ямба выявляют существенную разницу между ритмической структурой размеров. В обоих хореических размерах наблюдается связь между σ² и ml; между σ² и mk; между mk и m. Сверх этого в пятистопном хорее коррелирует только одна пара признаков — ml и m. Структура ритма пятистопного хорея наиболее свободна в том смысле, что допускает наибольшую независимость трактовки разных его признаков одним и тем же автором. В четырехстопном хорее m коррелирует и с σ 2, и с mt. Пятистопный ямб характеризуется наличием связи между σ ² и mk; mk и ml; mk и mt; mk и m; ml и m; mt и m. Наконец, в структуре ритма четырехстопного ямба только между двумя парами признаков — σ² и mt; ml и mt  — нет статистически значимой связи. Это наименее свободная в указанном выше смысле структура, ее признаки наиболее взаимообусловлены.

Таким образом, ритмическая структура ямба менее свободна, нежели хорея, и четырехстопных размеров менее, чем пятистопных. Это совпадает со степенью употребительности размеров, среди которых господствует четырехстопный ямб, затем следует ямб пятистопный, затем четырехстопный хорей и, наконец, пятистопный хорей. Можно думать, что в процессе функционирования размера постепенно устанавливается статистическая связь между разными признаками его ритма.

Остается добавить, что все вычисления, на которых основаны изложенные в данной главе выводы, выполнены на компьютере, описание алгоритма и принципов его реализации см. в прим. 9.

Дальнейшая работа по статистическому исследованию стиха может идти, во-первых, по пути накопления сведений о разных хореических и ямбических размерах поэтов XIX-ХХ веков и сравнения этих сведений между собой; во-вторых, на очереди стоит задача создания вероятностных моделей хореических и ямбических размеров по методике Томашевского-Колмогорова (см. гл. 5), но с учетом градации выделенности слогов.

До сих пор мы смотрели на ритм «изнутри» и обнаружили, что связь между некоторыми его признаками отсутствует, а между другими носит статистический характер. Теперь взглянем на него «извне» и постараемся понять его роль в системе аспектов стихотворной речи. Установлена и много раз показана взаимозависимость различных явлений текста стихотворного произведения. Только определенное их сочетание способно породить данный художественный эффект, и возникающее в стихотворении сочетание признаков уникально. Однако важно знать, в какой мере автор свободен в комбинировании различных средств (скажем, строф особого вида, определенных размеров, синтаксических конструкций, типов образов и т. п.), существует ли между ними (если да, то насколько сильная) взаимосвязь, которой поэт подчиняется или которую преодолевает. Непосредственный читательский опыт говорит нам, что поэт располагает здесь большой свободой, хотя она и не безгранична. Предпринята попытка заменить это расплывчатое впечатление количественной мерой. Нет ни малейшей возможности излагать ход громоздкого исследования видов строф, способов построения текста из строф, особенностей рифмы, метрики, соотношения стихового и синтаксического членения текста, ряда характеристик синтаксического строя, системы образов, пространственно-временной организации поэтического мира в их связях между собой и с признаками ритма 10. Скажем лишь, что ранговый корреляционный анализ устанавливает отсутствие связи между рядом аспектов и наличие статистической связи между другими. Наиболее автономным аспектом в системе стихотворной речи оказывается ритм: ни один из его признаков не коррелирует с признаками других аспектов. Полная свобода от предуказанных связей делает ритм особенно эффективным инструментом, регистрирующим семантические сдвиги, обусловливающим его широкие выразительные и изобразительные возможности. Если бы структура ритма зависела от других аспектов стихотворной речи так, что, допустим, некоторые тематические или синтаксические особенности вызывали бы к жизни одни и те же определенные ритмические явления, ритм был бы не сильным, самостоятельным выразительным и изобразительным средством, а только сопутствующим, нейтральным. 

В заключение заметим, что именно отсутствие детерминированных связей в структуре признаков ритма и во всей системе аспектов стихотворной речи предопределяет возможность практически бесконечного варьирования средств в пределах произведения, обеспечивает осуществимость такого неповторимого соединения признаков, какое всякий раз необходимо в художественных целях. По-видимому, такова одна из самых общих особенностей искусства вообще 11. Место искусства, художественных систем в ряду иных явлений можно предварительно определить таким образом. Механические системы близки к состоянию жесткой детерминированности; биологические системы построены «на сложном переплетении <...> детерминистического и вероятностного принципов действия» 12, художественные системы, наряду с некоторыми другими сверхсложными системами, функционируют на основе вероятностного принципа.

Глава 9

Деструктивно-конструктивный анализ онегинской строфы

Онегинская строфа — «вершина строфического творчества Пушкина» 1. С одной стороны, она строится по традиционным принципам. Б. В. Томашевский выделяет ряд признаков, создающих строфическое единство: последовательность рифм внутри строфы как основной признак; определенная последовательность стихов разного размера (этот признак в онегинской строфе отсутствует); ритмико-интонационная замкнутость, выражающаяся в синтаксической замкнутости строфы (исключение — 10 случаев переноса из строфы в строфу в «Евгении Онегине») 2. Все позднейшие случаи использования ее в русской поэзии («Тамбовская казначейша» М. Ю. Лермонтова, «Младенчество» Вяч. Иванова, «Университетская поэма» Набокова и т.д. вплоть до вариаций на онегинскую строфу Д. Самойлова 3 опираются на ассоциации, связанные с пушкинским стихом. Исследовались разные аспекты онегинской строфы: генезис, ритмико-интонационный рисунок, структура и семантика элементов строфы, их тематические отношения, соотношения между строфой и сюжетом романа в стихах, синтаксический строй в связи с метрическим членением, взаимоотношения композиции строфы с ее рифменной системой, своеобразие традиции онегинской строфы в русской поэзии 4.

Онегинская строфа отличается большой автономностью, обладает исключительной цельностью и замкнутостью. Это — сюжетно-тематическая единица, ступень повествования, миниатюрная подглавка рассказа. Она имеет свою структуру, тяготеет к внутреннему распадению на взаимообусловленные части. Исследователи так описывают композицию строфы: первый стих намечает тему, первое четверостишие ее излагает, следующее ее вольно развивает или вводит вторую тему, часто контрастную, в третьем темы варьируются, иногда сопоставляются, их развитие достигает кульминации. В заключительном двустишии, обычно имеющем характер афоризма, тематическое движение строфы завершается.

Каждая из композиционных частей строфы имеет свой синтаксический облик. Первое четверостишие (АбАб) как правило замкнуто и симметрично. Второе и третье (ВВгг; ДееД) подвижны, менее замкнуты, второе к тому же асимметрично. Заключительное двустишие замкнуто и симметрично, имеет особый цитатный характер (жж). Однако данная схема  абстрактна, она лишь самым внешним образом передает структуру строфы. Так, во многих строфах присутствуют разнообразные дополнительные, внесхемные рифменные связи. Каждая строфа в «Евгении Онегине» в чем-то неповторимо индивидуальна.

В строфе мы различаем тело (первые 12 стихов) и хвост  (заключительное двустишие). В память компьютера введена глава первая «Евгения Онегина» по изданию: Пушкин А. С. Полное собрание сочинений. Т. 6. Sine loci: АН СССР, 1937. Мы нумеровали только реально имеющиеся строфы; наша нумерация разошлась с авторской, т. к. Пушкин нумеровал и пропущенные строфы. Поэтому у него последняя  строфа главы первой имеет номер LX, а у нас — 54.

В память компьютера введены также в случайном порядке тела всех строф главы первой «Евгения Онегина». В память компьютера также введены в случайном порядке хвосты всех строф главы первой. Пометами в тексте выделены слова с античной тематикой, варваризмы, перифразы, деепричастия и некоторые другие категории лексики и грамматические категории. В отношении перифраз имеется в виду необходимость каким-либо  способом указать программе, например, что  север, на брегах Невы,  там  в строфе II главы первой обозначают одно и то же понятие — Петербург. Таков состав гипертекста, с которым работает программа. Гипертекст — это текст со всеми относящимися к нему другими текстами: предтекстом (набором неупорядоченных фрагментов, из которых текст будет составляться, глоссами, примечаниями, комментариями, затекстом, подтекстами и т.п. элементами). Это система с широкими возможностями манипулирования фрагментами текста и удобными средствами композиционного упорядочения этих фрагментов. Создание гипертекста связано с формированием гиперсети — пространства, в котором автор или исследователь может выбрать различные линии развертывания текста. Создание гипертекста предполагает погружение исследуемого текста в гиперсеть. Здесь мы превращаем его в предтекст. Составляющими гиперсети являются  также алгоритм, программа, а в случае необходимости — глоссарии и система маркирования.

Мы ставили перед собой задачу разработать алгоритм, позволяющий установить одно-однозначное соответствие между телами и хвостами строф. Одно-однозначное соответствие считается достигнутым, когда каждая вновь образованная строфа может быть сопоставлена одной и только одной строфе пушкинского текста «Евгения Онегина». Скажем сразу, что (пока?) достичь этой цели нам не удалось. Вместо этого были выделены соответствия Галуа — такие отношения между бинарными множествами хвостов и тел, при которых в каждом из булеанов множества хвостов и множества тел индуцируются отображения между замкнутыми подмножествами. 

На первый взгляд безразлично, идти ли от антецедента к консеквенту или от консеквента к антецеденту (от тела к хвосту или от хвоста к телу). В действительности же из-за того, что хвост в 7 раз меньше тела, экономнее и быстрее оказывается путь от консеквента к антецеденту. Отдаленно это можно сравнить с тем, как исторический процесс движется от причин к следствиям, а историк при его изучении идет от следствий к причинам.

Установлено, что тела и хвосты строф связаны всего двумя типами отношений: повторами и соответствиями. Пример повтора:  если  в  хвосте есть частица  ЖЕ, Ж , то следует искать тело,  в котором есть частица  ЖЕ, Ж .   Пример соответствия:  если в  хвосте есть деепричастие, то следует искать тело ,  содержащее деепричастие. 

В алгоритме должны учитываться фонологический, морфологический, синтаксический уровни языка, аспекты лексики и образной системы.

Приведем пример работы алгоритма.

Для выполнения правила  если в хвосте   есть слово с античной тематикой,  следует искать тело с античной тематикой, программа должна произвести поиск слов с соответствующей пометой в хвостах и в телах всех строф. Если будут найдены один такой хвост и одно такое тело, будет установлено одно-однозначное соответствие между хвостом и телом, т.е. строфа будет восстановлена в таком виде, как ее написал Пушкин, и задача эксперимента в данной части будет осуществлена. Если такие хвосты и тела будут найдены и если хвостов и/или тел окажется больше одного, то между булеанами (замкнутыми подмножествами) хвостов и тел будет установлено соответствие Галуа.

Если среди всего материала будет найден хвост (хвосты), содержащий слово с античной тематикой, но не будет найдено такое тело (тела), правило  должно быть исключено из алгоритма как не работающее.

Для продолжения и завершения эксперимента над найденными в данном эксперименте хвостами необходимо будет перейти к следующему правилу (к следующим правилам). 

Каждое правило алгоритма обладает собственной апостериорной вероятностью получения положительного результата (нахождения тела (тел), соответствующего данному хвосту (хвостам)). Апостериорная вероятность вычисляется в процессе эксперимента.

Предполагается, что первое правило алгоритма поставит в соответствие хвосту или нескольким хвостам несколько тел-кандидатов. С точки зрения быстроты и экономности работы программы выгодно, чтобы первым применялось правило с наивысшей апостериорной вероятностью, вторым — правило с наивысшей апостериорной вероятностью среди оставшихся, и т. д. до тех пор, пока все тела не будут поставлены в одно-однозначное соответствие всем хвостам и/или пока между булеанами хвостов и тел не будет установлено соответствие Галуа.

После запуска программы при выполнении первого правила обычно для одного хвоста или нескольких хвостов намечается несколько подходящих тел-кандидатов. В процессе работы программы при выполнении следующих правил большинство кандидатов постепенно отсекается и либо для каждого хвоста остается один из них, либо возникают подмножества хвостов и тел согласно соответствию Галуа.

Сейчас нами в основном завершен эксперимент над строфами главы первой. Далее предполагается поставить такой же эксперимент над строфами второй и следующих глав «Евгения Онегина» и сопоставить результаты. Существенным может оказаться изменение апостериорных вероятностей различных  команд (закономерное — с убыванием, возрастанием или незначительным колебанием вокруг некоторой средней величины от главы первой к главе восьмой, или случайное), отсутствие потребности в некоторых условиях, необходимых для главы первой, потребность в новых условиях.

В третьем эксперименте в память компьютера в случайном порядке вводятся «головы» (начальные четверостишья) всех строф и отдельно, также в случайном порядке, тела всех строф вместе с хвостами. Далее третий эксперимент продолжается аналогично первому.

В четвертом эксперименте аналогичная работа проводится со строфами второй — восьмой глав, после чего результаты сравниваются между собой.

Сравниваются также результаты первого и второго экспериментов — с одной стороны, третьего и четвертого — с другой стороны.

Предполагается, что в процессе создания и анализа алгоритмов, в процессе создания и работы программ будут получены новые существенные данные о семантике и структуре онегинской строфы.

Далее может быть поставлена задача создания алгоритма и программы последовательного размещения всех строф главы первой в соответствии с текстом Пушкина. Осуществление этой задачи возможно в рамках пятого эксперимента.

Шестой эксперимент может заключаться в создании алгоритмов и программ последовательного размещения строф в пределах каждой из глав второй — восьмой.

Наконец, седьмой эксперимент может заключаться в создании алгоритма и программы для последовательной расстановки глав романа, введенных в память компьютера случайным образом.

В процессе подготовки и осуществления  намеченных  экспериментов можно надеяться получить новые существенные данные для понимания многомерности текста «Евгения Онегина» и особенностей его поэтического мира, для характеристики ряда свойств художественного мышления Пушкина, а также для теории текста и гипертекста.

Примеры условий отбора

	Хвост
	Тело

	Первое слово первой строки.
	Первое слово любой строки.

	Последнее слово первой строки.
	Последнее слово любой строки.

	Первое слово длиною в 5 букв и больше.
	То же слово на любом месте.

	Второе слово длиною в 5 букв и
больше.
	То же слово на любом месте.

	Последнее слово длиною в
5 букв и больше.
	То же слово на любом месте.

	Слово ж, же.
	Слово ж, же.

	Есть варваризм.
	Есть варваризм.

	Есть слово с античной тематикой.
	Есть слово с античной тематикой.

	Есть восклицательный знак.
	Есть восклицательный знак.

	Есть одно из слов я, ты, он, она, оно, мы, вы, они, меня, тебя, его, ее, нас, вас, их, мне, тебе, ему, нам, вам, им, мной, мною, тобой, тобою, им, нами, вами, ими.
	Есть одно из слов я, ты, он, она, оно, мы, вы, они, меня, тебя, его, ее, нас, вас, их, мне, тебе, ему, нам, вам, им, мной, мною, тобой, тобою, им, вами, вами, ими.

	Слово там.
	Слово где.

	Слово чего.
	Слово когда.

	Слово пока.
	Слово покамест.

	Есть одно из слов я, ты, он, она, оно, мы, вы, они, меня, тебя, его, ее, нас, вас, их, мне, тебе, ему, нам, вам, нм, мной, мною, тобой, тобою, им, нами, вами, ими.
	Неначальное слово строки начинается с заглавной буквы.

	Любое слово, кроме начального слова строки, начинается с заглавной буквы.
	Любое слово, кроме начального слова строки, начинается с заглавной буквы.

	Слово кончается на одно из сочетаний букв ть, ти, чь, ться, тись, чься.
	Слово кончается на одно из сочетаний букв ть, ти, чь, ться, тись, чься.

	Есть имя прилагательное в краткой форме.
	Есть имя прилагательное в краткой форме.


Результаты первого эксперимента

Одно-однозначных соответствий хвостов и тел не установлено.

Некоторые тела и хвосты объединились в замкнутые подмножества, отношение между которыми можно определить как соответствие Галуа 5. 

Соответствие Галуа устанавливает одно-однозначное отображение между совокупностью булеанов множества хвостов и совокупностью булеанов множества тел.

Особенность нашего исследования состоит в том, что соответствия Галуа определяются без количественных оценок объектов ( элементов множества и подмножеств.

Для хвостов

Рассмотрев с этой точки зрения все множество хвостов, мы получили следующие результаты:

1. 25 из 54 хвостов  либо замыкаются на самих себе (1, 2, 4, 5, 6, 7, 19, 20, 29, 34, 42, 43, 46), либо  их замыканию соответствует все множество хвостов (3, 13, 14, 18, 21, 31, 37, 49, 50, 51, 52, 53). Это означает, что по нашим правилам у этих хвостов нет ничего общего, связывающего их с другими хвостами множества.

2. 29 хвостов образовали подмножества,  в которые  вошло от 2 до 13  других хвостов. Рассмотрим  некоторые  из таких подмножеств.

Замыканию хвоста 30 («Нет, никогда порыв страстей Так не терзал души моей!») соответствуют хвосты 9 («Стыдлив и дерзок, а порой Блистал послушною слезой!»), 10 («И после ей наедине Давать уроки в тишине!»), 42 («Но слаще средь ночных забав, Напев Торкватовых октав!»), 54 («И заслужи мне славы дань: Кривые толки, шум и брань!»). Признак, общий для данного подмножества, ( наличие восклицательного знака. Некоторые хвосты из данного подмножества обладают такой структурной и тематической близостью, что могут быть присоединены к  телам других хвостов данного подмножества. Например, к телу 9 («Как рано мог он лицемерить...») можно без нарушения логики повествования присоединить   хвост 30 («Нет, никогда порыв страстей Так не терзал души моей!»).

Исключительная семантическая однородность выявлена  в подмножестве хвоста 15, в которое входят хвосты 2 («Там некогда гулял и я, Но вреден север для меня.»), 15 («Там, там под сению кулис Младые дни мои неслись.»),   42 («Но слаще, средь ночных забав, Напев Торкватовых октав!»). Все эти хвосты легко могли бы «поменяться» телами. Например, к телу 15 («Волшебный край! Там в стары годы...») подходят по смыслу и хвост 2 («Там некогда гулял и я: Но вреден север для меня.»), и хвост 42 («Но слаще, средь ночных забав, Напев  Торкватовых октав!»). А хвост 15 в свою очередь подходит к телам этих хвостов. Вот, например, как выглядит строфа, составленная из тела 42 и хвоста 2:

С душою, полной сожалений,

И опершися на гранит,

Стоял задумчиво Евгений,

Как описал себя пиит.

Все было тихо; лишь ночные

Перекликались часовые;

Да дрожек отдаленный стук

С Мильонной раздавался вдруг;

Лишь лодка, веслами махая,

Плыла по дремлющей реке:

И нас пленяли вдалеке

Рожок и песня удалая...

Там некогда гулял и я:

Но вреден север для меня.

И тела, соответствующие хвостам 2, 15, 42, тематически близки. Их центральная тема ( Петербург.

В результате эксперимента было отмечено, что некоторые хвосты чаще других входят в различные подмножества. Пересечение этих подмножеств образует новое подмножество, своеобразное ядро, которое объединяет замкнутые подмножества 29 хвостов из 54.

Чаще всего входят в различные подмножества хвост 54 («И заслужи мне славы дань...») ( 18 раз, хвост 10 («И после ей наедине ...») ( 17 раз, по 10 раз вошли в различные подмножества хвосты 5 («И возбуждать улыбку дам...»), 25 («И ревом скрыпок заглушен...»), 38 («И полку, с пыльной их семьей...»), 40 («И к шутке, с желчью пополам...»), 47 («И очень рад, что прежний путь...»), 48 («И бегала за ним она...»). Все указанные хвосты вошли в ядро множества по второму правилу, причем первое слово в первом стихе хвоста, а иногда и в обоих стихах, ( союз «и».

В главе первой «Евгения Онегина» союз «и» в данной позиции встречается в 16 хвостах из 54. Сравним: союз «а» в начале хвоста встречается лишь один раз, союз «но» ( 4 раза. Преобладание союза «и» отражает общую тенденцию: в художественных текстах обыкновенно преобладает этот союз, тогда как  в нехудожественных ( «а» и «но». Кроме того, возможно, некоторую инерцию задает эпиграф к главе первой, как и большинство хвостов имеющий афористический характер: «И жить торопится, и чувствовать спешит».

Для тел

Первая серия экспериментов дала следующие результаты:

36 тел из 54 замыкаются на себе, то есть по нашим правилам не имеют признаков, общих с другими телами.

Остальные тела образуют подмножества, которые объединяют от 2 до 37 тел.

Как и в случае с хвостами, выделено ядро ( подмножество, объединившее тела, которые наиболее часто вступают в то или иное замыкание. Тело 11 («Как рано мог уж он тревожить...») ( 10 раз; тела 8 («Всего, что знал еще Евгений...»), 27 («Увы, на разные забавы...»), 31 («Мне памятно другое время!..»; 36 («Причудницы большого света!..») ( по 8 раз. Тела, вошедшие в ядро, представляют и Онегина, и автора, но развивают одну и ту же тему ( «наука страсти нежной». Это подтверждает нашу мысль, высказанную в другом месте, о том, что «Евгений Онегин» ( это прежде всего роман о любви.

Таким образом, соответствия Галуа, обнаруженные в процессе исследования онегинской строфы, оказались весьма значимы семантически. Подмножества хвостов и тел, выделенные по формальным признакам в процессе работы программы, оказались в большей или меньшей степени однородными и с содержательной точки зрения. За абстрактными математическими соответствиями возникли конкретные семантические соответствия.

Исследование в сущности только начато, но мы решили о нем рассказать: можно думать, что его продолжение внесет новые подробности в понимание строфической структуры «Евгения Онегина», в теорию стиха вообще, а, возможно, и в теорию текста и гипертекста, и в неколичественную математику, и в теорию распознавания образов.

Глава 10

Исследование бытия и распада жанровой системы

русской поэзии XVIII—начала XIX века

Цель кластерного анализа как метода математической статистики состоит в том, чтобы некоторое множество элементов разбить на заранее заданное или нет количество таких подмножеств, в каждом из которых элементы различаются между собой значительно меньше, чем с элементами из всех других подмножеств. Кластерный анализ ( операция многомерная: при определении сходства / различия элементов учитывается значительное количество их признаков (индексов) (на разных этапах нашего исследования 10 или 15).

Кластерный анализ используется с конца 1930-х гг. в естественных науках, в социологии, археологии, медицине, психологии, экономике. Мы впервые применили его в истории литературы. Существует ряд методов кластерного анализа; в настоящем исследовании применен метод k-средних. 

Все индексы представляют явления, хорошо известные и изученные в теории стиха. Мы исходим из предположения, что существует прямая связь между уровнем стихотворной речи и более высокими уровнями ( поэтической речи, жанрового единства, значений и смыслов, даже бытового и жизненного поведения. 

При использовании кластерного анализа в биологии установлено, что «структура отражает процесс»: разбиение совокупности организмов на кластеры «может служить основой для понимания эволюционного процесса» 1. Мы применяем кластерный анализ для изучения историко-литературного процесса.

Каждое стихотворение, вовлеченное в исследование, охарактеризовано по 10 индексам: 1) разнообразие метрики (отношение количества размеров к количеству стихов); 2) номер размера. Все размеры перенумерованы от 1 (самый частый четырехстопный ямб) до 10 (группа самых редких размеров); 3) в хорее и ямбе количество стихов с пропуском ударения на 1-м икте по отношению к общему количеству стихов; 4) то же самое на 2-м икте; 5) в хорее и ямбе количество стихов с пропуском половины и более ударений на иктах по отношению к общему количеству стихов; 6) количество стихов, разорванных синтаксическими паузами, по отношению к общему количеству стихов; 7) количество стихов с неточными рифмами по отношению к общему количеству стихов; 8) то же для приблизительных рифм; 9) количество строф по отношению к количеству стихов; 10) количество разных строфических форм по отношению к количеству стихов.

Исследование проведено с помощью компьютера. На раннем этапе мы пользовались программой, написанной Р. Е. Кристалинским. Позже нам стала доступна мощная система STATISTICA для Windows (создана в 1994 г.) 2. На ней были проверены все результаты, полученные ранее.

В поисковой работе (a pilot work), отраженной в коллективном докладе на московской конференции 1995 г. «Славянский стих», данная проблема была поставлена. 

Распад жанровой системы русской лирики завершился в годы творчества Пушкина при его энергичном участии. Было сочтено целесообразным проверить, нет ли возможности обнаружить, что в раннем творчестве Пушкина, до  ссылки, жанровая система еще существует.

Каждое из 195 стихотворений рассматривалось независимо от других. Из общих соображений были намечены 13 жанровых образований и для каждого из них определено опорное (характерное) стихотворение. Некоторые из намеченных групп носят довольно много признаков традиционных жанров, в других признаки одного или нескольких традиционных жанров сложно сочетаются с особенностями того или иного стиля (скажем, «Казак» может рассматриваться как баллада с чертами романса и украинской народной песни, а «Эвлега» — как баллада в стиле Оссиана). Поэтому мы выбрали для наших 13 групп название квазижанров.

Перечислим намеченные квазижанры с опорными для каждого из них стихотворениями: 1) русский Оссиан («Эвлега»); 2) антологическая лирика («Рассудок и любовь»); 3) баллада («Казак»); 4) кантата («Леда»); 5) послание («Городок»); 6) анакреонтика («Гроб Анакреона»); 7) романс («Певец»); 8) элегия («Элегия» («Я думал, что любовь погасла навсегда...»)); 9) стансы («Стансы (Из Вольтера)»); 10) эпиграмма («Эпиграмма (На Карамзина)»); 11) ода («Вольность»); 12) надпись («К портрету Жуковского»); 13) поэма («Бова»).

Первый эксперимент состоял в разбиении 195 текстов на 13 кластеров без предварительного задания опорных стихотворений. В самом маленьком кластере оказалось 3 текста, в самом большом — 61. Только в 1-м, 2-м и 11-м кластерах оказалось по одному опорному тексту; в 4-м, 6-м, 9-м — по два, в 5-м — четыре; в остальных, естественно, опорных текстов не оказалось. С точки зрения квазижанров тексты распределились по кластерам случайным образом.

Во втором эксперименте каждый из квазижанров формировался вокруг опорного текста. Результат получился столь же хаотичный, как и в первом эксперименте.

Результаты обоих экспериментов свидетельствуют о том, что либо в 1813—1820 гг. жанровая система лирики настолько разрушилась, что квазижанры вообще не сохранили сколько-нибудь устойчивых существенных признаков, либо квазижанры в принципе выделить можно, но отсутствует их строгая соотнесенность с особенностями структуры стихотворной речи, во всяком случае, в пределах индексов, избранных нами ранее.

Чтобы выяснить причину отрицательных результатов, был организован третий эксперимент. К 10 индексам, указанным ранее, были прибавлены еще 5, признаки которых непосредственно связаны с характеристикой жанров; 11) длина текста в стихах; 12) длина текста в строфах; 13) частота антропонимов и топонимов, связанных с античностью; 14) частота русских антропонимов; 15) частота русских топонимов. Снова 6ыло произведено разбиение массива на 13 кластеров. Результат оказался столь же хаотичным, как и в предыдущих экспериментах.

Все три эксперимента организованы по-разному. Они дали результаты, отличные и один от другого, и от интуитивно ожидаемой картины. Поэтому с большой уверенностью можно утверждать, что отрицательные результаты экспериментов зависят не от особенностей их организации, а от того, что в 1810-е годы распад системы жанров русской лирики стал свершившимся фактом. Хотя память жанра сохраняла в том или ином тексте те или иные жанровые признаки, их оказывалось недостаточно для структурирования всего массива лирики.

При обсуждении доклада на конференции было высказано пожелание для полной убедительности выводов проверить наш подход на лирике второй половины XVIII в., когда господствовала кодифицированная эстетикой классицизма система жанров. Если в лирике XVIII в. каждый жанр попадет в особый кластер, можно будет с уверенностью говорить, что отсутствие подобного совпадения в ранней лирике Пушкина объясняется не недостатками эксперимента, а разрушением жанровой системы в начале XIX в. Такая организация исследования реализует известный в индуктивной логике Ф. Бэкона весьма надежный соединенный метод сходства и различия. 

Этот подход был осуществлен так. Случайным образом было выбрано 95 стихотворений Державина, Дмитриева, Каменева, Карамзина, Крылова, Ломоносова, Радищева, А. П. Сумарокова, А. И. Тургенева. Как и при изучении жанровой природы лирики Пушкина, кроме 10 индексов, перечисленных выше, было использовано еще 5, непосредственно связанных с жанровой природой стихотворения. Множество стихотворений поэтов второй половины XVIII в. было разделено на 10 кластеров. 

В кластерах оказались сосредоточены жанры оды, сатиры, басни, элегии, песни, эпистолы, идиллии, надписи, эпиграммы и эпитафии.

Чтобы сделать результаты эксперимента более обозримыми, тексты были перенумерованы следующим образом. №№ 1(10 оды; 11(20 надписи; 21(30 элегии; 31(35 идиллии; 36(45 сатиры; 46(55 эпиграммы; 56(65 песни; 66(75 басни; 76(85 эпитафии; 86(95 эпистолы.

Как и при изучении жанровой природы лирики Пушкина, кроме 10 индексов, перечисленных выше, было использовано еще 5, непосредственно связанных с жанровой природой стихотворения. 

Поскольку для эксперимента были отобраны тексты, принадлежащие к 10 жанрам, программе было задано разбить все множество текстов на 10 кластеров. Приводим результат разбиения.

1 кластер: 1, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 38, 39, 44;

2 кластер: 2, 10, 36, 37, 40, 41, 42, 43, 45;

3 кластер: 12, 15, 16, 17, 18, 19, 20, 46, 50, 54, 79, 82;

4 кластер: 11, 13, 14, 47, 48, 51, 52, 53, 55, 76, 77, 78, 80, 81;

5 кластер: 21, 24, 25, 26, 33, 56, 57, 58, 59, 61, 62, 63, 67, 68, 69, 70, 71, 72, 73, 75;

6 кластер: 64, 66, 74, 87, 89, 91;

7 кластер: 22, 23, 27, 28, 29, 30, 32, 34, 35, 90;

8 кластер: 60, 65, 86, 88;

9 кластер: 31, 83, 84, 85, 92, 93;

10 кластер: 74, 94, 95.

Из 10 жанров 9 локализовались преимущественно в одном, реже в двух кластерах. Только 10 эпистол распределились по 5 кластерам, так что само наличие такого жанра с особым, только ему принадлежащим набором признаков приходится поставить под сомнение, несмотря даже на то, что он выделен Ломоносовым в «Рассуждении о пользе книг церковных». По-видимому, в XVIII в. здесь принимались во внимание лишь два формальных признака: наличие реального адресата и средний стиль. 

В 1-м и 2-м кластерах резко противопоставлены ода и сатира: в 1-м 8 од и 3 сатиры, во 2-м 7 сатир и 2 оды. Наличие 3 сатир в «одическом» кластере и 2 од в «сатирическом» кластере напоминает о хорошо известном факте начавшейся диффузии этих двух жанров в пору ослабления власти эстетического канона классицизма. 

В 3-м и 4-м кластерах собраны малые жанры: надписи, эпиграммы и эпитафии. Нормативная поэтика классицизма строго их не определяла и не предписывала авторам соблюдения сколько-нибудь подробно разработанных требований. Изначальная близость этих жанров многократно отмечена в литературе.

Самый большой 5-й кластер объединяет большую часть песен и басен и почти половину элегий. 7-й кластер содержит все остальные элегии. Эти три жанра в большей или меньшей степени ориентированы на средний диапазон чувств и средний стиль.

6-й и 8(10-й кластеры малы по объему, в них попало незначительное количество текстов со стертыми жанровыми признаками. Это ( важное свидетельство самого начала процесса разложения жанровой системы классицизма.

Таким образом, кластерный анализ продемонстрировал жанровую дифференциацию лирики второй половины XVIII в., начало процесса разрушения этого явления и отсутствие жанровой дифференциации уже в ранней лирике Пушкина. Разработанная нами методика оправдала себя при решении сложной и принципиально важной историко-литературной и теоретической проблемы.

Глава 11

Темы и вариации русской поэзии

XIX и XX веков

Концепция слова как носителя тематизма в поэтическом тексте была обозначена в свое время В. М. Жирмунским, Ю. Н. Тыняновым, Б. В. Томашевским, В. Б. Шкловским. Вслед за ними мы исходим из того, что в поэтическом тексте каждое знаменательное слово представляет собою тему 1. Близкие по семантике слова образуют большие сюжетные темы. В. Б. Шкловский уподобляет их вагнеровским лейтмотивам 2. Томашевский обогатил теорию поэтического слова, переведя ее в плоскость стиля и применив к Пушкину. «Для Пушкина каждая тема, каждое явление, каждый характер и предмет являлись носителями своего настроения и своего стиля <...> Смена стилистических окрасок стала таким же средством движения повествования и развития идеи, как и реально-логическое значение слов <...> Стилистическая окраска дополняла значение слова и придавала слову такую глубину, какой не знали писатели прошлого» 3.

Искусство художника — это во многом искусство детали, умение писать так, что «вещи рвут с себя личину» слов. Здесь подход выдающихся филологов ХХ в., в первую очередь формальной школы, смыкается с феноменологией марбургской школы и особенно Гуссерля, в духе которых можно сказать, что наше исследование направлено к раскрытию самодовлеющих инвариантных структур сознания путем преодоления языковых оболочек.

Моделью тематики поэтического текста, средством преодоления языковых оболочек и выявления феноменологической сущности поэтического сознания, поэтического мира оказывается его частотный словарь. Своеобразие такого словаря сосредоточено главным образом в его верхней области, в самых частотных словах. «В многообразной символике поэтического произведения мы обнаруживаем постоянные, организующие, цементирующие элементы, являющиеся носителями единства в многочисленных произведениях поэта, элементы, накладывающие на эти произведения печать поэтической личности. <...> Наряду с варьируемыми элементами, которые свойственны отдельному стихотворению, особое значение имеет некая постоянная мифология, лежащая в основе стихотворного цикла, а нередко и всего творчества поэта» 4. Опыт показывает, что убедительно характеризует поэтический мир текста прежде всего «субъект». В частотном словаре его представляют главным образом имена существительные. Нами для анализа отобрано по 30 самых частотных имен существительных каждого текста. 

В нашем распоряжении для настоящего исследования было 33 частотных словаря, как опубликованных в различных изданиях, так и составленных на нашей кафедре: «Горя от ума» (АГ), всей лирики Рылеева (КР), всей лирики Пушкина (АП), всей лирики Лермонтова (МЛЛ) и всех стихотворных произведений Лермонтова (МЛВ), всей поэзии Баратынского (ЕБ), Фета (АФ), Тютчева (ФТ), обобщенного словаря поэзии первой трети XIX в. (19В), Бальмонта 1894—1903 гг. (КБ), З. Гиппиус «Собрания стихов 1889—1903 годов», «Собрания стихов. Книги второй. 1903—1909», «Последних стихов» (1918) (соответственно ЗГ1—ЗГ3), «Стихов о Прекрасной Даме» (АБ), «Пепла» А. Белого (А. Бел), «Вечера», «Четок», и «Anno Domini MCMXXI» Ахматовой (соответственно АА1—АА3), «Камня» Мандельштама 1916 г. (ОМ), «Огненного столпа» Гумилева (НГ), «Роз», «Отплытия на остров Цитеру», книги «1943—1958. Стихи» и «Посмертного дневника» Г. Иванова (ГИ1—ГИ4»), «Сестры моей жизни» (СМЖ), «Стихотворений Юрия Живаго» (СЮЖ), «Когда разгуляется» (Когда), всей лирики М. Петровых (МП), объединенный словарь книг А. Межирова «Дорога далека», «Ветровое стекло», «Прощание со снегом», «Подкова» (АМ), «Антимиров» А. Вознесенского (АВ), «Снежницы» Н. Рыленкова (НР), послевоенной лирики А. Твардовского (АТ), «Стихотворений» В. Высоцкого (Высоцкий В.С. Соч. в 2-х т. Т. 2. М.: Худ. лит., 1991) 5.

Мы поставили перед собой задачу вычисления расстояний (в математическом смысле слова) между этими частотными словарями или, что почти одно и то же, между тематикой отдельных книг или всего творчества поэтов или, несколько более условно, между их художественными мирами. Мы хотим знать, насколько оригинальна тематика книги или, напротив, насколько она близка к тематике других книг того же автора или других авторов — предшественников, современников, преемников. Как было сказано, в каждом словаре мы рассматривали 30 самых частотных слов.

Ранговый корреляционный анализ служит нам математической моделью отношений между тематикой различных книг; компьютерная программа делает легко доступными многочисленные громоздкие вычисления. Полученные коэффициенты ранговой корреляции убедительно характеризуют соотношение тематики поэтических книг. Намеченная методика дополняется наблюдениями над лексикой, подкрепляемыми симптоматической статистикой.

Обработка словарей выполнялась путем создания пользовательского приложения в среде офисной программы EXCEL 97 6. Приложение включает четыре рабочих листа книги EXCEL — «Титульный лист», лист «Словари» с исходными данными, листы «Близости» и «Расстояния» с результатами, а также набор макросов. 

Исходная информация вводится на лист «Словари». В ячейки EXCEL, соответствующие строкам первой таблицы, записываются словари исследуемых текстов, последний столбец формируется из полученных результатов и равен количеству слов, встречающихся в других словарях. Остальные таблицы содержат рассчитанные меры близости М, корреляции R и расстояния D.

Макросы приложения представляют собой событийные программные процедуры на объектно ориентированном алгоритмическом языке Visual Basic for Application (VBA). Основу процедур составляют библиотечные объекты VBA и методы их обработки.

Наша методика не универсальна. Она не пригодна для анализа отдельного стихотворения или небольшого цикла стихотворений: здесь необходим контекстный анализ, а сравнительно небольшое количество слов почти исключает применение статистики. В контекстном анализе выявляются оттенки значений и узуальные значения слов, которые могут значительно отличаться от их основных словарных значений. Правда, некоторые сведения о наиболее частотной лексике, приведенные ниже, могут оказаться полезны при контекстном анализе в качестве фона для него. 

Наша методика сама по себе предоставляет исследователю значительные возможности. Она позволяет определить основные темы книги поэта или всего его творчества, опираясь на реальность его творческой речевой практики. Мы получаем обобщенные, но объективные результаты, тогда как при контекстном анализе субъективный фактор почти неизбежен, и только добросовестность и такт исследователя и настороженный критицизм читателя могут до известной степени элиминировать ошибки. Наконец, наша методика позволяет ставить вопросы крупного масштаба и получать на них объективные ответы, что затруднительно при других подходах.

Первое, что мы установили, — есть некоторый «общепоэтический» слой лексики, общий всем поэтам от Грибоедова, Пушкина, Лермонтова до Межирова, Вознесенского и Высоцкого. В нем сконцентрированы основные темы поэзии. Большая поэзия — это поэзия вечных тем. Как правило, слова — носители этих тем коротки: так проявляется экономичность языка вообще, языка поэзии в особенности. Зачастую эти слова представляют основные мифологемы и могут распадаться на пары: ночь — день, земля — небо (солнце), огонь — вода, свет — тень, Бог — человек (люди), жизнь — смерть, тело — душа, лес — сад, Рим — мир (у Мандельштама); могут объединяться в мифологемы более высокого уровня: небо, звезда, солнце, земля; в человеке как правило выделяются тело, грудь, сердце, кровь, рука, нога, глаза. Из человеческих состояний предпочтение отдается сну, любви, счастью, мечте, тоске и печали. К миру человека принадлежат дом, окно, сад, страна Россия и города Москва, Рим, Париж, слово столица. Творчество представлено лексемами слово, поэт, песня, певец, Муза, стих. 

У большинства поэтов XIX в. (в особенности у Грибоедова, Рылеева, Лермонтова, Баратынского, Тютчева) среди наиболее частотных слов мало слов, обозначающих природу. У них втрое больше слов, обозначающих человека, части его тела, элементы его духовного мира. У Пушкина, Фета и поэтов ХХ в. обозначений человека и природы приблизительно поровну. В этом важном аспекте тематики, можем сказать, ХХ в. пошел за Пушкиным и Фетом.

Минимальная тема дело среди самых частотных слов встречается в XIX в. только у Грибоедова и Пушкина, а в XX в. — в «Посмертном дневнике» Г. Иванова, а также в словарях Твардовского, Рыленкова, Межирова и Высоцкого, то есть в основном у поэтов, ориентировавшихся на реалистические тенденции. У поэтов с наиболее яркой романтической окраской творчества — Лермонтова, Баратынского, Тютчева, в ХХ в. — преимущественно у поэтов серебряного века — она уступает место минимальной теме слово. Слово не исключает дела: «В библейском понимании слово является по-настоящему действенным проявлением жизни, которому подчинены и за которым следуют дела» 7. В Новом Завете все учение Иисуса Христа рассматривается как слово Божье или слово Иисуса, а апостолы иногда называют себя служителями Слова. Сакральный смысл лексемы слово убедительно проявляется, например, в стихе Пастернака И образ мира, в Слове явленный. Сакральный смысл лексемы слово в со- и противопоставлении с человеческими делами убедительно проявляется в одноименном стихотворении Гумилева. Насколько позволяют видеть наш материал и наша методика, судьба лексемы слово свидетельствует о сакрализации русской поэзии послепушкинской поры. 

В каждом словаре среди 30-ти наиболее частотных слов имеется лишь несколько оригинальных, отсутствующих в других, причем они принадлежат не к самым частотным среди этих 30-ти наиболее частотных. Средний ранг оригинального слова в нашем материале ≈ 19; у поэтов начала XIX в. — Грибоедова, Рылеева, Пушкина, Лермонтова вместе взятых средний ранг оригинального слова ≈ 17.

Необходимо со всей решительностью подчеркнуть, что приводимые здесь и далее количественные данные сами по себе не носят оценочного характера и не могут интерпретироваться по шкале «лучше / хуже». Значение их в том, что они дают обширный материал для историко-литературных исследований. В некоторых случаях они подтверждают устоявшиеся взгляды. В других поднимают неожиданные вопросы, которые в рамках данной книги могут быть только поставлены и требуют особого обстоятельного изучения. 

В лирике Фета, в «Anno Domini MCMXXI», в стихах Г. Иванова 40—50-х гг. и у М. Петровых нет ни одного частотного слова, которое не встретилось бы также среди наиболее частотных слов у других поэтов. Больше всего оригинальных слов, 9, имеется в словаре «Отплытия на остров Цитеру» Г. Иванова. По одному оригинальному слову содержится среди 30 наиболее частотных слов лирики Лермонтова, Тютчева, Гумилева и Межирова. Таким образом, привычный подход, согласно которому чем оригинальнее, тем лучше, здесь применять нельзя. Чего следует ожидать от словаря Пушкина? Он оказал такое всеобъемлющее влияние на русскую литературу, что группа наиболее частотных слов у других поэтов должна совпадать или почти совпадать с пушкинской. С другой стороны, у несравненного Пушкина хотелось бы видеть преобладание оригинальной лексики. Исследование показало, что среди 30 частотных слов Пушкина только два слова, конь (7 позиция) и гость (24 позиция), не встречаются среди 30 частотных слов других поэтов. К тому же эти слова не воспринимаются как сколько-нибудь определяющие для пушкинского тематизма. По ним нельзя было бы узнать Пушкина. Они не обособляют его, не выделяют из среды поэтов. Так что можно сделать вывод: тематическая парадигма русской поэзии XIX—XX вв. носит на себе влияние пушкинской тематики.

Между тем, слова конь и  гость в поэзии Пушкина заслуживают специального исследования. Достаточно сказать, что первое из них употреблено 239 раз, второе — 146. Будет заманчиво исследовать сдвиги значений в самых разных контекстах, от едва заметных колеблющихся признаков значений до тропов, в которых конь — метафора творчества (конь Пегас), друг человека (друг сильного — конь), прорицатель (стихотворение «Конь» из «Песен западных славян»), наконец, метафора России (в роковом русском вопросе: Куда ты скачешь, гордый конь, И где опустишь ты копыта?). Не столь всеобъемлюще, но тоже весьма богато по своим коннотациям другое слово. Гость может быть и купец, и медведь, гости — и кости мертвеца (в «Цыганах»), и гениальные художественные образы (И тут ко мне идет незримый рой гостей, Знакомцы давние, плоды мечты моей) 8.

Обычно по оригинальным словам, отсутствующим среди частотных слов других словарей, можно легко узнать поэта, причем таких слов даже не должно быть много. Сейчас мы в случайном порядке приведем списки оригинальных слов из частотных словарей семи поэтов.

1) Степь, ветка, пыль, капля, жар, трава.

2) Страна, герой.

3) Страсть.

4) Батюшка, комната, чин, сударь, дочь.

5) Рим, природа.

6) Сирень, Париж, Ирена, Ольга, баба, Ленин, нос.

7) Мальчик, запах, косы, милый, улыбка.

Теперь в случайном порядке назовем поэтов и их книги. Грибоедов, «Горе от ума»; Лермонтов, вся лирика; Рылеев, вся лирика; Ахматова, «Четки»; Мандельштам, «Камень» 1916 г.; Пастернак, «Сестра моя жизнь»; Вознесенский, «Антимиры».

Читатель имеет возможность одно-однозначно соединить имена поэтов с рядами слов. 

Но он не обязан этого делать; для тех, кто не захотел испытать эту возможность или кто ее испытал и хочет себя проверить, сообщаем: 1) Пастернак, 2) Рылеев, 3) Лермонтов, 4) Грибоедов, 5) Мандельштам, 6) Вознесенский, 7) Ахматова.

Мы убедились, что обычно (не всегда!) оригинальные слова, относящиеся к наиболее частотным, принадлежат к определяющим художественный мир поэта. Это те самые «организующие, цементирующие элементы, являющиеся носителями единства в многочисленных произведениях поэта, элементы, накладывающие на эти произведения печать поэтической личности», о которых писал Якобсон (см. выше). Даже только одно, самое частотное слово, может быть показательным для художественного мира поэта. Так, в «Горе от ума» самое частотное слово ум. У Пушкина самое частотное слово день, у Пастернака в «Сестре моей жизни» и «Стихотворениях Юрия Живаго» — ночь. У романтиков Рылеева, Лермонтова, Баратынского, а также в обобщенном словаре лирики первой половины XIX в. самое частотное слово душа. Когда-то светская дама попросила Жуковского объяснить ей, что такое романтизм, о котором все кругом толкуют. 

— Романтизм — это душа, — ответил Жуковский. Так же отвечают частотные словари.

Вообще душа оказывается самым «поэтичным» словом в нашем материале: она стоит на 1 месте в восьми словарях. Еще в трех словарях она стоит на 2 месте. Другие самые «поэтичные» слова: день (на 1 месте в шести словарях и на 2 месте в трех); ночь (на 1 месте в четырех словарях); сердце (на 1 месте в одном словаре, на 2 месте в двух, на 3 месте в шести словарях).

Наши данные позволяют делать некоторые выводы и по проблеме соотношения у поэта художественной и бытовой правды. Приведем один показательный пример. Среди наиболее частотных слов в поэзии Пушкина выделяется лето при отсутствии других времен года, в том числе осени. В науке о Пушкине есть две противоположные точки зрения на соотношение у него художественной и бытовой правды. М. О. Гершензон и вслед за ним В. Ходасевич 9 последовательно отстаивали взгляд, согласно которому «Пушкин необыкновенно правдив, в самом элементарном смысле этого слова; каждый его личный стих заключает в себе автобиографическое признание совершенно реального свойства,( надо только пристально читать эти стихи и верить Пушкину» 10. Подход Гершензона—Ходасевича использовал в своей известной работе о мифологеме статуи в творчестве Пушкина Р. Якобсон 11. С другой стороны, В. В. Вересаев настаивал на полной независимости и даже противоположности, противоречивости биографического и творческого начала у Пушкина 12. Не входя в обсуждение этой фундаментальной проблемы, отметим, что наблюдение над значительным преобладанием в текстах Пушкина частотности слова лето над частотностью слова осень предоставляет аргумент в пользу вересаевской теории «двух планов». 

Приведем еще несколько частных наблюдений. 

Из поэтов ХХ века только у Гумилева, Пастернака («Когда разгуляется») и Вознесенского есть высокочастотное слово, называющее человека, — женщина, оно вводит тему возлюбленной лирического героя. Вознесенский оказался оригинален за счет употребления среди высокочастотных слов (кроме женщины и бабы) имен собственных, выполняющих роль исторических и «лирических» лиц (Ирена, Ольга, Ленин). Прошлый век в назывании человека более разнообразен. Здесь мы встретим слова отец, князь, батюшка, дочь, брат, дева, но в скоплении они находятся только в комедии Грибоедова, что во многом объясняется спецификой драматического произведения.

После этих предварительных наблюдений перейдем к вычислению расстояний между частотными словарями. Нами применен ранговый корреляционный анализ по Спирмену 13 (см. гл. 3). Сперва мы изучали верхние 15 слов каждого частотного словаря и сопоставляли между собой эти области частотных словарей. Однако при n = 15 статистика работала плохо: большая часть коэффициентов корреляции оказывалась в области случайных значений. Тогда мы остановились на исследовании 30 наиболее частотных слов каждого словаря. При n = 30 по формуле Спирмена получаются весьма показательные результаты, а исследуемая область частотных словарей остается легко обозримой. Составлена компьютерная программа, позволяющая получать коэффициенты корреляции автоматически. 

При вычислении коэффициента ранговой корреляции R возможны следующие пять случаев. R = 1; зависимость положительная (прямая) функциональная; словари двух текстов полностью совпадают. R = –1; зависимость отрицательная (обратная) функциональная; слова, наиболее частотные в одном словаре, наименее частотны в другом, и наоборот. R = 0; зависимость отсутствует; два сравниваемых словаря не совпадают ни в одном элементе. В случае статистической связи коэффициент корреляции является ее мерой: 1 > R > 0; зависимость положительная (прямая) вероятностная; –1 < R < 0; зависимость отрицательная (обратная) вероятностная. Положительная зависимость обозначает близость двух случайных чисел, в нашем случае совокупностей мест, которые в двух частотных словарях занимают одни и те же слова, их рангов; отрицательная зависимость обозначает отталкивание, в некотором смысле противостояние двух частотных словарей. Среди использованных нами далее материалов случаев отрицательной корреляции нет, поэтому мы всюду говорим просто: корреляция. Вообще же нам встречались случаи, когда две поэтические системы отталкивались (когда коэффициент корреляции был отрицательным): П. Антокольский и А. Прокофьев; А. Вознесенский и Н. Грибачев; Б. Слуцкий и Н. Рыленков; Е. Евтушенко и А. Яшин; А. Межиров и Н. Ушаков 14.

Однако и в случаях 1 > R > 0 и –1 < R < 0 не любые значения R позволяют с уверенностью говорить о наличии корреляции (связи, зависимости). Для этого надо, чтобы значение R попало в критическую область. Границы ее определяются по формуле (см.гл. 3):

           Ψ (1 –  β)

R β  =  ————— ,

         √ n – 1

причем мы всюду принимаем доверительный уровень ( = 0.03 15. Значение функции ( — табличная величина. При n = 30 и ( = 0.03 R β = (0.33. Только в случае R β > (0.33(мы в праве уверенно говорить о наличии корреляции (связи, зависимости) между двумя частотными словарями (между тематикой двух текстов и, с осторожностью, между двумя поэтическими мирами).

Корреляционная табл. 1 представляет коэффициенты, отражающие отношения между словарями поэтов XIX в. Все числа умножены на 100. Коэффициенты, лежащие в критической области, выделены жирным шрифтом. Так же оформлены все последующие таблицы.

Таблица 1

	
	KP
	АП
	МЛВ
	МЛЛ
	ЕБ
	АФ
	ФТ
	19 В

	АГ
	21
	27
	55
	30
	36
	17
	35
	22

	КР
	
	25
	40
	55
	47
	35
	43
	48

	АП
	
	
	39
	31
	32
	32
	34
	42

	МЛВ
	
	
	
	54
	50
	42
	46
	47

	МЛЛ
	
	
	
	
	64
	53
	58
	62

	ЕБ
	
	
	
	
	
	46
	50
	57

	АФ
	
	
	
	
	
	
	50
	62

	ФТ
	
	
	
	
	
	
	
	61


Естественно, что словари всех поэтов хорошо коррелируют с обобщенным словарем поэзии первой половины XIX в. Столь же естественна корреляция между словарями лирики Лермонтова и всей его поэзии.

Отсутствие корреляции между словарем поэзии XIX в., а также словарями Рылеева, Пушкина и Фета с одной стороны — и словарем «Горя от ума» с другой легко объясняется принципиальным отличием бытовой тематики комедии от романтической по преимуществу тематики лирики XIX в., отраженной в нашем материале. Словарь «Горя от ума» не коррелирует со словарем лирики Лермонтова, но хорошо коррелирует со словарем всей поэзии Лермонтова; ясно, что поэмы, особенно такие, как «Тамбовская казначейша», с их бытовым содержанием, по тематике (лексике) до известной степени сближаются с комедией Грибоедова. Словарь «Горя от ума» коррелирует, хотя и слабо, со словарями Баратынского и Тютчева: здесь статистика улавливает тонкую особенность комедии Грибоедова, которая насыщена лирическими монологами и репликами Чацкого, переносящими в нее лексику, синтаксис, интонации романтической поэзии. Коэффициенты корреляции показывают, что лирическое начало «Горя от ума» ближе к лиризму Баратынского и Тютчева, чем Рылеева, Пушкина, Лермонтова и Фета, т.е. окрашено философски.

Частотные словари поэтов-романтиков Рылеева, Лермонтова, Баратынского, Тютчева, Фета все связаны между собой попарно сильной корреляцией. 

Пушкин занимает особое место. От романтизма он перешел к реализму; это приблизительно соответствует движению от экзотической тематики к изображению повседневной жизни. В нашем материале по XIX в. частотный словарь его лирики коррелирует с частотным словарем всей поэзии Лермонтова, у которого движение к реализму в жанре поэм проявляется более сильно, чем в области лирики, и не коррелирует со словарем лермонтовской лирики, имеющей яркую романтическую направленность.

Теперь рассмотрим корреляции среди поэтов рубежа XIX—XX вв.: декадентов К. Бальмонта и З. Гиппиус и символистов А. Блока и А. Белого (табл. 2). В дальнейшем будем всех четверых поэтов называть символистами, как они сами часто себя называли.

Таблица 2

	
	ЗГ1
	ЗГ2
	ЗГ3
	АБ
	А.БЕЛ

	КБ
	39
	30
	19
	37
	28

	ЗГ1
	
	50
	39
	45
	28

	ЗГ2
	
	
	40
	38
	24

	ЗГ3
	
	
	
	36
	28

	АБ
	
	
	
	
	31


Между словарями книг Гиппиус, особенно между хронологически соседними, существует сильная положительная корреляционная связь. Положительная корреляция между словарями Бальмонта и «Стихов о Прекрасной Даме» может свидетельствовать о том, что в начале творческого пути Блок испытывал некоторое влияние тематики Бальмонта. Конечно, в этом, как и во всех аналогичных случаях, следует считаться с возможностью ошибки post hoc ergo propter hoc. Более высокий коэффициент корреляции связывает словарь «Стихов о Прекрасной Даме» со словарем ранней лирики Гиппиус. Корреляция сохраняется, хотя и несколько ослабела, до конца предэмигрантского периода Гиппиус.

Два факта можно считать наиболее важными и неожиданными. Тематика «Пепла» А. Белого не соотносится с тематикой никого из современников. И частотный словарь первой книги Блока коррелирует с частотными словарями всех книг, кроме А. Белого — казалось бы, ближайшего соседа по символизму. Здесь уместно вспомнить острые противоречия, сопровождавшие творческие и жизненные отношения Блока и А. Белого.

После этого рассмотрим, как книги Бальмонта, Гиппиус, Блока и А. Белого соотносятся с книгами поэтов XIX в. и с обобщенными данными по лексике XIX в. (табл. 3). Мы увидим, как по мере приближения к концу XIX в. коэффициенты корреляции словарей этого столетия со словарями ХХ в. возрастают (слева направо) и как они затем убывают по мере вхождения в ХХ в. (сверху вниз). Первое особенно заметно при рассмотрении строки КБ, второе — при сопоставлении строк КБ и А. Бел. Со словарями «Горя от ума» и лирики Рылеева словарь Бальмонта не коррелирует вовсе, со словарем Пушкина коррелирует слабо, а коэффициент корреляции со словарем Тютчева — самый высокий в этой таблице. Словарь Бальмонта коррелирует со всеми словарями XIX в. начиная с Пушкина — словарь А. Белого не коррелирует ни с одним, за исключением Фета, и то коэффициент оказывается у самой границы области случайных значений. 

Полные горечи, ненависти, трагизма «Последние стихи» З. Гиппиус (ЗГ3) стоят особняком. По тематике сколько-нибудь заметно они не соприкасаются с XIX в.

Таблица 3

	
	АГ
	КР
	АП
	МЛВ
	МЛЛ
	ЕБ
	АФ
	ФТ
	19В

	КБ
	22
	28
	36
	38
	43
	42
	39
	59
	52

	ЗГ1
	21
	33
	18
	41
	47
	40
	43
	50
	44

	ЗГ2
	26
	31
	13
	36
	42
	37
	33
	43
	32

	ЗГ3
	19
	24
	13
	28
	26
	25
	26
	25
	27

	АБ
	22
	22
	17
	30
	29
	34
	39
	36
	35

	А.БЕЛ
	23
	21
	26
	31
	28
	25
	34
	27
	27


Теперь обратимся к творчеству третьего поколения модернизма, создававшего свой художественный мир на развалинах символизма, к школе «преодолевших символизм».

Таблица 4

	
	ОМ
	АА1
	АА2
	АА3
	ГИ1
	ГИ2
	ГИ3
	ГИ4

	НГ
	40
	43
	33
	48
	38
	30
	29
	19

	ОМ
	
	29
	29
	42
	43
	28
	40
	18

	АА1
	
	
	42
	49
	30
	27
	29
	25

	АА2
	
	
	
	50
	30
	21
	25
	27

	АА3
	
	
	
	
	37
	35
	35
	15

	ГИ1
	
	
	
	
	
	29
	45
	26

	ГИ2
	
	
	
	
	
	
	49
	35

	ГИ3
	
	
	
	
	
	
	
	30


Словари всех книг Ахматовой убедительно коррелируют между собой. Особенно высокие коэффициенты корреляции связывают первые четыре книги Ахматовой с ее пятой книгой  «Anno Domini MCMXXI». Почти столь же высокие коэффициенты корреляции указывают на тесную связь тематики этой книги с тематикой «Камня» и «Огненного столпа». Трагическая пятая книга Ахматовой с ее ироническим названием стала в известном смысле итоговой и для Ахматовой, и для всего акмеизма, и для всего серебряного века; она вобрала в себя основные лирические темы тех лет. Она вобрала в себя и весь слой «общепоэтической» лексики, так что среди 30 самых частотных слов этой книги нет ни одного оригинального, такого, которое не встретилось бы у других поэтов. Первая созданная в эмиграции книга Г. Иванова, который перенес акмеизм с берегов Невы на берега Сены, еще сохранила в тематике связь с «Anno Domini MCMXXI»; на это указывает статистически значимый положительный коэффициент корреляции между их словарями, хотя «Розы» и опубликованы 10 лет спустя после книги Ахматовой. Таким образом, акмеизм, представленный в нашем материале, выступает как весьма монолитное явление. Отчетливо видно ключевое место «Anno Domini MCMXXI».

Г. Иванов был одним из определяющих поэтов «парижской ноты». Вместе с тем его «Розы» коррелируют с книгами Гумилева, Ахматовой и Мандельштама. С книгами Ахматовой и Мандельштама коррелирует и книга Г. Иванова «1943—1958. Стихи». Эти межтекстовые тематические связи убеждают в том, что при всех отличиях «парижской ноты» от петербургского акмеизма «парижская нота» стала его порождением и продолжением.

Принципиальное значение имеет вопрос об отношении акмеистов к традиции. Об этом много писали они сами, современные им критики, поздние историки литературы. Наиболее весомые соображения высказал академик Жирмунский. Он выделил в истории мировой литературы два типа больших стилей, которые условно назвал классическими и романтическими 16. Мы вслед за Гегелем склонны вместо этого говорить о преимущественном проявлении объективного или субъективного начала в большом стиле эпохи. Как бы то ни было, по мысли Жирмунского, символисты тяготели к романтической традиции (были носителями субъективного начала творчества), акмеисты — к классической (были в своем творчестве носителями объективного начала). Как раз в тематике романтическое и классическое, субъективное и объективное и проявляется в первую очередь, так что присмотримся к результатам корреляционного анализа внимательно. В отношении символистов мнение Жирмунского подтверждается. Словари символистов не коррелируют со словарями Грибоедова и Пушкина и коррелируют со словарями романтиков (табл. 3). Но с акмеистами все не так просто (см. табл. 5). 

Таблица 5

	
	АГ
	КР
	АП
	МЛВ
	МЛЛ
	ЕБ
	АФ
	ФТ
	19 В

	НГ
	29
	32
	19
	47
	39
	36
	35
	47
	37

	ОМ
	22
	34
	26
	35
	32
	32
	35
	43
	35

	АА1
	21
	25
	18
	32
	27
	34
	39
	37
	30

	АА2
	28
	31
	19
	37
	30
	34
	25
	32
	25

	АА3
	27
	36
	30
	42
	31
	39
	45
	40
	40

	ГИ1
	18
	27
	17
	29
	31
	29
	34
	32
	31

	ГИ2
	16
	18
	15
	24
	34
	23
	29
	35
	30

	ГИ3
	22
	26
	21
	29
	37
	36
	38
	48
	42

	ГИ4
	14
	17
	21
	19
	23
	26
	25
	21
	24


Особняком стоит «Посмертный дневник» Г. Иванова, который не коррелирует ни с одной книгой XIX в. В целом выполняется закономерность: ни одна акмеистическая книга не коррелирует с «Горем от ума» и с Пушкиным, и многие из них коррелируют, причем при высоких коэффициентах корреляции, с книгами романтиков XIX в. Самый высокий коэффициент корреляции между словарями Пушкина и «Anno Domini MCMXXI» лежит в области случайных значений и равен 0.30, а самые высокие коэффициенты корреляции между словарями романтиков XIX в. и акмеистов уверенно попадают в критическую область и равны 0.48 и 0.47.

Исходя из представлений Жирмунского, следовало ожидать, что словарь акмеистов окажется ближе к грибоедовскому и уж во всяком случае к пушкинскому, чем к словарю Лермонтова, Баратынского, Фета, Тютчева. Однако такое ожидание не оправдалось. Наши результаты показывают, что по крайней мере в области тематики акмеисты, как и символисты, ориентировались на романтическую традицию XIX в. Они и называли себя при случае неоромантиками.

Естественно теперь рассмотреть отношения в области тематики акмеистов и символистов между собой.

Таблица 6

	
	НГ
	ОМ
	АА1
	АА2
	АА3
	ГИ1
	ГИ2
	ГИ3
	ГИ4

	КБ
	40
	43
	38
	25
	39
	38
	27
	40
	28

	ЗГ1
	41
	33
	34
	30
	42
	41
	28
	39
	23

	ЗГ2
	44
	19
	33
	25
	34
	21
	19
	23
	17

	ЗГ3
	35
	24
	39
	29
	35
	27
	21
	19
	17

	АБ
	31
	28
	38
	27
	40
	31
	22
	34
	33

	А. БЕЛ
	31
	15
	27
	26
	32
	28
	19
	17
	18


Конечно, прежде всего наше внимание привлекает строка Блока. А здесь прежде всего — коэффициенты корреляции его книги с книгами Гумилева, Мандельштама и Ахматовой. В предсмертной статье «Без божества, без вдохновенья», жестоко расправившись с акмеистами, Блок отделил от них и выделил Ахматову. Корреляционная таблица может служить комментарием к этой статье. Она показывает отсутствие общности в тематике Блока с одной стороны, Гумилева и Мандельштама — с другой и одновременно тематическую близость лирики Блока и Ахматовой. 

Вовсе не коррелируют ни с одной из символистских книг «Четки» Ахматовой и «Посмертный дневник» Г. Иванова.

«Пепел» А. Белого как не коррелировал с книгами предшественников и соседей по поколению, так не коррелирует и с книгами акмеистов. Это наиболее оригинальная по тематике книга во всем нашем материале. 
Общий же вывод из рассмотрения табл. 6 приходится сделать такой: словарь символистов (за исключением А. Белого) коррелирует со словарем акмеистов; словарь Бальмонта сильнее, словарь З. Гиппиус слабее, словарь Блока только со словарем двух книг Ахматовой. Наличие связи, хотя и не сильной, между словарем символистов и акмеистов подкрепляет наше наблюдение о том, что обе эти школы связаны с традицией романтизма и что противостояние символизма и акмеизма не носит столь выраженного характера, как это представлялось Жирмунскому.

Однако этот самый общий вывод следует уточнить. Бальмонт и З. Гиппиус принадлежат к старшему поколению модернизма, к декадентам; Блок и А. Белый — ко второму поколению, к собственно символистам. Акмеисты, как это обыкновенно бывает в истории литературы, отталкивались от непосредственных предшественников — Белого и Блока и через их головы больше тяготели к декадентам.

В нашем материале есть частотные словари трех книг Пастернака. «Сестрой моей жизнью» начался расцвет его творчества, «Стихотворениями Юрия Живаго» и книгой «Когда разгуляется» его поэтический путь завершился. «Сестра моя жизнь» — одна из самых неожиданных, замечательных, новаторских книг в истории поэзии. Великая книга. После выхода ее в свет и сразу же вслед за нею «Тем и варьяций» Пастернака стали сравнивать с Пушкиным, Лермонтовым, Тютчевым, стали видеть в нем их наследника. Оригинальность ее такова, что ее частотный словарь значимо не коррелирует со словарями двух последних книг самого Пастернака: R(СМЖ; СЮЖ) = 0.29; R(СМЖ; Когда) = 0.28. Его последние книги между собою коррелируют хорошо: R(СЮЖ; Когда) = 0.41. Из всего нашего материала «Сестра моя жизнь» сближается, и то около самой доверительной границы, с лирикой Тютчева и с двумя современными книге Пастернака выдающимися книгами: с «Огненным столпом» и с «Anno Domini MCMXXI»: R(СМЖ; ФТ) = 0.34; R(СМЖ; НГ) = 0.36; R(СМЖ; АА5) = 0.34. Для сравнения: «Огненный столп» значимо коррелирует с 18 книгами;  «Anno Domini MCMXXI» значимо коррелирует с 21 книгой, причем значение R доходит до 0.58. 

Теперь выберем из всей совокупности данных статистически значимые коэффициенты корреляции (превосходящие значение 0.33) между каждой из двух последних книг Пастернака и книгами других поэтов (табл. 7). Лексика «Стихотворений Юрия Живаго» в большей мере связана с лексикой младших современников Пастернака, словарь «Когда разгуляется» в значительной степени ориентирован на его предшественников. Такое различие между этими двумя книгами никогда прежде не отмечалось.

Таблица 7

	
	ФТ
	НГ
	АА5
	МП
	АВ
	ГИ3
	АМ

	СЮЖ
	33
	27
	44
	43
	34
	35
	38

	КОГДА
	35
	36
	36
	35
	31
	30
	46


М. Петровых, принадлежавшая к школе Ахматовой, пережившая пору творческой и биографической близости с Мандельштамом и Пастернаком, вобрала в свои стихи традицию серебряного века. Вознесенский сознательно ориентировался на традицию авангарда, на поэтику Пастернака. Значимая корреляция между словарем «Стихотворений Юрия Живаго» и созданных в то же время стихов Г. Иванова свидетельствует о параллельности путей русской поэзии на родине и в эмиграции, а значимая корреляция между словарем обеих последних книг Пастернака и словарем Межирова — свидетельство влияния Пастернака на Межирова: на интонационный строй его стиха, на обращение к словам из разных стилистических пластов на основе полного равноправия всех лексических ресурсов языка и др.

Так после золотого и серебряного века мы подошли к поэзии железного века (табл. 8).

Таблица 8

	
	АТ
	НР
	АМ
	АВ
	ВВ

	МП
	43
	38
	55
	36
	44

	АТ
	
	44
	51
	24
	48

	НР
	
	
	43
	19
	45

	АМ
	
	
	
	31
	49

	АВ
	
	
	
	
	30


Частотные словари поэтов табл. 8, за исключением Вознесенского, представляют медитативную лирику. Отсюда такая монолитность коэффициентов рангового корреляционного анализа: все словари хорошо коррелируют между собой. Им всем противостоит словарь «Антимиров» Вознесенского — главы нового авангарда, безоглядного новатора, преодолевшего традицию лирики вечных тем и медитаций, через головы старших современников обратившегося к наследию футуристов и близких к футуризму поэтов. Статистически значимо он коррелирует только с Петровых за счет той части ее словаря, которая отражает влияние Пастернака, Мандельштама и вообще поэтического авангарда начала века.

Нам предстоит рассмотреть еще соотношение поэтов железного века с предшественниками (табл. 9).

Таблица 9

	
	АГ
	КР
	МЛВ
	МЛЛ
	ЕБ
	АФ
	ФТ
	19В
	КБ
	ЗГ1
	ЗГ2
	ЗГ3

	МП
	23
	36
	33
	47
	39
	52
	52
	47
	45
	49
	36
	38

	АТ
	36
	22
	33
	34
	26
	21
	42
	29
	20
	30
	31
	32

	НР
	29
	17
	37
	43
	33
	29
	34
	26
	24
	26
	25
	28

	АМ
	37
	20
	43
	32
	30
	36
	35
	32
	29
	37
	32
	30

	АВ
	23
	15
	23
	18
	19
	24
	27
	24
	19
	17
	15
	18

	ВВ
	44
	28
	47
	38
	38
	29
	44
	38
	24
	37
	37
	31

	МП
	40
	42
	38
	38
	39
	34
	35
	52
	37
	41
	48
	40

	АТ
	15
	27
	25
	18
	26
	21
	14
	24
	17
	25
	29
	19

	НР
	22
	23
	31
	27
	29
	35
	23
	44
	21
	19
	30
	16

	АМ
	29
	31
	31
	38
	37
	41
	35
	46
	28
	30
	29
	32

	АВ
	25
	32
	33
	25
	29
	21
	18
	44
	19
	29
	37
	21

	ВВ
	27
	33
	25
	26
	33
	31
	26
	37
	22
	21
	34
	24


Словарь М. Петровых хорошо коррелирует со словарями почти всех поэтов XIX—XX вв. Это может объясняться только предельно полным охватом ею «общепоэтического» слоя лексики, усвоением классической традиции 17.

Словарь Твардовского коррелирует только с тремя словарями поэтов XIX в., причем таких разных, как Грибоедов, Лермонтов и Тютчев. Высказывать поспешные суждения было бы опрометчиво; выявленные факты требуют подробного рассмотрения.

Связи лирики Рыленкова с поэзией Лермонтова, Тютчева, Ахматовой подробно не изучались, но отмечены в литературе 18. Корреляционный анализ дает подтверждение этим наблюдениям.

Площадь опоры Межирова в традиции XIX—XX вв. обширна и охватывает самые разные поэтические школы.

Словарь Вознесенского статистически значимо не коррелирует почти ни с какими другими словарями. За двумя исключениями, коэффициенты корреляции лежат в области случайных значений. Однако и в этом случае не все равно, каковы абсолютные значения коэффициентов. У него они порою принадлежат к самым низким во всем нашем материале (0.15; 0.17; 0.18; 0.19). Это — свидетельство решительного отказа от традиционных путей русской поэзии.

Высоцкий, напротив, находит свою тематику на традиционных путях русской поэзии. Отчасти эта сторона его творчества исследована, в значительной степени требует изучения.

В заключение имеет смысл перечислить основные выводы данной работы.

1. Есть некоторый «общепоэтический» слой лексики, общий поэтам от Грибоедова, Пушкина, Лермонтова до Межирова, Вознесенского, Высоцкого. В нем сконцентрированы основные темы поэзии. Большая поэзия — это поэзия вечных тем. 

2. Самые «поэтичные» слова — душа, день, ночь, сердце.

3. Слова, относящиеся к наиболее частотным у какого-либо поэта, но не входящие в «общепоэтический» слой лексики, обычно (хотя и не всегда) принадлежат к определяющим его индивидуальный художественный мир.

4. Несмотря на то, что от книги к книге поэта наблюдается  эволюция тематики, между словарями книг одного поэта как правило существует сильная положительная корреляция.

5. Тематика «Горя от ума» едва заметно связана с тематикой романтической лирики XIX в.

6. То же следует сказать о тематике лирики Пушкина, который от романтизма перешел к реализму, что приблизительно соответствует движению от экзотической тематики к изображению повседневной жизни. 

7. Частотные словари поэтов-романтиков Рылеева, Лермонтова, Баратынского, Тютчева, Фета все связаны между собой попарно сильной корреляцией. 

8. Тематика «Пепла» А. Белого, «Сестры моей жизни» Пастернака и «Антимиров» Вознесенского наиболее независима: корреляции с другими книгами почти отсутствуют.

9. Акмеизм, представленный в нашем материале, выступает как весьма монолитное явление.

10. Лексика акмеистов почти не связана с лексикой их непосредственных предшественников младших символистов Блока и А. Белого, но тяготеет к лексике старших символистов, или декадентов, Бальмонта и З. Гиппиус. 

11. Вопреки представлениям Жирмунского, по крайней мере в области тематики акмеисты, как и символисты обоих поколений, ориентировались на романтическую традицию XIX в.

12. Пятая книга Ахматовой «Anno Domini MCMXXI» стала ключевой для раннего творчества Ахматовой, для всего акмеизма, для всего серебряного века.

13. Тематические связи книг Г. Иванова с книгами Гумилева, Ахматовой и Мандельштама убеждают в том, что при всех отличиях «парижской ноты» от петербургского акмеизма «парижская нота» стала его порождением и продолжением.

14. Словарь поэтов середины ХХ в. — носителей медитативной лирики весьма монолитен, несмотря на все различия других аспектов творчества этих поэтов.

Глава 12

Структура историко-литературной ситуации 

в области поэзии

При простом рассматривании табл. 1 главы 3 заметно, что одни поэты, например А. Вознесенский или Б. Слуцкий, чаще всего располагаются в начале порядковых шкал, тогда как другие, М. Исаковский или Н. Грибачев, чаще оказываются в конце. Этим наблюдениям можно придать более строгий смысл. Вновь используем материал, описанный в главе 3. Примем, что стихотворная система поэта обладает некоторой присущей ей мерой разнообразия. Эта мера есть случайная величина в том смысле, как указано в главе 3. Индексы рассматриваются как испытания, в результате которых получаются случайные значения этой величины. Из 22 индексов в данной главе используются 15: индексы, имеющие близкие количественные характеристики или тесно связанные между собой, элиминированы. Перечислим номера индексов, использованных в данной части работы: 1, 2, 7—15, 17, 19, 20, 22.

Сначала материал обрабатывался с помощью корреляционного анализа по известной формуле:
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Уровень значимости был принят 0,01; число степеней свободы k = 15—2 = 13; наибольшее случайное значение r = 0,63.

Были измерены сила и направление связей между стихотворными системами всех поэтов попарно (табл. 1).

Таблица 1

	
	НА
	БП
	ПА
	НУ
	ФП
	МИ
	ЛМ
	НР
	АТ
	НГ
	ЯС
	АЯ
	БС
	ДС
	АМ
	ЕВ
	АВ
	ЕЕ
	БА

	АА
	23
	48
	03
	18
	01
	28
	17
	85
	25
	36
	04
	01
	17
	06
	17
	33
	23
	07
	04

	НА
	
	44
	07
	17
	01
	48
	71
	41
	59
	33
	12
	62
	51
	11
	15
	11
	80
	83
	00

	БП
	
	
	55
	17
	60
	15
	61
	70
	18
	62
	16
	07
	61
	06
	18
	06
	60
	68
	01

	ПА
	
	
	
	65
	71
	18
	47
	38
	21
	14
	30
	23
	56
	07
	03
	31
	21
	32
	05

	НУ
	
	
	
	
	13
	40
	15
	39
	23
	08
	38
	21
	43
	48
	69
	27
	45
	28
	09

	АП
	
	
	
	
	
	34
	38
	61
	50
	57
	48
	37
	21
	01
	09
	22
	09
	48
	28

	МИ
	
	
	
	
	
	
	03
	86
	86
	13
	13
	65
	22
	02
	46
	18
	40
	60
	03

	ЛМ
	
	
	
	
	
	
	
	11
	37
	23
	42
	05
	70
	03
	20
	04
	42
	43
	24

	НР
	
	
	
	
	
	
	
	
	88
	76
	12
	81
	65
	14
	15
	03
	83
	89
	14

	АТ
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	07
	13
	14
	19
	08
	30
	24
	41
	62
	41

	НГ
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	15
	02
	56
	43
	10
	15
	74
	06
	34

	ЯС
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	23
	54
	20
	63
	20
	30
	28
	51

	АЯ
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	12
	24
	04
	04
	58
	74
	25

	БС
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	39
	57
	24
	61
	25
	25

	ДС
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	36
	21
	40
	54
	08

	АМ
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	18
	26
	11
	30

	ЕВ
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	22
	07
	02

	АВ
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	63
	18

	ЕЕ
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	10


Все числа умножены на 100, отрицательные числа выделены жирным шрифтом.

Табл. 1 показывает, что коэффициент корреляции превышает доверительную границу по абсолютной величине 20 раз. Значимые  положительные связи имеются между стихотворными системами М. Исаковского — и А. Твардовского, Н. Рыленкова, А. Яшина, сверх того — Н. Рыленкова — и Н. Грибачева. Положительная корреляция с системами А. Ахматовой и Б. Пастернака находит объяснение в сознательной ориентации Н. Рыленкова в изучаемое десятилетие на поэтику А. Ахматовой и Б. Пастернака. С другой стороны, значимые положительные связи имеются между стихотворными системами Н. Асеева — и Л. Мартынова, А. Вознесенского, Е. Евтушенко и Б. Слуцкого. В то же время значимые отрицательные связи видны между стихотворными системами Н. Рыленкова — и Б. Слуцкого, Е. Евтушенко, А. Вознесенского; Н. Грибачева — и А. Вознесенского; А. Яшина — и Е. Евтушенко; Н. Ушакова — и П. Антокольского, А. Межирова; А. Прокофьева — и П. Антокольского. См. рис. 1, где положительная корреляция обозначена сплошной линией, отрицательная — прерывистой.
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Корреляционный анализ указывает притяжения и отталкивания некоторых стихотворных систем, но молчит о том, какие из них сложнее, какие проще. Кроме того, стихотворные системы Я. Смелякова, Д. Самойлова, Е. Винокурова, Б. Ахмадулиной значимыми корреляциями с другими стихотворными системами вообще не связаны.

Для продолжения исследования был использован критерий знаков. Если бы две сравниваемые стихотворные системы были очень близки и значения индексов колебались чисто случайно, то с большой вероятностью примерно в половине случаев эти характеристики были бы больше у одной системы, в половине — у другой. Для каждого индекса вероятность того, что в одной из сравниваемых систем он превзойдет соответствующую величину в другой из сравниваемых систем, была бы равна 0,5. Следовательно, вероятность того, что все значения индексов в одной системе будут больше, чем в другой, была бы исчезающе мала. Если бы при анализе мы встретились с таким явлением, то имели бы все основания утверждать, что обе системы значимо отличаются одна от другой.

Эти соображения можно превратить в точный порядковый критерий с произвольно заданным уровнем значимости. При n = 15 и уровне значимости 0,01 двусторонние границы критической области составляют 3; 12.

Результат применения критерия знаков представлен в табл. 2.

Таблица 2

	
	НА
	БП
	ПА
	НУ
	ФП
	МИ
	ЛМ
	НР
	АТ
	НГ
	ЯС
	АЯ
	БС
	ДС
	АМ
	ЕВ
	АВ
	ЕЕ
	БА

	АА
	10
	6
	6
	5
	6
	6
	11
	6
	8
	5
	5
	6
	9
	9
	7
	6
	11
	9
	7

	НА
	
	5
	6
	5
	5
	4
	8
	6
	6
	5
	3
	8
	7
	6
	4
	4
	10
	5
	5

	БП
	
	
	9
	6
	9
	6
	12
	7
	10
	8
	4
	9
	7
	9
	9
	4
	11
	11
	10

	ПА
	
	
	
	8
	9
	5
	7
	5
	7
	6
	5
	7
	6
	9
	6
	4
	11
	11
	7

	НУ
	
	
	
	
	9
	4
	10
	6
	7
	3
	4
	8
	9
	10
	8
	6
	11
	11
	7

	АП
	
	
	
	
	
	4
	9
	4
	5
	5
	6
	8
	8
	8
	8
	8
	14
	6
	6

	МИ
	
	
	
	
	
	
	13
	8
	11
	7
	7
	11
	9
	11
	10
	8
	14
	9
	11

	ЛМ
	
	
	
	
	
	
	
	3
	3
	5
	2
	6
	5
	7
	4
	4
	10
	6
	6

	НР
	
	
	
	
	
	
	
	
	9
	6
	6
	10
	9
	11
	10
	8
	14
	9
	11

	АТ
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	6
	5
	8
	10
	10
	8
	6
	13
	10
	9

	НГ
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	7
	11
	10
	11
	9
	6
	11
	11
	10

	ЯС
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	11
	11
	13
	11
	8
	14
	14
	12

	АЯ
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	7
	10
	7
	6
	11
	7
	6

	БС
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	7
	7
	6
	12
	9
	6

	ДС
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	4
	5
	11
	8
	5

	АМ
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	5
	14
	10
	6

	ЕВ
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	11
	11
	11

	АВ
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	3
	2

	ЕЕ
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	6


18 раз значения попали в критическую область, т. е. выявились значимые отличия стихотворных систем двух поэтов. Преобладание индекса по абсолютной величине свидетельствует о большем  разнообразии стиховых средств. Таких поэтов в каждой паре называем первыми: А. Вознесенский и М. Исаковский, А. Вознесенский и А. Твардовский, А. Вознесенский и Н. Рыленков, А. Вознесенский и А. Прокофьев, А. Вознесенский и Я. Смеляков, А. Вознесенский и Б. Слуцкий, А. Вознесенский и А. Межиров, А. Вознесенский и Е. Евтушенко, А. Вознесенский и Б. Ахмадулина; Л. Мартынов и М. Исаковский, Л. Мартынов и А. Твардовский, Л. Мартынов и Н. Рыленков, Л. Мартынов и Б. Пастернак, Л. Мартынов и Я. Смеляков; Д. Самойлов и Я. Смеляков; Е. Евтушенко и Я. Смеляков; Б. Ахмадулина и Я. Смеляков.

Сравнение стихотворных систем М. Исаковского, А Твардовского, Н. Рыленкова, Н. Грибачева, А. Яшина не дало значимых результатов, т. е. показало большую близость их между собой. Крайним новатором выступает А. Вознесенский: 9 раз наблюдается значимое расхождение разнообразия его стихотворной системы с другими при преобладании его индексов по абсолютной величине по сравнению с другими; в остальных 10 случаях результаты лежат вплотную к доверительной границе. Стихотворная система Я. Смелякова 6 раз значимо расходится с другими, причем ее индексы по абсолютной величине в большинстве случаев уступают индексам других систем.

Только результаты анализа по критерию знаков позволяют сориентировать графы на рис. 1 по горизонтальной оси единообразие — многообразие (чуть огрубляя, можно эту ось назвать традиционность — новаторство), определить места Я. Смелякова, Д. Самойлова, Б. Ахмадулиной. Удивительно, что вполне автономной, не связанной с другими ни корреляционным анализом, ни критерием знаков, остается стихотворная система Е. Винокурова.

Выявленное соотношение стихотворных систем поэтов 50—60-х годов в основных чертах совпадает с оценками историко-литературной ситуации того знаменательного десятилетия, которые давала ей критика, с самооценками поэтов.

Так, А. В. Македонов выделил смоленскую поэтическую школу в составе (называем лишь тех авторов, чьи стихотворные системы нами исследованы в настоящей работе) М. Исаковского, А. Твардовского, Н. Рыленкова, Н. Грибачева, А. Яшина 1, и она четко подтвердилась в нашем исследовании. А. Яшин в стихотворении «Ваши успехи» противопоставил поэтам, стремившимся к расширению и усложнению стихотворных систем, тех, кто ориентировался на традицию:

Вы знаете, что у нас за плечами!

А что у вас за плечами?

Вы пальцы сосали,

Вас в люльках качали,

Когда фашисты в дома к нам стучали

Железными сапогами.

…………………………

Теперь вы — глашатаи,

Вы — новаторы,

Вниманием девочек умащенные,

А мы — эпигоны,

Мы — консерваторы,

У нас и рифмы традиционные. 2
С другой стороны, А. Вознесенский и группа близких ему поэтов осознавали себя безоглядными новаторами (стихотворение посвящено Б. Ахмадулиной и реминисцирует Пастернака):

Нас много. Нас, может быть, четверо.

Несемся в машине, как черти.

……………………………

Обязанности поэта —

не знать километроминут, 

брать звуки со скоростью света, 

как ангелы в небе поют.

За эти года световые

пускай мы исчезнем, лучась, 

пусть некому приз получать. 

Мы выжали скорость впервые. 3
Близость данных статистического анализа, оценок критики и самооценок поэтов подтверждает надежность всех трех подходов к пониманию историко-литературной ситуации. Вместе с тем статистический анализ повышает достоверность выводов, вносит в них много уточнений и делает историко-литературную ситуацию более обозримой.

Глава 13

Периодизация творческого пути поэта:

Пушкин, Гумилев, Пастернак

Пушкин

Вопрос о периодизации творческого пути писателя принадлежит к числу фундаментальных. Для того, чтобы выделить основные периоды, необходимо в подробностях знать все творчество писателя, разграничить главные и второстепенные факты, выбрать то основание, по которому будет производиться деление творческого пути на периоды. Типичная ошибка здесь состоит в нарушении логического правила, предписывающего производить деление понятия по одному основанию. Обычно смешивают факты внешней биографии, такие как смена места жительства; глубоко интимные, такие как женитьба; творческие — создание шедевров, смена эстетических взглядов; политические (ссылка и вообще отношения с властью и т.п.). 

Мы положили в основу периодизации жизни Пушкина эволюцию, развитие его творчества. Несмотря на то, что пушкинское творчество в жанровом отношении универсально, мы решили строить периодизацию творческого пути на основании анализа лирических стихотворений. Сам Пушкин и его современники видели в нем прежде всего лирического поэта; лирические стихотворения ( это единственный мегажанр, который приблизительно с одинаковой интенсивностью проходит через все творчество Пушкина; наконец, лирических стихотворений у Пушкина много, и из всех жанров и мегажанров только они дают возможность применить для установления периодизации математическую статистику. В этом исследовании был применен кластерный анализ, как он описан в гл. 10. 

Материалом исследования послужили все 604 относительно завершенные стихотворения Пушкина по Малому полному академическому собранию сочинений 1, год написания которых точно известен. Анализ каждого стихотворения производился по 10 индексам, указанным в гл. 10. Затем все стихотворения, написанные в течение года, объединялись и рассматривались как единый текст; в качестве значений индексов брались их средние арифметические. Исключения составляют 1817, 1820, 1824 гг. Каждый из них был разбит на два массива, условно приравненных к году: 1817 (Лицей); 1817 (после Лицея); 1820 (до ссылки); 1820 (ссылка); 1824 (Юг); 1824 (Михайловское). Творческий путь Пушкина, занимающий 24 года, оказался разделен на 27 массивов. Эти массивы поочередно распределялись на разное количество кластеров. Границы периодов устанавливались в результате внимательного рассмотрения всех распределений. Начальная фаза исследования получила отражение в печати 2. Полученная периодизация всего творческого пути Пушкина такова.

I.  1813 ( 1815

II.  1816 ( 1817 (Лицей)

III.  1817 (после Лицея) ( 1820 (до ссылки)

IV.  1820 (Юг)(1821

V.  1822(1824 (Юг)

VI.  1824 (Михайловское)(1826

VII.  1827(1829

VIII.  1830

IX.  1831(1832

X.  1833(1836

Сразу видно, что изменения в системе стихотворной речи лирических стихотворений соответствуют таким важнейшим сломам биографии, как окончание Лицея, ссылка на Юг, ссылка в Михайловское (годы этой ссылки образуют особый кластер), освобождение из ссылки, женитьба (особо выделяется «болдинский» 1830 г., на который приходятся невозможность соединиться с невестой, угроза смерти для поэта и его невесты, тяжелые хлопоты о свадьбе и опасения относительно ее осуществимости; со вступлением в брак начинается новый период творчества ( новый кластер). Граница между I и II периодами подтверждает наблюдение 3, согласно которому лицейское творчество Пушкина делится на два периода, причем граница проходит между 1815 и 1816 гг. По сравнению с традиционными периодизациями, новой является граница между IV и V периодами. Она отражает особенность творческого пути Пушкина, на которую до сих пор не обращали достаточного внимания. Если 1821 г. был отдан главным образом лирике (из поэм написаны «Кавказский пленник» и «Гавриилиада»), то начиная с 1822 г. основное время занимает работа над поэмами «Вадим», «Братья-разбойники», завершение «Кавказского пленника», разработка замысла поэмы о Гётеристах и Ипсиланти, связанные с ними не дошедшие до нас прозаические повести, замыслы поэм об Актеоне, Бове, Мстиславе, драматические замыслы «Вадим» и «Игрок», затем «Бахчисарайский фонтан» и начало «Евгения Онегина». Если в 1821 г. Пушкин написал 46 стихотворений, то в 1822(20, в 1823(18, в 1824 на Юге за полгода ( 9. Таким образом, разделение кластерным анализом годов южной ссылки на два периода следует признать весьма содержательным: оно отмечает поворот от преимущественно лирического творчества к большим эпическим и драматическим формам.

Граница между 1832 и 1833 гг. обычно не отмечается. Однако кластерный анализ безошибочно выделяет 1831 и 1832 гг. как особый период. «Нельзя не заметить, что в 1831(1832 гг. в творчестве Пушкина наступает своего рода пауза: в эти годы написана лишь “Сказка о царе Салтане” и несколько стихотворений» 4.

Таким образом, кластерный анализ оказывается эффективным средством исследования творческой биографии поэта как составляющей историко-литературного процесса. Применительно к творческой биографии Пушкина он дает подтверждение традиционной периодизации, основанной на важнейших биографических фактах, и выявляет существенные особенности творчества, остававшиеся в тени. 

Гумилев

Гумилев унаследовал высочайшую стиховую культуру французского «Парнаса», французских и русских символистов. Его непосредственные поэтические учители Анненский и Брюсов были глубокими, разносторонними филологами, эрудитами, носителями литературных традиций едва ли не всех народов и эпох 5.

В отношении к своему делу Гумилев был ближе к Брюсову, чем к Анненскому. В его работе было сильно рационалистическое начало. Сперва он сознательно учился, разложив текст на составные элементы, всем аспектам создания стихотворения, потом так же последовательно учил других в «Звучащей раковине» и вне ее. Когда определенная прямолинейность такого подхода компенсировалась взлетами вдохновения, иррационалистическим видением, возникали такие вершины, как «Заблудившийся трамвай» и «Память».

Истинный поэт, Гумилев понимал, что возникновение стихотворения сходно с происхождением живого организма, а не с построением архитектурного сооружения, муки творчества он сближал с муками деторождения, а не с заботами зодчего или инженера 6. «Поэзия должна гипнотизировать — в этом ее сила», — утверждал Гумилев (П, 99). Вместе с тем несколько нарочито он утверждает, что «поэт, достойный этого имени, пользуется именно формой как единственным средством выразить дух» (П, 210). Нарочитость проглядывает в выражении  «пользуется формой». Часто эта нарочитость почти — все-таки почти! — сходит на нет. О Кузмине, которого он называет одним из первых современных поэтов, Гумилев говорит: «...его техника, находящаяся в полном развитии, никогда не заслоняет образа, а только окрыляет его» (П, 159).

Своеобразно определяет Гумилев поэзию и поэта. «Поэтом является тот, кто учитывает все законы, управляющие комплексом взятых им слов. Учитывающий только часть этих законов будет художником-прозаиком, а не учитывающий ничего, кроме идейного содержания слов и их сочетаний, будет литератором, творцом деловой прозы. Перечисление и классификация этих законов составляет теорию поэзии» (II, 13). Это намеренно схематичное рассуждение смягчается наблюдением художника слова, творца, который подходит к проблеме с другой стороны: «...что стих есть высшая форма речи, знает всякий, кто, внимательно оттачивая кусок прозы, употреблял усилия, чтобы сдержать рождающийся ритм» (П, 21). Эстетика Гумилева все время скользит между полюсами ratiо и motio. 
Лирическое творчество Н. Гумилева рассматривается здесь как процесс последовательного создания им поэтических книг. Изучены следующие девять прижизненных изданий, которые образуют своеобразный канон (указываются: год издания, число текстов и стихов, принятое в настоящей главе сокращенное обозначение). «Путь конквистадоров», 1905, 19 (16 лирических стихотворений и 3 поэмы), 928 (соответственно 420 и 508 стихов), ПК. «Романтические цветы», 1908, 37 и 736, РЦ. «Жемчуга», 1910, 68 и 1740, ЖА. «Чужое небо», 1912, 41 (38 лирических стихотворений и 3 поэмы) и 1484 (соответственно 892 и 592 стиха), ЧН. «Колчан», 1916, 44 и 1219, КН. «Костер», 1918, 29 и 647, КР. «Фарфоровый павильон», 1918, 16 и 212, ФП. «Шатер» (Ревель: Библиофил), 1921, 15 и 898, ШР. «Огненный столп», 1921, 20 и 879, ОС.

При жизни поэта выходили и другие стихотворные книги, но мы их здесь не рассматриваем: отдельное издание (оттиск из журнала «Аполлон») «Дитя Аллаха. Арабская сказка» и «Мик. Африканская поэма»; переиздания РЦ и ЖА; первое, севастопольское издание ШР, текстологически менее авторитетное, чем избранное нами; книги переводов «Гильгамеш», Т. Готье и С. Т. Колриджа; стихотворения, не включенные в книги автором и опубликованные посмертно.

Исключение составляет публикация его отроческих стихов из альбома М. М. Синягиной (Маркс) 7, представляющая значительную ценность для воссоздания историко-литературной перспективы. Сознавая условность такого решения, мы присоединили эти допечатные опыты к канону на правах книги: 1902—1903, 14 и 280, ДО.

Всего в канон входит 9 книг, 303 текста, 9023 стиха, в том числе 297 стихотворений и 6 поэм, соответственно 7923 и 1100 стихов. В данной главе рассмотрены только лирические стихотворения.

При установлении периодизации творческого пути Гумилева применен корреляционный анализ. Исследовано 12 индексов: 1) Разнообразие метрики. 2) Доля  ПМФ и ПК. 3) Виды строф. 4) Типы строфической организации. 5) Интонационная завершенность строфы (отношение количества строф, завершающихся стихом с женской или дактилической клаузулой, к количеству всех строф). 6) Контраст ритма четырехстопного хорея (подсчитывается % ударений на каждом икте; вычисляется разность между данными о соседних иктах; разности суммируются; берется среднее арифметическое). 7) Контраст ритма пятистопного хорея (вычисляется так же). 8) Контраст ритма четырехстопного ямба (вычисляется так же). 9) Контраст ритма пятистопного ямба (вычисляется так же). 10) Интонационное единство стиха. 11) Приблизительная рифма (во всех случаях учитываются только серии из двух рифмующих стихов; более длинные не рассматриваются). 12) Неточная рифма (с той же оговоркой).

Данные индексы вычислены для ДО и каждой книги Гумилева в отдельности. В некоторых книгах отсутствуют тексты, написанные одним из четырех размеров (индексы 6—9), там индексов не 12, а меньше — в ДО, ПК, ЧН, ФП до 11, в ШР — 8.

Каждая книга стихов отличается некоторой присущей ей мерой разнообразия стихотворной структуры. Мера разнообразия структуры книги есть случайная величина в статистическом смысле слова: она может принимать разные значения, причем заранее невозможно предсказать, какие именно. 12 (11, 8) индексов следует рассматривать как 12 (11, 8) испытаний, в результате которых получаются 12 (11, 8) значений случайной величины, характеризующей разнообразие стихотворной структуры книги.

Индексы значительно различаются по величине из-за особенностей их получения. Вместе с тем у нас нет оснований думать, что один из индексов важнее в системе, чем другой. Чтобы уравнять их вклад, индексы были снабжены весами, которые приблизительно уравняли их средние величины: значения индексов 3 и 12 умножены на 5, значения индекса 11 умножены на 2. Значения индексов представлены в табл. 1. Она является исходной для корреляционного анализа.

Таблица 1

	
	ДО
	ПК
	РЦ
	ЖА
	ЧН
	КН
	КР
	ФП
	ШР
	ОС

	1
	64
	74
	40
	34
	44
	36
	45
	62
	33
	65

	2
	14
	26
	8
	12
	22
	32
	34
	12
	13
	40

	3
	35
	20
	40
	15
	50
	50
	25
	110
	20
	20

	4
	21
	42
	13
	12
	27
	18
	17
	44
	33
	30

	5
	40
	38
	60
	38
	45
	38
	32
	35
	30
	31

	6
	60
	68
	60
	57
	—
	55
	(67)
	—
	—
	(48)

	7
	37
	—
	42
	1
	31
	36
	28
	35
	—
	(24)

	8
	40
	43
	33
	45
	41
	41
	36
	21
	—
	(37)

	9
	—
	42
	43
	44
	41
	30
	23
	30
	—
	(32)

	10
	27
	17
	21
	26
	36
	33
	29
	23
	28
	32

	11
	12
	34
	42
	30
	24
	34
	24
	32
	34
	30

	12
	50
	25
	25
	35
	35
	40
	25
	20
	40
	40


В табл. 1 все числа умножены на 100. Некоторые числа из-за ограниченного материала (стихов определенного размера в КР и ОС) статистически ненадежны. Статистически ненадежны почти все индексы ФП из-за малого объема этой книги. К результатам корреляционного анализа с участием этих величин следует относиться осторожно.

В табл. 1 колонки представляют книги Гумилева, а строчки — индексы. С помощью корреляционного анализа все книги сравниваются между собою по две. Применена известная формула линейной корреляции; уровень значимости принят 0.05; число степеней свободы принимается равным n – 2, где n — количество испытаний (индексов) 8. При 10 степенях свободы наибольшее случайное значение коэффициента корреляции равно 0.58; при 9 степенях свободы равно 0.61; при 8 равно 0.64; при 6 равно 0.71. 

Таблица 2

	
	ПК
	РЦ
	ЖА
	ЧН
	КН
	КР
	ФП
	ШР
	ОС

	ДО
	66
	54
	67
	70
	57
	66
	25
	42
	62

	ПК
	
	48
	56
	20
	17
	69
	9
	34
	77

	РЦ
	
	
	72
	60
	60
	47
	31
	27
	6

	ЖА
	
	
	
	35
	22
	27
	–14
	29
	14

	ЧН
	
	
	
	
	62
	8
	16
	15
	2

	КН
	
	
	
	
	
	66
	11
	–5
	6

	КР
	
	
	
	
	
	
	-4
	6
	27

	ФП
	
	
	
	
	
	
	
	–17
	–10

	ШР
	
	
	
	
	
	
	
	
	23


Результаты корреляционного анализа представлены в табл. 2. Коэффициенты корреляции, расположенные по большой диагонали, указывают на наличие или отсутствие связи между двумя хронологически соседними книгами. Все числа умножены на 100.

Статистически значимой отрицательной корреляции между мерами разнообразия стихотворных систем книг Гумилева не наблюдается. Имеется либо положительная корреляция (сходство), либо независимость организации стихотворной речи. 

ДО имеют ясно выраженную положительную корреляцию с ПК, ЖА, ЧН, КР, и даже последней книгой ОС. Вот доказательство того, что радикальных изменений стихотворная система Гумилева никогда не претерпевала. ПК, кроме того, коррелирует с КР и ОС. РЦ коррелируют с ЖА. ЧН коррелирует с КН, а КН, сверх того, — с КР. Других значимых корреляций нет. Естественно, что ФП и ШР остались вне корреляционных связей вообще. ФП — исключительно своеобразная небольшая книга стилизаций китайской и индокитайской поэзии, ШР весь написан трехсложными размерами и трехиктными дольниками, что тоже делает его непохожим на другие книги.

Для периодизации важнее всего наличие или отсутствие корре- ляции между соседними книгами. Объединяются ДО и ПК; РЦ и ЖА; ЧН, КН и КР. Таковы три периода, выделяемые с помощью корреляционного анализа. Четвертый период образуют три непохожие одна на другую книги: ФП, ШР, ОС.

Первый период (1900—1905) может быть определен как ученичество, второй (1906—1909) — как становление, третий (1910—1917) — как возмужание, четвертый (1918—1921) — как расцвет. В «Памяти» Гумилев наметил эти свои четыре «души» («Мы меняем души, не тела»).

1900—1905:

Самый первый: некрасив и тонок,

Полюбивший только сумрак рощ <...>

1906—1909:

И второй... любил он ветер с юга <...>

Он повесил вывеску поэта

Над дверьми в мой молчаливый дом.

1910—1917:

Я люблю избранника свободы,

Мореплавателя и стрелка <...>

Как вино, впивал он воздух сладкий

Белому неведомой страны.

1918—1921:

Я — угрюмый и упрямый зодчий

Храма, восстающего во мгле <...>
Сопоставим изложенное с периодизациями Г. П. Струве 9 и следующих за ним А. И. Павловского 10 и Дж. Дж. Харрис 11. Струве и Павловский выделяют период ученичества — ПК, РЦ и ЖА; ЧН как переходную книгу; с КН у них начинается второй и последний  период. Харрис указывает тот же ранний период (символистской  ориентации), ЧН и КН — средний период (акмеистический), КР и ОС — поздний период (усложненной поэтики).

Периодизация, полученная с помощью корреляционного анализа, представляется более точной и органичной.

После того, что был получен этот результат, он был проверен с помощью кластерного анализа. Кластерный анализ не дал такой ясной периодизации, как корреляционный анализ, границы между периодами оказались размыты (см. статью, указанную в примеч. 2 к настоящей главе). Это возвращает нас к наблюдениям ряда авторов, согласно которым стихотворная система Гумилева не претерпела принципиальных изменений на протяжении всего его творчества.

Пастернак

По такой же методике (с небольшими изменениями, оговоренными ниже) установлена периодизация творческого пути Пастернака. Рассмотрен следующий массив текстов. «Близнец в тучах», 1914 г., 21 текст и 462 стиха, обозначение БТ. «Поверх барьеров», 1917, 49 и 1335, ПБ. «Сестра моя жизнь», 1923 (1-е изд. 1922), 50 и 1340, СМЖ. «Темы и варьяции», 1923, 63 и 1261, ТВ. «Стихи разных лет» (эта книга сформировалась в два приема в однотомниках «Поверх барьеров», 1929, 1931), 24 и 1136, СРЛ. «Второе рождение», 1932, 27 и 1147, ВР. «На ранних поездах» (к книге такого названия 1943 г. нами присоединены 10 новых стихотворений и отрывок из поэмы «Зарево», опубликованные в «Земном просторе» 1945), 37 и 1241, НРП. «Стихотворения Юрия Живаго» (1946—1953), 25 и 985, СЮЖ. «Когда разгуляется», 44 и 1366, КР.
Таков пастернаковский канон: 340 текстов, 10273 стиха. Как и у Гумилева — 9 книг, несколько больше, чем у него, текстов и стихов.

Средняя длина стихотворения Пастернака 30.2 стиха. По воспоминаниям Есенина, Блок учил его, что лирическое стихотворение должно быть коротким и укладываться в 20 строк 12. Средняя длина стихотворения самого Блока даже ниже, 17 стихов 13. O том же сказано в стихах на языке статистики:

Все это было на одном листе,

На двадцати плюс — минус десять строчек <...> 14
Пастернак представляет значительное отклонение в сторону увеличения. На противоположном полюсе симметрично ему располагается Ахматова: средняя длина стихотворения в «Седьмой книге» 10.2 стиха. Для сравнения напомним, что в Х1Х в. соответствующие данные для Пушкина равны 26, для Лермонтова — 22.7, для Тютчева — 18.5 15.
Воссоздавал ли Пастернак жизнь своих современников и современниц, обнажал ли н сознании человека ХХ в. глубинные мифологические пласты, варьировал ли классические темы и образы, имитировал ли музыкальную форму канона, баллады или сонатного аллегро, — неудержимый напор экспрессии требовал, говоря его собственными словами, лирического простора.

Как и при изучении Гумилева, принимаем во внимание первые, допечатные опыты Пастернака 1911—1913 гг., условно приравнивая их к книге. Мы анализировали их по публикации в издании «Труды по знаковым системам» 16. По большей части это недоработанные стихотворения и фрагменты, из 70 текстов мы отобрали 55 относительно законченных с количеством стихов 550 (обозначение ПО).

В пастернаковском каноне нами выделены для наблюдения аспекты метрики, ритмики, стихового синтаксиса, рифменной системы, строфики. Обойдена обширная область фоники: хотя здесь открылись новые перспективы, она все еще недостаточно освоена, чтобы оперировать ее данными наряду с другими аспектами. Богатство звуковых повторов всегда привлекает в стихах Пастернака, на эту тему есть ряд работ, в том числе прекрасная диссертация 17. К некоторым результатам Елены Даль мы обратимся. Сам поэт говорит, что не посещал кружка А. Белого при «МусаГёте», «потому что, как и сейчас, всегда считал, что музыка слов — явление совсем не акустическое и состоит не в благозвучии гласных и согласных, отдельно взятых, а в соотношении значения речи и ее звучания» 18.

Первоначально в пределах каждого аспекта мы выделили от 1 до 5 индексов, общим числом 20. Анализ показал, что некоторые индексы связаны прямой или обратной зависимостью, другие даже дают весьма близкие показатели (между тем для дальнейшей статистической обработки важна их независимость), третьи имеют слишком дробные, статистически не значимые показатели. Мы элиминировали индексы, дававшие близкие или зависимые количественные характеристики, укрупнили чрезмерно дробные и оставили 10 индексов.

1. Количество размеров (но отношению к количеству стихотворений).

2. Количество текстов с усложненной метрикой (тонический стих + переходные метрические формы (ПМФ) + логаэд + полиметрические композиции (ПК) по отношению к количеству стихотворений.

3. Количество стихов с ударением на 1-м икте по отношению к общему количеству стихов (в четырехстопном ямбе). При сопоставлении с данными других исследователей эти данные, согласно традиции, брались в процентах.

4. Количество стихов с ударением на 2-м икте по отношению к общему количеству стихов (в четырехстопном ямбе). См. уточнение в (3).

5. Количество стихов с пропуском ударений на иктах по отношению к общему количеству стихов (в дактиле, амфибрахии, анапесте).

6. Количество стихов, разорванных синтаксическими паузами, по отношению к общему количеству стихов (в четырехстопном ямбе).

7. Количество точных рифм (типа комик : домик) по отношению к общему количеству рифм. См. уточнение в (3).

8. Количество приблизительных рифм (типа личину : причина) по отношению к общему количеству рифм.

9. Количество строфических форм по отношению к количеству стихотворений.

10. Количество строф, завершающихся неустойчивой клаузулой (женской или дактилической) по отношению к общему количеству строф.

Все наблюдаемые величины оцениваются здесь не в абсолютных, а в относительных числах, что позволяет соотносить их между собой.

Важен каждый индекс, еще важнее их системная связь. Пастернак ее осознавал и настаивал на том, что все аспекты стихотворной речи непременно должны семантизироваться: «Часто стихотворение, в общем никакого недоумения не вызывающее, его вызывает только тем единственно, что оно — стихотворение; совершенно неизвестно, в каком смысле понимать тут метр, рифму и формальное движение стиха. А все это не только должно быть в поэзии осмысленно, но больше: оно должно иметь смысл, превалирующий надо всеми прочими смыслами стихотворения» 19.

Каждая книга стихов отличается некоторой присущей ей мерой разнообразия. Благодаря своей универсальности, категория разнообразия — одно из фундаментальных понятий теории информации — позволяет исследовать связи между разными аспектами и индексами.

Мера разнообразия стихотворной речи есть случайная величина в статистическом смысле слова: в разных случаях она может принимать разные значения, причем заранее невозможно предсказать, какие именно. 10 индексов следует рассматривать как 10 испытаний, в результате которых получаются 10 значений случайной величины, характеризующей разнообразие стихотворной речи в пределах книги. «Непредсказуемость» — одна из характерных особенностей поэтического текста. С другой стороны, мы бессознательно владеем весьма точными представлениями о частотах самых разных речевых явлений. Нет оснований полагать, что факты стихотворной речи не подчиняются общему правилу: «Речевой опыт в целом имеет вероятностную структуру» 20. Таким образом, наш подход в высокой степени адекватен исследуемому материалу.

С помощью корреляционного анализа были измерены сила и направление связей всех книг Пастернака (попарно) путем сравнения мер их разнообразия. С этой точки зрения не имеет решающего значения, какие именно 10 индексов выбраны в качестве значений случайной величины, участвующей в корреляционном анализе. Если исследование организовано правильно, мера разнообразия должна сходным образом проявиться в индексах, частично или даже полностью охватывающих другие стороны стихотворной речи. Это рассуждение получило подтверждение на ранних стадиях настоящей работы.

В процессе корреляционного анализа уровень значимости заранее не назначался. Получив коэффициент корреляции, мы устанавливали, какому уровню значимости он соответствует.

Все наблюдаемые величины от книги к книге изменяются по-разиому. Максимумы разных индексов приходятся на СРЛ, СМЖ, ПБ, БТ и даже ПО. В индексах ритма эволюция не наблюдается вовсе. Минимумы приходятся на ВР, НРП, КР. Ясно, что построить строгую периодизацию на основании таких зыбких данных невозможно. Если можно усмотреть некоторую общую закономерность, то она состоит в движении от большего разнообразия стиховых средств к их ограничению, что и отмечают все имеющиеся периодизации, обобщенные и приблизительные.

Цветаева считала Пастернака поэтом без истории. «Борис Пастернак — поэт без развития. Он сразу начал с самого себя и никогда этому не изменил» 21. Так же думала Ахматова: у него нет периодов творчества, «все стихи написаны словно в один день» 22.

Есть люди, которые видят эволюцию поэта, причем полагают, что все написанное после «Сестры моей жизни», т. е. после 1917 г., не идет ни в какое сравнение с этой книгой. Есть читатели, которые высшие достижения поэта усматривают в двух последних книгах, в «Стихотворениях Юрия Живаго» и «Когда разгуляется».

Сам Пастернак остро ощущал себя «поэтом с историей» и создал весьма своеобразную периодизацию своего творческого пути, единственную в своем роде, основанную на неприятии своих стихов. В 1928 г. он писал Мандельштаму о двух первых книгах, «Близнеце в тучах» и «Поверх барьеров»: «С ужасом вижу, что там, кроме голого и часто оголенного до бессмыслицы движения темы,— ничего нет» 23. А в 1956 г. он написал: «Я не люблю своего стиля до 1940 года» 24, т. е. до раздела «Переделкино» в книге «На ранних поездах». Что он имел в виду именно эту грань, ясно из его письма от 5 февраля 1943 г.: «Посылаю тебе книжечку, слишком тощую, очень запоздалую и чересчур ничтожную, чтобы можно было о ней говорить. В ней есть только несколько здоровых страниц, написанных по-настоящему. Это цикл начала 1941 г. “Переделкино” (в конце книги). Это образец того, как стал бы я теперь писать вообще, если бы мог заниматься свободною оригинальной работой» 25. Так устанавливаются две границы: между 1916 и 1917 гг. и между 1940 и 1941 гг. Мы со всем вниманием должны отнестись к этой авторской периодизации, но, конечно, как к замечательному акту творчества, а не как к непреложному научному факту. С какой вызывающе своеобразной точки зрения должен был поэт смотреть на свою лирику, чтобы в один период у него попали «Сестра моя жизнь» и «Второе рождение»!

Вопросы периодизации не случайно принадлежат в истории литературы к фундаментальным. Они возникают при первом знакомстве с творчеством писателя, сопровождают все его изучение и успешно разрешаются только при охвате основных явлений его творческой биографии, при их глубоком понимании.

Не считая распространенного и довольно расплывчатого представления о том, что есть «ранний Пастернак» и «поздний Пастернак», существует еще ряд более или менее четких опытов в данном направлении. Коротко опишем семь из них.

Дж. Риви выделяет ранний период: 1914—1923, средний период: 1923—1936, поздний период: 1940—1959 26. Эта периодизация еще очень несовершенна: начальная дата раннего периода — это год выходных данных «Близнеца в тучах» (книга вышла в декабре 1913 г.), конечная дата этого периода — год выхода в свет «Тем и варьяций»; даты обозначают не время написания, а время издания книг, что в годы революции и гражданской войны было не одно и то же. Но Дж. Риви явно было известно, что отсчет своей новой манеры Пастернак начинал с раздела «Переделкино» книги «На ранних поездах»; отсюда 1940 г. (точнее было бы 1941).

М. Окутюрье намечает следующую периодизацию: футуризм (1913—1916), высшие достижения в лирике (1917—1921), поэт постигает историю (1922—1929), обновление лирики (30-е гг.), под знаком «Доктора Живаго» (40—50-е гг.) 27. Деление проведено по творческим основаниям, но самым разным: по принадлежности к литературному течению, по внутренним закономерностям, по главному труду жизни.

Еще более дробную классификацию этапов творческого пути Пастернака дает З. С. Паперный: 1913—1916 — становление поэта в отталкивании от символизма и футуризма; 1917 — «Сестра моя жизнь», неразрывная слитность с природой и жизнью вообще; 20-е гг.— переход к эпосу; 1930—1931 — «Второе рождение»; середина 30-х — середина 40-x гг. — переход к классически ясному стилю; середина 40-х — середина 50-х гг.— «Доктор Живаго»; вторая половина 50-х гг. — новый расцвет лирики («Когда разгуляется») 28. Выделены действительно существенные факты и периоды, но опять-таки по разным основаниям. Следует отметить, что четкой периодизации в статье Паперного нет, ее и невозможно было установить в то время, когда творчество Пастернака еще не было сколько-нибудь подробно исследовано, а отношение к нему было далеко от объективности.

Д. Дэви предлагает укрупненную периодизацию: 1) от «Близнеца в тучах» по «Темы и варьяции» (1913—1923); 2) от 1923 г. по 1933 г. (основания для выделения этого периода не вполне ясны); 3) от 1934 г. до 1960 г. 29. Здесь тоже сказывается недостаточная изученность материала к концу 60-х гг., но само выделение «раннего», «среднего» и «позднего» Пастернака представляется обоснованным.

Более достоверными границы между периодами кажутся у И. Р. Дёринг: средний период у нее охватывает 1928 — 1934 гг. 30 В 1928 г. Пастернак открыто изъявляет недовольство своей ранней манерой и перерабатывает «Близнеца в тучах» и «Поверх барьеров», в 1934 г., считает Р. Деринг, когда состоялся съезд писателей, Пастернак вместе со всей советской литературой вступил в новый период.

По мнению Ги де Маллака, средний период начался в 1922 г. и завершился в 1937: с начала 20-х гг. Пастернак был осознан как крупнейший или один из крупнейших современных поэтов, после 1937 г. сознательно ушел в тень 31.

Наконец, Р. Хингли первую границу среднего периода видит приблизительно тогда же, когда и Ги де Маллак, в 1923 г., но вторую относит к 1946 г., началу работы над «Доктором Живаго» 32.

Таким образом, установился взгляд на творческий путь Пастернака как на историю художественных и социальных исканий, которые прошли три стадии. Но сами границы этих стадий в представлении разных исследователей резко расходятся. Как ни странно, среди семи опытов периодизации, которые мы рассмотрели, нет двух хоть сколько-нибудь близких между собой. Отчасти это вызвано недостатком источников и исследований, проливающих свет на многочисленные трудные проблемы биографии и разносторонней литературной деятельности Пастернака. Но в значительной мере зависит от того, что путь творчества членится по разным основаниям: то по связи с историей литературы, то по отношению критики, то по времени создания важнейших книг в стихах и прозе, то по времени их публикации, то по обращению к разным жанрово-родовым формам — к лирике, к стихотворному эпосу, к переводам драматургии, к роману, то по обстоятельствам личной жизни, таким как женитьба, развод, поездка в Германию и т. п. Стремление учесть как можно больше факторов приводит разных исследователей к весьма различным и потому неубедительным результатам.

В этих условиях возникает необходимость поставить дело на более объективную основу. Делить творческий путь Пастернака следует по какому-то одному основанию. Если мы спросим себя, кто такой Пастернак — при всей его многосторонности — в первую очередь, то ответ, кажется, сомнений не вызовет: прежде всего он поэт-лирик. И если это так, то прежде всего следует изучать эволюцию лирики. Здесь можно использовать довольно хорошо разработанные методики анализа стихотворной речи и проследить смену стиховых форм. Если кто-нибудь сгоряча захочет упрекнуть нас в формальном подходе к проблеме, придется напомнить тезис о единстве формы и содержания. Кто убежден в его истинности, может надеяться, что эволюция стиховых форм приблизительно совпадает с содержательной эволюцией лирики. Для нас несомненно единство творческой личности Пастернака, его художественного мира; это предсказывает и приблизительное совпадение эволюции всех или многих важнейших аспектов его творческого пути с эволюцией его лирики.

Большой поэт всегда дает новое содержание. Оно органически связано с новыми формами. Исследуя историю стихосложения Пастернака, мы открываем путь научной периодизации его творчества.

Исходной для корреляционного анализа является табл. 1.

Таблица 1

	
	1
	2
	3
	4
	5
	6
	7
	8
	9
	10

	(ПО)
	346
	236
	813
	679
	035
	235
	604
	271
	093
	453

	БТ
	429
	048
	845
	714
	075
	510
	626
	138
	429
	141

	ПБ
	694
	592
	846
	856
	181
	404
	380
	080
	633
	412

	СМЖ
	600
	320
	842
	810
	028
	403
	255
	071
	780
	389

	ТВ
	460
	238
	899
	766
	067
	358
	290
	104
	573
	409

	СРЛ
	458
	250
	854
	804
	036
	327
	451
	117
	458
	510

	ВР
	333
	037
	892
	826
	015
	365
	421
	153
	888
	268

	НРП
	297
	135
	828
	750
	178
	167
	497
	268
	216
	328

	СЮЖ
	560
	120
	870
	706
	101
	199
	509
	299
	840
	350

	КР
	250
	068
	835
	753
	086
	190
	609
	246
	272
	270


Все числа умножены на 1000.

Таблица 2

	
	БТ
	ПБ
	СМЖ
	ТВ
	СРЛ
	ВР
	НРП
	СЮЖ
	КР

	(ПО)
	79
	59
	48
	70
	85
	54
	94
	57
	91

	БТ
	
	67
	63
	80
	82
	82
	82
	76
	88

	ПБ
	
	
	93
	88
	84
	73
	60
	71
	58

	СМЖ
	
	
	
	92
	83
	83
	52
	75
	52

	ТВ
	
	
	
	
	96
	90
	77
	85
	76

	СРЛ
	
	
	
	
	
	84
	85
	81
	85

	ВР
	
	
	
	
	
	
	69
	94
	75

	НРП
	
	
	
	
	
	
	
	71
	98

	СЮЖ
	
	
	
	
	
	
	
	
	74


Все числа умножены на 100.

Табл. 2 показывает, что меры разнообразия стиховых средств всех книг Пастернака связаны положительной корреляцией, и это не тривиальный вывод. Поэт и его читатели усматривали глубокую разницу между некоторыми книгами. Разница есть: если СМЖ и ТВ, писавшиеся почти одновременно, имеют коэффициент корреляции 0.92, то СМЖ и КР — лишь 0.52. Первый коэффициент, приближающийся к 1, свидетельствует о высокой степени близости; второй показывает, что некоторое сходство, имеющееся между книгами, может быть и случайно. Однако ни один коэффициент не опускается ниже 0.52, не приближается к 0, тем более не имеет отрицательного значения, что свидетельствовало бы об отсутствии связи между стиховыми системами книг или об их взаимном отталкивании.

Между тем, когда мы таким же методом изучали положение книги КР среди современных ей книг других поэтов 33, были обнаружены и положительные, и близкие к нулю, и отрицательные корреляции, причем абсолютное значение коэффициента ни разу не превысило 0.70. Таким образом, стиховая система пастернаковского канона демонстрирует внутреннее единство, и все расхождения между книгами, вся эволюция — это расхождения, эволюция в пределах единой системы.

Коэффициентам 0.87 и выше соответствует уровень значимости 0.001 и выше. Коэффициентам от 0.76 до 0.86 соответствуют  уровни значимости от 0.01 до 0.001. Коэффициентам от 0.63 до  0.75 соответствуют уровни значимости от 0.0э до 0,01. Коэффициенты ниже 0.63 (ниже 5%-ного уровня значимости) следует считать статистически не значимыми.

Наше внимание в первую очередь привлекают коэффициенты, расположенные по большой диагонали табл. 2. Они характеризуют связь хронологически соседних книг. Отчетливо выделяются ПБ, СМЖ, ТВ, СРЛ, коэффициенты корреляции которых необыкновенно высоки, 0.92 и выше между любыми двумя соседями в этом ряду, а также между ПБ и ТВ. Несколько ниже (хотя тоже высоки) коэффициенты корреляции между СРЛ, с одной стороны, и ПБ и СМЖ, с другой. СРЛ вобрали тексты с крайними датами 1916 («Город») — 1931 («Другу»). За полтора десятилетия стихосложение поэта эволюционировало, и начало отхода от поэтики рубежа 10—20-х годов отразилось на ослаблении связи между СРЛ и более ранними из трех предшествующих книг. Таким образом, СРЛ — до известной степени переходная книга, но все же она замыкает период, начавшийся ПБ, и принадлежит ему.

Своеобразное место занимает БТ. Его корреляция с ПБ слаба, чуть выше границы значимости. Сильнее связан он с ПО, замыкая первое трехлетие творчества.

ВР открывает третий период. Составляющие его книги относительно слабо связаны со своими соседями (коэффициенты корреляции от 0.69 до 0.74). При большей компактности книг во времени связь между ними выше, при меньшей — ниже, а третий период растянулся на три десятилетия. Это естественно.

Удивительно, что в последнем периоде корреляция соседних книг ниже, чем несоседних. Особенно сильно связаны книги через одну: ВР и СЮЖ (0.94), НРП и КР (0.98, самый высокий коэффициент в нашем материале). Думается, здесь, как и всюду, за тесными связями стиховых средств стоит содержательное сближение.

Наконец, необходимо обратить внимание на то, что последняя книга сильнее коррелирует с ПО и БТ, чем с предпоследней книгой. В течение полустолетия поэт совершил некоторый цикл от относительной простоты к высшей сложности и от нее к относительной простоте и в конце жизни в определенном смысле приблизился к ее истокам.

Три периода, выделенные на основании корреляционного анализа, могут быть соотнесены с эволюцией стихосложения в отдельных аспектах, с творчеством поэта за пределами лирики, с фактами общественной и личной биографии поэта, политической и общественной жизни страны. Разумеется, предлагаемая периодизация не может считаться окончательной, она устанавливается нами как основание для дальнейших исследований.

I период. 1909—1913 гг. Занятия философией. В 1913 г. Пастернак кончает университет и появляется в печати как поэт. ПО и стихотворения БТ. От следующего периода они отличаются преобладанием четырехстопного ямба, малым разнообразием метрики, относительно высоким процентом точных рифм. Преодоление символизма. Первые прозаические опыты. Первые недоработанные переводы из Рильке.

II период. 1914—1930. Выделяются две фазы.

1-я фаза. 1914—1922 гг. Мировая война, революция, гражданская война, самое начало нэпа. На рубеже этой и следующей фазы Пастернак женится и совершает поездку в Германию. Стихотворения ПБ, СМЖ, ТВ. Разнообразие метрики, в первых двух книгах преобладание ПМФ и ПК, разнообразие строфических форм, высокий процент строф с неустойчивой завершающей клаузулой охватывает все три книги и распространяется на следующую фазу. Время наиболее интенсивного лирического творчества «поверх всех барьеров», авангардизма. Прозаические опыты от «Апеллесовой черты» по «Три главы из повести». Переводы из Б. Джонсона, Г. Сакса, Гёте, Клейста, Суинберна.

2-я фаза. 1923—1930 гг. Нэп, 1-я пятилетка. В конце — смерть Маяковского. Основная часть СРЛ (19 текстов из 24). Резкое падение интенсивности лирического творчества. Эта фаза объединяется с предыдущей не только высшим процентом строф с неустойчивой завершающей клаузулой, но и преобладанием ПК, а отличается возросшим процентом точной рифмы. Преодоление ЛЕФа, фронтальная переработка ранних стихов. Поэмы, опыт романа в стихах «Спекторский». Проза от «Воздушных путей» по «Охранную грамоту».

III период. 1931—1959 гг. Выделяются две фазы.

1-я фаза. 1931—1945 гг. Предвоенные пятилетки и война. Вторая женитьба. ВР, НРП. Эту фазу объединяет со следующей значительное преобладание четырехстопного ямба, ничтожное количество текстов с усложненной метрикой, относительно малый процент строф с неустойчивой завершающей клаузулой. Самое  заметное отличие: в 1-й фазе полностью отсутствуют ПК, чего у Пастернака больше никогда не было. «Начало прозы 1936 года», недоработанная пьеса «На этом свете», очерки о войне, о Клейсте, Верлене и Шопене. Переводы грузинских поэтов, Шевченко, Петефи, Словацкого, западноевропейских лириков, трагедий Шекспира.

2-я фаза. 1946—1959 гг. После войны. Последняя любовь. СЮЖ, КР. Преобладание философской и медитативной лирики, фронтальная переработка старых стихотворений. Проза от «Николая Бараташвили» по «Люди и положения». Недоработанная драма «Слепая красавица». Переводы трагедий Шекспира, «Фауста» Гёте и ряд других работ.

После того, что это исследование было окончено, мы перепроверили его результаты с помощью кластерного анализа. Результаты не совпали полностью, но оказались близки 34.

Три эпохи Бориса Пастернака представляют его творческую жизнь как гигантский взрыв, растянувшийся на полстолетия: первая эпоха охватывает пять лет, вторая — полтора десятилетия и третья — три десятилетия. Легко убедиться, что эпохи и их периоды, начала и концы, выделенные нами на основе статистических  критериев, естественно совпадают во многом с этапами работы над стихотворным эпосом, над прозой и над переводами, со сменой эстетических взглядов и историко-литературных периодов, с историческими потрясениями и событиями личной жизни.

При большой пестроте периодизаций творческого пути Пастернака наша, добытая с помощью корреляционного и кластерного анализа и не совпадающая ни с одной из предыдущих, может внести необходимую объективность и обоснованность 35.

Глава 14

Компьютерная энциклопедия одного поэта

С 1997 г. я с группой сотрудников работаю над созданием компьютерной энциклопедии по Пастернаку. Сокращенно мы называем ее ПИСК ПАСТЕРНАК: Поисково-Информационная Система Компьютерная «Все о Пастернаке» 1. Наша работа пользуется поддержкой РГНФ (грант 97-04-12005 В). 

Пастернак ( самый изучаемый во всем мире русский поэт ХХ в. Количество статей, книг, диссертаций, ему посвященных, перевалило за двадцать тысяч. Он прожил 70 лет, видел Льва Толстого, Рильке, Скрябина, был близко знаком с Ахматовой, Цветаевой, Паоло Яшвили, Тицианом Табидзе, пережил три революции и две мировых войны, десятилетия кровавых репрессий и Большой Террор 1937 г., председатель КГБ при совете министров СССР публично назвал его свиньей, а шведские ученые и литераторы увенчали Нобелевской премией. Пастернак был гениальный труженик. Он написал десять книг лирики, четыре большие поэмы, роман в стихах, еще один роман в стихах и в прозе, две автобиографические повести, сверх того значительное количество других повестей и статей. Он перевел восемь центральных трагедий Шекспира, обе части «Фауста» Гёте, «Марию Стюарт» Шиллера, драматургию Ганса Сакса, Клейста, Ю. Словацкого, Кальдерона, Бена Джонсона, большие массивы немецкой, французской, английской, грузинской поэзии, произведения австрийских, чешских, польских, венгерских, испанских, бельгийских, армянских, азербайджанских, украинских, индийских поэтов. Сохранились и изданы ноты написанных им в молодости сонаты и двух прелюдий.

Один-два компакт-диска могут содержать полное собрание сочинений писателя и основной фонд биографических и критических материалов о нем. Мы получаем почти невообразимую экономию места и столь же эффективную экономию времени, освобождая исследователя или просто любознательного читателя от длительных и трудоемких поисков: наша система будет мгновенно давать ответ на любой из тех вопросов, которые обычно возникают перед читателем и исследователем литературы. Если все книги суть молчаливые и окаменевшие свидетели историко-литературного процесса, то наша система ( это живой свидетель, работающий в режиме диалога с человеком. 

ПИСК ПАСТЕРНАК ориентирована на пользователей разных интересов, разного уровня образования и готова дать ответ почти на любой вопрос о поэте. 

Приведем один пример работы нашей электронной энциклопедии. В 1956 г. Пастернак написал большой автобиографический очерк «Люди и положения». В нашей системе имеются его текст и словари, частотный и алфавитный. В частотном все слова расположены так, что на первом месте находится самое частое слово очерка, на втором ( следующее по убыванию частоты и т.д. Замечу, что ПИСК сам составил словари по программе, которая была ему задана.

Каковы же самые частые слова очерка «Люди и положения»? Это может показаться почти чудом, но рассмотрев их, мы еще до чтения произведения сумеем составить представление о его основных темах. Перечень самых частотных слов — это своеобразная аннотация. Еще не прочли большой очерк, а уже знаем, о чем он. Вот самые повторяющиеся слова с указанием в скобках количества их употреблений: год (62), жизнь (38), человек (35), время (34), дом (32), Маяковский, новый (по 28), музыка (26), отец (24), большой, поэт, Цветаева (по 22), Блок, мир, Москва (по 21).

Сразу можно сказать, что речь здесь идет об основных темах бытия ( о самом широком и расширяющемся времени и пространстве (год, время, мир, Москва), о человеке, причем тоже в самых общих понятиях (жизнь, человек, отец). Конечно, с первого взгляда становится ясно, что «Люди и положения» посвящены прежде всего и более всего поэзии и поэтам (Маяковский, поэт, Цветаева, Блок). По 28 раз употреблены два слова, дающие самую лаконичную характеристику поэта-новатора: Маяковский новый. 22 раза употребляются три слова, которые сами по себе образуют замечательно содержательное высказывание о другом поэте: большой поэт Цветаева. Частотный словарь выявил и отразившуюся в очерке юношескую преданность Пастернака музыке (музыка(26 словоупотреблений). Внимательный взгляд заметит два имени прилагательных с положительной окраской (новый, большой) и почувствует в них мажорную тональность всего произведения.

Не особенно трудно было бы произвести серьезный анализ всего частотного словаря очерка и извлечь из него много важной информации. Здесь мы показываем лишь некоторые возможности, вытекающие из рассмотрения только лишь пятнадцати самых частотных слов текста.

У нас сейчас имеется банк данных, состоящий из системы баз данных, каждая из которых соответствует одному из разделов, перечисленных далее, и рабочая версия программной оболочки для Windows на языке Delphi. Основными разделами являются «Поэзия», «Проза», «Музыкальные произведения Пастернака», «Критика о Пастернаке», «События», «Спутники», «Иконография», «Звучащий Пастернак». Наша система уже сейчас позволяет прочесть на дисплее стихотворения и прозу, написанные в определенное время, увидеть алфавитный и частотный словари, словарь образов, познакомиться с характеристиками стихотворного размера, ритма, системы рифм, строфики, синтаксиса, со звуковой организацией стихотворной речи поэтических произведений. У нас указаны все публикации каждого текста и приведены все отзывы критики о нем. При необходимости материалы можно переписать на дискету или вывести на печать с помощью принтера. Для тех, кого интересует не только творчество, но и жизнь Пастернака, у нас накоплены данные о важнейших событиях биографии поэта и обо всех его спутниках ( людях, с которыми он встречался, коротко рассказано об их роли в его судьбе и о его роли в их судьбе. 

Нас не удовлетворяет обычный порядок издания писателей XIX—ХХ вв., при котором печатается текст, сконструированный составителем на основании более или менее произвольных соображений. Автор и читатель оказываются в полной власти составителя, который свой произвол прикрывает часто сомнительными аргументами и в особенности «последней творческой волей автора». Благоговение перед последней волей автора досталось нам в наследство от эпохи советской тоталитарной диктатуры. Это положение предельно ясно описано в первой монографии по текстологии, опубликованной в России после крушения тоталитаризма и его возлюбленной дочери цензуры 2. 

Вслед за Б. В. Томашевским Гришунин стоит на той точке зрения, что «контроль качества текстологической работы осуществляется не полицейскими мерами, не юридическими установлениями или “правилами”, а, как и все в науке, — научной критикой, традицией и параллельной работой других текстологов» (с. 144). В жизни долгие десятилетия было, увы, иначе. Писатель, создавший свое произведение в молодости — до революции или в 20-х гг. при относительно либеральной цензуре — на закате дней шел по требованию редактора и цензора на откровенное искажение, порчу его ради того, чтобы его переиздать, включить в собрание сочинений, так что последняя воля автора на практике оказывалась последней волей редактора и цензора. А далее по-прежнему публикуются искаженные тексты: автор умер, необходимо блюсти его последнюю волю. Мы стремимся давать исчерпывающее описание источников каждого текста, публикаций его, исчерпывающую по возможности библиографию отзывов о нем. Это должно устранить произвол публикатора. 

В традиционных комментариях содержится много необходимых сведений, но многого и не хватает. В частности, нет, пожалуй, самого главного: описания художественной природы текста (особенностей его языка, системы образов, для поэзии — особенностей стихотворной речи). За редкими исключениями не приводятся мнения критиков и историков литературы, не указываются авторы, писавшие о произведении, не дается библиографическое описание их трудов.

Сегодня ПИСК совмещает в себе черты хорошо известных типов изданий: собрания сочинений; факсимильного издания рукописей; алфавитно-частотного и частотного словарей; конкорданции (выделив любое слово в словаре, читатель видит рядом в окне все случаи его употребления в текстах поэта, причем каждое словоупотребление дается в минимальном контексте (чаще всего это два стиха), название стихотворения, в котором это слово употреблено, год написания стихотворения и название книги, в которую оно вошло); словаря образов; справочника по метрике и строфике; библиографических указателей; летописи жизни и творчества писателя; справочника, рассказывающего о людях, окружавших поэта на протяжении его жизни; альбома иллюстративных материалов.

Однако мы далеки от того, чтобы просто переводить на компакт-диск и сервер собрание сочинений и справочники. Мы думаем, что послегутенберговская цивилизация идет к принципиально новым способам представления словесного художественного творчества. Сейчас мы только начали нащупывать эти новые возможности. Мы все выросли во вселенной Книги, мы срослись с нею всеми кровеносными сосудами и нервными волокнами, нам так же трудно вырваться за ее пределы, как трудно межпланетному кораблю преодолеть земное притяжение. Наши первые шаги далеки от совершенства. Попробуем о них рассказать.

В разделе «Поэзия» сегодня мы предлагаем читателю авторитетные, как нам представляется, тексты стихотворений, известные нам автографы, выходные данные всех публикаций каждого стихотворения, их алфавитный и алфавитно-частотный словари, словарь образов каждого стихотворения, характеристику метра и ритма, описание строфической системы, некоторых особенностей поэтической фоники и синтаксиса. 

В разделе «Проза» пока мы ограничиваемся представлением текста произведения, выходными данными всех его публикаций и словарями, алфавитным и алфавитно-частотным. 

В разделе «Критика о Пастернаке» четыре окна. В одном читатель видит название произведений. Стрелкой курсора он указывает то, которое его сейчас интересует. Тогда в окне рядом возникают фамилии всех авторов, которые о нем писали (в пределах наших знаний, разумеется). Читатель указывает курсором имя того автора, который его интересует в первую очередь. Тогда в третьем окне появляются названия и выходные данные тех работ этого автора, в которых о данном произведении он пишет. Одновременно в четвертом окне вы можете прочитать самое краткое бесстрастное изложение содержания отзыва. Например:

ПРОИЗВЕДЕНИЯ: Когда разгуляется. АВТОР ОТЗЫВА: Баевский В. С. Баевский В. С. (Дважды, потому что две книги). Данин Д. С., Иванова Т. В., Ивинская О. В., Померанц Г. С., Седакова О. А., Старшинов Н., Эткинд Е. Г. (Среди этих имен выбираем, скажем, Данина). ВЫХОДНЫЕ ДАННЫЕ КНИГИ: Данин Д. С. Бремя стыда. М., 1996. О ЧЕМ ГОВОРИТСЯ: С. 6. О природе и истории. С. 152—153. О подмосковной природе. (Или для этого же стихотворения выбираем имя Ивинской. Читаем:) ВЫХОДНЫЕ ДАННЫЕ КНИГИ: Ивинская О. В. Годы с Борисом Пастернаком. В плену времени. М.: Либрис, 1992. О ЧЕМ ГОВОРИТСЯ: С. 442—443. О редакциях стихотворения. (Еще выберем для этого стихотворения имя Эткинда). ВЫХОДНЫЕ ДАННЫЕ КНИГИ: Эткинд Е. Г. Материя стиха. М., 1998. О ЧЕМ ГОВОРИТСЯ: С. 353—354. О «звуковых метафорах». 

Мы полагаем, что материал, содержащийся в разделах «Поэзия», «Проза» и «Критика», в своей совокупности уже сегодня дает удовлетворительный комментарий к каждому тексту.

В разделе «Музыкальные произведения Пастернака» мы собираемся привести три сохранившихся нотных текста: прелюдии ре-диез минор и соль-диез минор, а также сонату для фортепиано си-минор. Это самые ранние дошедшие до нас произведения Пастернака, они написаны до первых его стихотворений. В разделе «Звучащий Пастернак» помещена запись исполнения этих произведений. 

Данные, сосредоточенные в разделах «События» и «Спутники», имеют относительно самостоятельную ценность, но также помогают понять произведения, как-то их комментируют. 

Нелегкую судьбу «Доктора Живаго» в печати проясняет, к примеру, запись в разделе «События»: окно СОБЫТИЯ: «Передача романа в “Новый мир” и “Знамя”». В окне КОГДА ПРОИЗОШЛО одновременно появляется запись: «Март 1956 года». В окне ПОЯСНЕНИЕ появляются ссылки на страницы двух книг, описывающих этот факт. 

Говорят о судьбе романа в печати и некоторые записи в разделе «Спутники». Здесь четыре окна: 1) «Фамилия. Имя. Отчество». 2) «Подробно». 3) «Встреча». 4) «История знакомства». Приведены источники сведений с указанием страниц. Для Фельтринелли, например, указаны четыре источника. 

Своеобразным комментарием к лирике Пастернака может служить материал, собранный в разделе «Иконография». Например, упомянутое выше стихотворение «Когда разгуляется» дополнят иллюстрации, представляющие Пастернака в Переделкине в 1956 г. (две фотографии), в 1958 и 1959 гг., а также его дачу. Основные рубрики: «Фотографии Пастернака», «Рисунки, гравюры, скульптуры», «Личные вещи», «По памятным местам». Пока в программу введено 108 фотографий. В рубрике «Фотографии Пастернака» представлено 78 снимков самого Пастернака и его родных с 1891 по 1959 гг. В специальном окне ОПЦИИ предусмотрены команды для выбора масштаба, в котором будут просматриваться фотографии, скорости просмотра, цвета, качества изображения. Можно просматривать фотографии в автоматическом режиме, как слайд-фильм.

Суггестивно комментируют тексты стихотворений сохранившиеся записи авторского чтения, включенные в раздел «Звучащий Пастернак», а также стихотворения в исполнении выдающихся артистов. Скажем, «Быть знаменитым некрасиво…» и «Во всем мне хочется дойти…» читают Д. Н. Журавлев и М. Козаков, «Когда разгуляется» — В. Токарев, «Снег идет» — С. Юрский. Существует точка зрения, согласно которой чтение художественное — вообще лучший комментарий к художественному тексту. 

Ряд аспектов требует дополнительных глубоких исследований. В числе прочего ПИСК представляет данные по поэтической фонике, ритмике, рифме, стихотворному синтаксису. Без этих важнейших составляющих стихотворной речи описание поэтического текста, поэтической книги не может нас удовлетворять. Между тем, справочников по этим аспектам не существует, что как раз и объясняется относительно слабой их разработанностью. ПИСК характеристики данных аспектов едва затрагивает. Но соответствующие исследования нами уже ведутся.

Все, что здесь рассказано, сделано только по отношению к биографии и творчеству Пастернака 1950-х гг. (книги «Доктор Живаго» и «Когда разгуляется», немногие стихотворения этих лет, в них не вошедшие, автобиографическая проза «Люди и положения», драма «Слепая красавица»). Остальная работа впереди.

Глава 15

Синтаксические этюды

Синтаксис стихотворной речи — маргинальный уровень и аспект теории и истории стиха по сравнению с метрикой, ритмикой, строфикой, фоникой, теорией рифмы. 

С этим ответвлением науки о стихе связано исследование 1) «наполнения» стихотворной строки различными синтаксическими конструкциями (и морфологическими категориями) и 2) соотношения синтаксических конструкций с метрическим членением и формами ритма. Этих проблем мы здесь касаться не будем. По ним есть значительная интересная литература 1. Мы остановимся на немногих вопросах, либо впервые поднятых нами, либо явно недостаточно разработанных.

Стихотворная речь — это речь с двойной сегментацией. Любому тексту присуще синтагматическое членение (основные его уровни: слово — словосочетание — предложение — сверхфразовое единство); стихотворной речи, сверх этого, свойственно членение метрическое: членение на соизмеримые отрезки (стихи), которые относительно независимы по отношению к синтагматической сегментации и иногда совпадают с нею, а иногда нет 2.

В области стихотворного синтаксиса особенно важны те факторы, которые непосредственно влияют на интонационный контур стиха: соотношение синтаксического и метрического членения; наличие / отсутствие приемов повышения экспрессии, прежде всего риторических фигур; степень интонационного единства стиха.

Синтаксические паузы в стихе

Степень интонационного единства стиха зависит от наличия / отсутствия внутри стиха (строки) синтаксической паузы или нескольких таких пауз на границах предложений; между простыми предложениями, входящими в состав сложного; после обобщающих слов; при выделении обособленных и однородных членов предложения, вводных слов и словосочетаний, при перечислении. Академик Л. В. Щерба обозначал такие паузы на своих схемах двумя, тремя вертикальными чертами и тире 3. Подчеркнем, что синтаксическая пауза — это пауза, вызванная объективными требованиями синтаксической конструкции, в отличие от чисто интонационной паузы, вызванной, по мнению читателя, требованиями передачи смысла и/или выражения чувства. За редкими исключениями надежным ориентиром здесь служит пунктуация, так как в русском языке существует «определенное соотношение между пунктуацией и основными ритмико-мелодическими формами языка» 4, «пунктуация служит показателем интонационного контура конца фразы» 5. 

Важно заметить, что наличие внутри стиха (строки) одной или даже нескольких синтаксических пауз не разрушает интонационного единства стиха, но значительно его усложняет. Структурные паузы, отсекающие каждый стих от предыдущего и последующего, сильнее любых синтаксических пауз внутри стиха хотя бы потому, что повторяются в строго определенных местах на протяжении всего текста и создают инерцию, поддержанную многовековой традицией. Предельно выразительны графические эквиваленты этих структурных пауз: выделение каждого стиха в особую строку и написание его с прописной буквы. Эти структурные паузы и придают стиху интонационное единство, в некоторых случаях усложняемое синтаксическими паузами внутри стиха.

Приведем примеры стихов четырехстопного ямба Пастернака. Без пауз, с одной паузой, с двумя, с тремя:

Он звезды переобезьянил.

Что шепчешь ты, что мне подсказываешь?

Глухой, лиловый, отдаленный.

Театров, башен, боен, почт.

Подобные примеры нетрудно подобрать и в других размерах.

Значение синтаксических пауз в стихе еще более возрастает, потому что наличие такой паузы — непременное условие возникновения синтаксического переноса (enjambement). Несколько подробнее об этом будет сказано в следующем разделе главы.

Обилие синтаксических пауз в стихе при прочих нейтральных условиях свидетельствует об установке на говорной стих. Согласно нашим наблюдением над стихом тридцати поэтов ХХ в., в среднем один из четырех стихов разорван синтаксической паузой. Может быть, это как-то связано с тем обстоятельством, что поэты пишут в основном четверостишьями. По сравнению с XVIII и XIX вв., когда преобладал соответственно декламативный и напевный стих, в ХХ в. большее распространение получил говорной стих с разнообразностью и подвижностью интонации, с отсутствием установки на систематическое ее единообразие 6. Согласно нашим выборочным наблюдениям, в XVIII в. синтаксических пауз в стихе в полтора раза меньше, чем в ХХ, а в XIX — вдвое меньше. 

К 1911—1913 гг. относятся случайно сохранившиеся первые стихотворные опыты Пастернака. Синтаксические паузы в возникают в 23 % стихов. Пастернак сразу нашел ту меру, которая стала определяющей для всего ХХ в. Но тут же все резко меняется. Его дебют в печати состоялся в альманахе «Лирика» в 1913 г. В пяти опубликованных здесь стихотворениях 43 % стихов разорваны синтаксическими паузами. В «Близнеце в тучах», куда вошли стихотворения 1912—1913 гг., таких стихов 51 %. Описываемый нами признак стихотворной речи характеризует стих Пастернака как наиболее экспрессивный в русской поэзии. Можно утверждать, что в молодости Пастернак считал возможным публиковать только те стихотворения, в которых до предела обострен конфликт между синтаксическим и метрическим принципами членения.

В эту же пору входила в поэзию Цветаева. В 1908—1910 гг. стихов с синтаксической паузой у нее 40 %. Как видим, она сразу нашла этот важный элемент своего стиля, этот способ нагнетения экспрессии — паузирование. В 1911—1913 гг. процент стихов с паузами снижается до 32, но все равно резко преобладает над средними данными для поэзии ХХ в.

В самых ранних стихах Ахматовой 1907—1910 гг. стихов с паузами очень много, почти как у Цветаевой, 35 %. Однако в 1911—13 гг. («Вечер» и «Четки») это средство повышения экспрессии сглаживается. Количество стихов с паузами устанавливается на уровне 27 %, что очень близко к средней величине для всего века.

К 1912 г. относится дебют Маяковского. Среди стихов этого и следующего годов только 21 % его стихов разорван синтаксическими паузами.

Только 10 % стихов имеют внутри себя синтаксические паузы у Мандельштама 1908—1910 гг.

Сообщим еще некоторые наблюдения.

В «Поверх барьеров», куда вошли стихотворения 1914—1916 гг., синтаксических пауз тоже много, 40 %. На таком же уровне показатели стиха Цветаевой (разумеется, с известными колебаниями): в 1921—начале 1922 г. 44 %, в 1926—1936 гг. 35 %. Вдвое возрастает этот показатель у Маяковского: до 40 % в 1914—1916 гг. В 1922 г. он доходит до 42 %, в 1927 г. он равен 32 %. Принимая во внимание сильное воздействие творчества Пастернака на современных ему поэтов и личное сближение Пастернака и Маяковского, произошедшее летом 1914 г., можно утверждать, что резкое усложнение метрико-синтаксических отношений в стихе Маяковского произошло под влиянием опыта Пастернака.

Ахматова и Мандельштам оказались нечувствительны к футуристической ломке стиха.

Самостоятельно прокладывал свой путь в области организации метрико-синтаксических отношений Пастернак или в русле какой-то традиции? Среди символистов наиболее значимы для него были Блок и А. Белый. Оба они хотя и смело переходили от речи напевной к разговорным и ораторским интонациям, обычно не обостряли отношений между синтаксическим и метрическим членением. В «Ночных часах», четвертой книге стихов Блока (1911), всего 19 % стихов осложнено синтаксическими паузами. Правда, в нескольких особенно важных стихотворениях процент стихов с паузами заметно выше: «О доблестях, о подвигах, о славе…», открывающее книгу, содержит 41 % таких стихов, «Река раскинулась. Течет, грустит лениво…» — 39 %, «Черный ворон в сумраке снежном…» содержит 31 % стихов с синтаксической паузой в середине. Приблизительно то же у А. Белого 7.

На вопрос, поставленный выше, приходится ответить осторожно: показательные примеры стихотворений с острым противопоставлением синтаксического и метрического членения текста символизм дал. Но превращение этого факультативного приема в конструктивный фактор в масштабах стихотворного цикла или поэтической книги осуществлено Пастернаком и Цветаевой. В «Сестре моей жизни», написанной летом 1917 г., непосредственно вслед за выходом в свет «Поверх барьеров», стихов с синтаксическими паузами, как и до этого, 40 %. Позже Пастернак рассказал: «В 17-м и 18-м году мне хотелось приблизить свои свидетельства насколько возможно к экспромту <…> Если прежде и впоследствии меня останавливало и стихотворением становилось то, что казалось ярким, или глубоким, или горячим, или сильным, то в названные годы (17 и 18) я записал только то, что речевым складом, оборотом фразы как бы целиком вырывалось само собой, непроизвольное и неделимое, неожиданно-непререкаемое» 8. Таким образом, Пастернак свидетельствует, что стихотворная речь, в которой почти половина стихов разорвана синтаксическими паузами, имитирует поток сознания. Наряду с «Сестрой моей жизнью» он имеет в виду «Темы и варьяции», написанные почти одновременно. Здесь интересующих нас стихов 36 %, как и во «Втором рождении» (1930—1931). 

После этой книги происходит перелом, ряды стихов с синтаксическими паузами посредине перестают быть конструктивным фактором. В «На ранних поездах» (1936—1944) их 17 %; в «Стихотворениях Юрия Живаго» (1946—1953) 20 %; в «Когда разгуляется» (1956—1959) — 19 %. В последних трех книгах Пастернака функция внутристиховых пауз, с синтаксическим переносом или без него, меняется. Они более обоснованны логически, эффект спонтанности утрачивается. Поэт представляет в стихах итог осмысления своих эмоций, настроений, переживаний, наблюдений.

В то же время некоторые (весьма разные) поэты периода «оттепели» середины 50-х — середины 60-х гг. переняли особенности синтаксиса Пастернака 1910—1930 гг., и в стихах Е. Винокурова этого времени синтаксических пауз 43 %, у А. Вознесенского, П. Антокольского, А. Прокофьева — 32 %. 

Сложность метрико-синтаксических отношений «Близнеца в тучах» (и подборки «Лирики» 1913 г.) предшествует общему усложнению поэтической системы Пастернака, произошедшему в «Поверх барьеров» и особенно ярко выразившемуся в аспектах метрики и рифменной системы. Вместе с тем, сложность метрико-синтаксических отношений сохраняется во «Втором рождении», когда уже наступает общее упрощение стихотворной системы Пастернака. Складывается впечатление, что перед нами — весьма активный фактор эволюции, который в 10-е гг. ведет за собой перестройку других аспектов, а в начале 30-х гг. играет стабилизирующую роль, сопротивляясь общему упрощению системы. 

Характеристики синтаксиса Пастернака, имеющиеся в литературе, относятся к его творчеству «вообще». Синтаксис этот описывается как разговорный или наивный синтаксис, имитирующий, к примеру, возбужденную речь ребенка, когда он носится взад и вперед или, напротив, становится рассеян под наплывом чувств 9, как ориентированный в своей необычности на устную нелитературную речь 10. Отражением этих особенностей и становится ломка метрико-синтаксических соответствий, присущая, например, олитературенному синтаксису романсной лирики или повествовательной речи балладного типа. Последние три книги стихов Пастернака как раз демонстрируют примирение синтаксического и метрического членения текстов, падение процента внутристиховых синтаксических пауз до уровня значительно более низкого, чем средний для поэзии ХХ в.

В диссертации, посвященной изучению звуковых повторов в лирике Пастернака, установлено, что наиболее насыщенна и сложна их структура в «Близнецах в тучах», далее же интенсивность и сложность их постепенно убывает 11. Таким образом, эволюция поэтической фоники идет приблизительно параллельно эволюции метрико-синтаксических отношений. Столь последовательного движения в одном направлении нет в стихе Пастернака в аспектах метрического репертуара, ритмики, строфики, рифменной системы, т. е. в широкой области собственно стиховых факторов 12. Именно языковые факторы — фоника и синтаксис — предопределяют диахронические сдвиги во всей системе стихотворной речи. 

Синтаксический перенос

Помимо риторических (стилистических) фигур, традиционно выделяемых поэтикой и риторикой в европейской культуре со времени Аристотеля, может быть указан ряд других конструкций, по всем существенным признакам отвечающих этому понятию, но не канонизированных в таком качестве. Здесь намечается содержательная параллель с важным явлением стихотворной речи. Среди сотен разновидностей строф, изобретенных провансальскими поэтами и поэтами близких к ним по времени и географически художественных общностей 13, лишь немногие были восприняты позднейшей поэзией как твердые строфические формы 14 и продержались в репертуаре поэтов разных народов до конца ХХ в. 

Необходимо отметить органическое сходство между риторическими (стилистическими) фигурами и твердыми строфическими формами. Оба ряда явлений принадлежат к синтагматике; выстраиваются в последовательности, симультанные предикативной синтагматике; представляют собой особые средства речевой деятельности, порождающие дополнительную экспрессию, дополнительные значения и смыслы, новые, часто неожиданные историко-культурные ассоциации; являются языковыми универсалиями; предоставляют автору возможности бесконечного варьирования языковых средств в пределах строго обозначенных ограничений; переносят центр внимания адресанта и адресата с лексической семантики на семантику синтаксических конструкций. Симультанностью единиц предикативной синтагматики и/или стилистических фигур и/или твердых строфических форм и/или тропов до некоторой степени преодолевается линейность языкового знака.

Синтаксический перенос (СП) возникает при одновременном соблюдении двух условий: 1) отсутствует синтаксическая пауза в конце стиха и 2) имеется синтаксическая пауза в середине стиха. Иначе можно сказать: когда синтаксическая пауза с конца стиха переносится на середину данного или последующего стиха.

Подобно другим риторическим фигурам, СП представляет собой некоторое насилие над строго рациональной речью; целью этого насилия является повышение экспрессивности речи. Меру повышения экспрессивности речи можно вычислить: мерой повышения экспрессивности речи при СП может служить мера отклонения от строго рационального синтаксиса, а измерить ее можно в стронгах. Однако это дело будущего.

Прежде всего необходимо перенести в русскую филологию французскую классификацию СП, так как простая констатация присутствия / отсутствия СП дает слишком грубую характеристику синтаксической конструкции фрагмента стихотворного текста. Французские филологи-стиховеды среди СП различают rejet, contre-rejet и rejet-contre-rejet. Введем соответствующие им русские термины режé, контррежé и режé-контррежé (соответственно Р, КР, РКР). Примеры приводим на нескольких языках, чтобы подчеркнуть, что СП — универсалия.

Примеры Р:

С мужчинами со всех сторон

Раскланялся, потом на сцену <…>

В первом стихе синтаксической паузы нет; в конце первого стиха синтаксической паузы нет тоже; зато есть синтаксическая пауза во втором стихе.

Et voici qu’au contact glacé du doigt de fer

Un coeur me renaissait, tout un coeur pur et fier.

P. Verlaine

Das Greben meiner ganzen Kraft

Ist grade das, was ich verspreche.

J. W. Goethe

What cannot you and I perform upon

Th’ unguarded Duncan? What not put upon <…>

W. Shakespeare
Примеры КР:

Раскланялся, потом на сцену
В большом рассеяньи взглянул <…>

В первом стихе синтаксическая пауза, в конце первого стиха синтаксической паузы нет и во втором стихе синтаксической паузы тоже нет. Конструкция противоположна предыдущей.

Etonnants voyageurs! Quelles nobles histoires

Nous lisons dans vos yeux profonds comme les mers!

Ch. Baudelaire

Nein! Nein! der Teufel ist ein Egoist

Und tut nicht leicht um Gottes willen <…>

J. W. Goethe

Thus set it down: he shall with speed to England

For the demand of our neglected tribute.

W. Shakespeare
Примеры РКР:

Хотел писать — но труд упорный
Ему был тошен; ничего <…>

В первом стихе синтаксическая пауза, во втором тоже, а в конце первого стиха синтаксической паузы нет. Конструкция совмещает Р и КР.

Ignorance, misère et néant, souterrains

Ou meurt le fol espoir, bagnes profonds de l’âme <…>

V. Hugo

Mein Kind! Rief sie, ungerechtes Gut

Befängt die Seele, zehrt auf das Blut. 

J. W. Goethe

Your face, my thane, is as a book, where men

May read strange matters. To beguile <…>

W. Shakespeare

Мера отклонения от строго рационального синтаксиса зависит от двух факторов: 1) от типа СП и 2) от силы связи между синтаксической конструкцией, остающейся в первом стихе, и синтаксической конструкцией, перенесенной во второй стих.

Синтаксическое развертывание

Настоящий фрагмент посвящен стилистической фигуре, которая до сих пор не выделялась и которая нами описывается под именем фигуры синтаксического развертывания (СР). Эта стилистическая фигура состоит в последовательном удвоении количества и/или протяженности синтаксических единиц по отношению к стиху как единице стихотворной речи. СР наслаивается на синтаксическое, метрико-ритмическое и строфическое членение стихотворного текста, еще более усложняя его синтагматический план. 

Первый стих СР делится интонационно и синтаксически на два полустишия. Следующий стих представляет собой интонационное и синтаксическое единство. Третий и четвертый стихи образуют единую синтаксическую конструкцию. Пятый(восьмой стихи также составляют единое синтаксическое и/или интонационное целое. Полная формула такова: СР = (( + () + 1 + 2 + 4.

Данная конструкция реализует свойства симметрии, парности и квадратности (удвоенной парности), заложенные в основание стихотворной (как и музыкальной) речи. Она делает почти зримой глубину и продолжительность поэтического дыхания автора. В связи с особенностями строфической и общей композиции текста СР наподобие сонета может иметь «хвост»: к нему еще присоединяется полустишие или больше, до четверостишия. 

СР может быть редуцировано до вида (( + () + 1; такая простейшая разновидность СР встречается на каждой странице стихов, ее мы называем редуцированным СР. Приводя примеры, мы иногда будем пробелами выделять составные части конструкции. Примеры приводятся на нескольких языках, чтобы подчеркнуть, что в СР мы имеем дело с универсалией.

Je l’ai bien fait expr(s; votre chagrin m’est doux,

Je serais bien f(ch( qu’ils fussent bons pour vous.

A. Сh(nier

The time is out of joint. O cursèd spite

That ever I was born to set it right!

W. Shakespeare
О, знал бы я, что так бывает,

Когда пускался на дебют <...>

Б. Пастернак

Почти столь же распространена разновидность (( + () + 1 + 2 (малое СР):

Vivons pour nous, soyons heureux,

N’importe de quelle mani(re.

Un jour il faudra nous courber

Sous la main du temps qui nous presse...

Е. Parny 

M e p h i s t o p h e l e s

Jetzt la( mich los! Ich komme bald zur(ck;

Dann magst du nach belieben fragen.

F a u s t

Ich habe dir nicht nachgestellt,

Bist du doch selbst in’s Garn gegangen.

J. W. Goethe («Faust», I, Studirzimmer)

Наш материал показывает, что в произведениях драматического и эпического родов СР имеет ту же структуру и функцию, что и в лирике.
Она ушла. Стоит Евгений,

Как будто громом поражен.

В какую бурю ощущений

Теперь он сердцем погружен!

А. Пушкин

Довольно редко встречается полное СР:

Les marronniers, sur l’air plein d’or et de lourdeur,

R(pandent leurs parfums et semlent les (tendre;

On n’ose pas marcher ni remuer l’air tendre

De peur de d(ranger le sommeil des odeurs.

De lointains roulements arrivent de la ville...

La poussi(re qu’un peu de brise soulevait,

Quittant l’arbre mouvant et las qu’elle rev(t,

Redescend doucement sur les chemins tranquilles.

A. de Noailles

Ich seh’ sie dort, ich seh’ sie hier

Und wei( nicht auf der Welt,

Und wie und wo und wann sie mir

Warum sie mir gef(llt.

Das schwarze Schelmenaug’ dadrein,

Die schwarze Braue drauf,

Seh’ ich ein einzigmal hinein,

Die Seele geht mir auf.

J. W. Goethe
Их не ждут. Они приходят сами

И рассаживаются без спроса.

И ломающимися голосами

Задают неловкие вопросы.

И уходят в ночь, туман и сырость

Странные девчонки и мальчишки,

Кутаясь в дешевые пальтишки,

Маменьками шитые на вырост.

Д. Самойлов. Таланты («Второй перевал»)

Позже Самойлов это стихотворение переделал так, что полное СР превратилось в большое СР; потому что как исключение встречается и большое СР (( + () + 1 + 2 + 4 + 8. Эта конструкция составляет, например, стержень стихотворения V. Hugo. «France! à l’heure où tu te prosternes...», начиная со стиха «Le banni, debout sur la grève...» и до конца; заключительное четверостишье здесь образует хвост. Стихотворение У. де ла Мара «Слушатели» (Walter de la Mare. The Listeners) начинается большим СР с хвостом, причем хвост охватывает восемь стихов. Таким образом, СР распространяется почти на весь текст. Его формула: (( + () + 1 + 2 + 4 + 8 + 8.

Возвращаемся к Самойлову. Вот начало его «Талантов» в новой редакции.

Их не ждут. Они приходят сами.

И рассаживаются без спроса.

Негодующими голосами

Задают неловкие вопросы.

И уходят в ночь, туман и сырость

Странные девчонки и мальчишки,

Кутаясь в дешевые пальтишки,

Маменьками шитые навырост.

В доме вдруг становится пустынно,

И в уютном кресле неудобно.

И чего-то вдруг смертельно стыдно,

Угрызенью совести подобно.

И язвительная умудренность

Вдруг становится бедна и бренна.

И завидны юность и влюбленность,

И былая святость неизменна.

Д. Самойлов. Таланты («Равноденствие»)

О том, что заключительные восемь стихов образуют единую семантико-ритмико-интонационную последовательность, свидетельствуют анафорическое И, связывающее все восьмистишье, подобие синтаксических конструкций и звукового контура всех его стихов, густо насыщающая его пейоративная лексика (пустынно, неудобно, стыдно, угрызенью совести подобно, язвительная умудренность, бедна, бренна), создающие единое звукосмысловое поле фонемные повторы; вот лишь некоторые из них: пустынно, неудобно, стыдно, подобно, умудренность, бедна, бренна, влюбленность, неизменна. Вместе с предыдущими восемью стихами это восьмистишье образует большое СР.
С точки зрения СР (как и с любой другой точки зрения) изумительно выстроена баллада Гейне «Ich wei( nicht, was soll es bedeutet...» Она начинается большим СР с хвостом.

Ich wei( nicht, was soll es bedeutet,

Da( ich so traurig bin;

Ein M(rchen aus alten Zeiten,

Das kommt mir nicht aus dem Sinn.

Die Luft ist k(hl, und es dunkelt,

Und ruhig flie(t der Rhein;

Der Gipfel des Berges funkelt

Im Abendsonnenschein.

Die sch(nste Jungfrau sitzet

Dort oben wunderbar,

Ihr goldnes Geschmeide blitzet,

Sie k(mmt ihr goldenes Haar.

Sie k(mmt es mit goldenem Kamme

Und singt ein Lied dabei;

Das hat eine wundersame,

Gewaltige Melodei.

Den Schiffer im kleine Schiffe

Ergreift es mit wildem Weh;

Er schaut nicht die Felsenriffe,

Er schaut nur hinauf in die H(h’.

Завершается она малым СР.

Ich glaube, die Wellen verschlingen

Am Ende Schiffer und Kahn;

Und das hat mit ihrem Singen

Die Lore-Lei getan.

Необходимо сделать оговорку. СР не всегда имеет форму, строго соответствующую нашему описанию. Проще всего было бы такие примеры отбросить, храня чистоту теории. Однако непосредственное чувство нам подсказывает, что такие случаи не замутняют, а обогащают общую картину. Например, первый стих следующего двустишия Шекспира делится синтаксическими паузами не на две части, как должно быть в начальном стихе СР согласно нашим наблюдениям, а на четыре.

H a m l e t

Thrift, thrift, Horatio. The funeral baked meats

Did coldly furnish forth the marriage tables.
Однако ясно видно, что в стихе

Thrift, thrift, Horatio. The funeral baked meats
имеется одна сильная синтаксическая пауза, которая делит его на два полустишия, а уж первое полустишие, в свою очередь, делится на три части двумя более слабыми паузами. Сильная пауза обозначена в тексте Шекспира точкой, слабые ( запятыми. Вот еще один аналогичный пример, относящийся к самым знаменитым местам трагедии «Гамлет»:

Now cracs a noble heart. Good night, sweet prince,

And flights of angels sing thee to thy rest!

Чем больше по объему СР, тем реже оно встречается в тексте в идеально правильном с точки зрения теории виде. Так, заключительное восьмистишье большого СР и у Гейне, и у Самойлова состоит не из одного, а из двух предложений. Как было показано анализом в отношении «Талантов» Самойлова, эти два предложения сливаются в единую семантико-ритмико-интонационную последовательность. То, что СР иногда нарушает чистоту формы, как раз сближает его с другими риторическими фигурами и тропами, с особенностями строфической композиции стихотворных текстов, с проявлениями четности, квадратности, с соблюдением правил полифонического письма в музыке, с проявлениями симметрии в искусстве и природе. Все, что живо, органично, тяготеет одновременно к строгому наследованию формальных признаков и к расшатыванию их.

Синтаксическое развертывание

в «Фаусте» Гёте и Пастернака

Для лучшего понимания соотношения метрического и синтаксического членения стихотворной речи, а также для теории риторических фигур, для поэтики Гёте и Пастернака, для теории перевода полезно произвести наблюдения над фигурой СР в немецком и русском тексте «Фауста». Сопоставление оригинала и перевода обеих частей трагедии позволяет сделать несколько выводов.

СР широко распространено в тексте обеих частей оригинала. Синтаксис многих реплик и монологов подчиняется закономерностям, общим для СР.

Предыдущими исследованиями установлено, что в переводе «Фауста» Пастернак, следуя традиции классиков XIX в., далеко уходит от буквального следования оригиналу; вместе с тем он добивается высокой меры точности за счет сбалансирования отступлений от оригинала таким образом, что одни отступления компенсируются другими, противонаправленными. В частности, более разговорный, чем у Гёте, местами простонародный стиль перевода уравновешивается более книжной и более традиционной, чем у Гёте, метрикой стихотворной речи 15. 

Этот же принцип осуществлен переводчиком в отношении СР. Часто фигуры СР воспроизводятся точно. Гёте облекает в форму СР или большого СР самые важные для идейной концепции трагедии реплики и монологи; в таких случаях Пастернак всегда, за редкими исключениями, точно воспроизводит структуру СР. Можно также сказать, что Пастернак особенно внимателен к большим СР; их он сохраняет в переводе почти всегда.

В других же случаях Пастернак не дает соответствия СР оригинала на том же месте текста, зато вводит СР там, где у Гёте оно отсутствует, так что в общем синтаксическая структура текста воспроизводится близко к оригиналу. 

Однако при сопоставлении оригинала и перевода «Фауста» во всем объеме становится видно, что некоторую, относительно небольшую часть фигур СР, приблизительно 20 %, Пастернак теряет. Это показатель того же самого снижения стиля, которое бросается в глаза при сопоставлении лексики Гёте и Пастернака.

Обратимся к примерам. Мы их заимствуем из начала и конца первой и второй части трагедии.

С малого СР начинается трагедия, ее «Посвящение». Первые же четыре стиха облечены в фигуру СР:

Ihr naht euch wieder, schwankende Gestalten!

Die früh sich einst dem trüben Blick gezeigt.

Versuch’ ich wohl, euch dieβmal fest zu halten?

Fühl’ ich mein Herz noch jenem Wahn geneigt? 16
Вторую половину первого стиха составляет обращение; таким образом, синтаксически и интонационно первый стих делится пополам; знаком этого деления является запятая. Второй стих представляет собой синтаксическое и интонационное единство. Третий и четвертый объединены вопросительной интонацией. Пастернак точно воспроизводит это СР. В его переводе вторая половина первого стиха тоже образует обращение, так что посреди первого стиха возникает синтаксическая пауза, отмеченная запятой; второй стих представляет собой синтаксическое единство; третий и четвертый так же, как у Гёте, объединены вопросительной интонацией:

Вы снова здесь, изменчивые тени,

Меня тревожившие с давних пор.

Найдется ль, наконец, вам воплощенье,

Или остыл мой молодой задор? 17
«Посвящение» состоит из четырех строф по восемь стихов; во второй строфе начиная с третьего стиха у Гёте вновь малое СР:

Gleich einer alten, halbverklungnen Sage,

Kommt erste Lieb’ und Freundschaft  mit herauf;

Der Schmerz wird neu, es wiederholt die Klage

Des Lebens labyrinthisch irren Lauf <…> (1)

Первый стих распадается на два полустишья благодаря однородным определениям-эпитетам alten, halbverklungnen (старому, полузаглохшему), при отсутствии соединительного союза und разделенным синтаксической паузой и соответственно запятой. Третий и четвертый стихи образуют тесное единство благодаря синтаксическому переносу из третьего в четвертый стих. Все вместе представляет собой малое СР.

В переводе Пастернака здесь нет синтаксической паузы в первом стихе: вместо старого, полузаглохшего предания у него — старинная сказка:

Вдали всплывает сказкою старинной

Любви и дружбы первая пора.

Пронизанный до самой сердцевины

Тоской тех лет и жаждою добра <…> (35)

Отсутствие СР в этом месте до конца «Посвящения» не компенсировано.

Обращаемся к «Театральному вступлению». Оно начинается каскадом фигур СР в монологе директора театра, обращенном к поэту-драматургу и комическому актеру. В начале видим малое СР, объединяющее четыре стиха четырехстопного ямба.

Ihr beiden, die ihr mir so oft

In Not und Trübsal beigestanden,

Sagt, was ihr wohl in deutschen Landen

Von unsrer Unternehmung hofft? (2)

Непосредственно за этим стих переходит в пятистопный ямб, двустишия которого объединены редуцированными СР:

Ich wünschte sehr, der Menge zu behagen,

Besonders weil sie lebt und leben läβt. (2)

И непосредственно за этим:

Die Pfosten sind, die Bretter aufgeschlagen,

Und jedermann erwartet sich ein Fest. (2)

И непосредственно к этому СР примыкает новое СР, охватывающее четыре стиха. Не будем его приводить. Далее два стиха стоят вне СР, после чего идет еще одно редуцированное СР. Таким образом, с самого начала монолога одна за другой следуют фигуры СР, охватывая более половины всего монолога и придавая речи директора особую мерность. Если сочетание четырех- и пятистопного ямба разнообразит стихотвоную речь, то система фигур СР сообщает ей дополнительную цельность. Возможно, Гёте специально рассчитывал на этот контраст. Во всяком случае, это не единственный пример того, как разнообразие метрики сочетается у него с СР.

У Пастернака иначе. Начальные четыре стиха четырехстопного ямба переданы четырехстопным ямбом же, облеченным, как и в оригинале, в СР:

Вы оба, средь несчастий всех

Меня дарившие удачей, 

Здесь, с труппою моей бродячей, 

Какой мне прочите успех? (37)

Следующие два стиха СР не охватывает, следующие за ними представляют редуцированное СР:

Столбы помоста врыты, доски сбиты,

И каждый ждет от нас нeвесть чего. (37)

Но это и все. Далее до конца монолога фигура СР не появляется. Общее снижение стиля, о котором говорили все критики пастернаковского перевода, проявляется здесь не только в лексике, но и в синтаксисе, в утрате значительного количества и, главное, системы фигур СР.

Однако это наблюдение не имеет общего значения. Перед монологом директора, завершающим «Театральное вступление», помещен монолог комического актера (с. 5—6). Не будем приводить обширную цитату, просто скажем, что весь этот монолог облечен в форму большого СР. Опять Гёте играет на противоречии между метрикой, которая изменяется от четырехстопного ямба до шестистопного, и риторической фигурой, объединяющей весь текст и придающей ему цельность, единство.

Пастернак в переводе этого монолога не воспроизводит колебаний стопности ямба от четырех к шести, передавая все пятистопным ямбом, но точно воспроизводит поэтический синтаксис — большое СР. В результате получается замечательный текст, который воспринимается как совершенное самостоятельное произведение русской медитативной лирики. Его невозможно не привести.

Ах, друг мой, молодость тебе нужна,

Когда ты падаешь в бою, слабея;

Когда спасти не может седина

И вешаются девочки на шею;

Когда на состязанье беговом

Ты должен первым добежать до цели;

Когда на шумном пире молодом

Ты ночь проводишь в танцах и веселье.

Но руку в струны лиры запустить,

С которой неразлучен ты все время,

И не утратить изложенья нить

В тобой самим свободно взятой теме,

Как раз тут в пользу зрелые лета, 

А изреченье, будто старец хилый

К концу впадает в детство — клевета,

Но все мы дети до самой могилы. (43)
В трагической сцене «Тюрьма», заключающей первую часть, один из монологов Маргариты тоже облечен в большое СР. Гёте здесь отступает от силлабо-тоники, он пишет стихом, приближающимся к стиху Ганса Сакса: без урегулированного количества ударных и безударных слогов в строках, с парной (за одним исключением) рифмой. 

Пастернак далеко отходит от оригинала в лексике и семантике. Например, он вовсе не передает содержания второго—четвертого стихов монолога, в котором Маргарита говорит Фаусту, как ему следует похоронить ее и самых близких ей людей:

Ich will dir die Gräber beschreiben,

Für die muβt du sorgen

Gleich morgen <…> (107)
Несмотря на это, остальное содержание монолога у него не умещается в 16 стихов оригинала, и он прибавляет еще четыре стиха. Он только слегка намекает на метрическую свободу оригинала в этом месте: пишет монолог традиционным трехстопным ямбом с перекрестной рифмой, и только в двух стихах из двадцати отступает от этого размера, создавая переходную метрическую форму от трехстопного ямба к трехударному дольнику. Можно сказать, что единственное, в чем Пастернак в этом месте перевода точно следует Гёте, — он воспроизводит большое СР (с прибавлением четырех стихов, как было сказано). Опять под его пером возникает замечательное стихотворение, на этот раз произведение ролевой лирики, написанное от лица несчастной матери-детоубийцы (напомним, что Маргарита обращается к Фаусту):

Останься в живых, желанный,

Из всех нас только ты

И соблюдай сохранно

Могильные цветы.

Ты выкопай лопатой

Три ямы на склоне дня

Для матери, для брата

И третью для меня.

Мою копай сторонкой,

Невдалеке клади

И приложи ребенка

Тесней к моей груди.

Я с дочкою глубоко

Засну, прижавшись к ней,

Жаль, не с тобою сбоку,

С отрадою моей.

Но все теперь иначе.

Хоть то же все на вид,

Мне нет с тобой удачи,

И холод твой страшит. (246—247)
Теперь рассмотрим несколько показательных примеров из второй части. Акт первый открывается монологом духа Ариэля, в нем СР нет. В переводе Пастернака есть два случая редуцированного СР, но именно потому, что это редуцированные риторические фигуры, они не привлекают к себе внимания. Далее вступает хор духов и исполняет арию в объеме четырех строф по восемь стихов четырехстопного хорея — самого непритязательного из песенных размеров. В оригинале малое СР находим в строфе третьей:

Thäler grünen, Hügel schwellen,

Buschen sich zu Schatten-Ruh;

Und in schwanken Silberwellen

Wogt die Saat der Ernte zu. (111)

Стих первый зеленые долины, возвысившиеся холмы содержит два однородных члена предложения — подлежащих, которые разделены паузой (запятой). Третий и четвертый стихи объединены дополнительно тем, что они могут пониматься не только буквально, но также содержат аллюзию на пословицу Wie die Saat so die Ernte (русский эквивалент что посеешь, то пожнешь). У Пастернака на этом месте СР нет, он передает содержание первого стиха Гёте весьма приблизительно, притом двумя стихами: 

Пред тобою край лесистый,

Горный благодатный край. (257)
Граница между двумя однородными подлежащими в переводе проходит не посреди первого стиха, а на границе стихов первого и второго; поэтому фигуры СР здесь нет. Аллюзию на пословицу в стихах третьем-четвертом переводчик также не воспроизводит. 

Однако Пастернак компенсирует эту потерю. Он вводит малое СР в строфу первую, хотя в оригинале в строфе первой его нет, точно воспроизводит и метафору, содержащуюся в четвертом стихе.

Спойте песенку, как детям,

Треволненья прочь гоня,

И глазам усталым этим

Затворите двери дня. (256)

Таким образом, в хоре духов в оригинале и в переводе имеется по одному малому СР, хотя и на разных местах.

В следующей сцене «Императорский дворец» в монологе канцлера встречаем большое СР; оно занимает, как ему и полагается, 16 стихов, от стиха Der raubt sich Heerden, der ein Weib до стиха Der einzig uns zum Rechten führt? (114). По силе обличения беззаконий своего времени это место «Фауста» сопоставимо со знаменитым 66-м сонетом Шекспира. И как Пастернак в разгар сталинщины с большой силой перевел сонет Шекспира, так он в страшное последнее время сталинщины, когда в заключение была брошена его возлюбленная, с замечательным обличительным пафосом перевел этот эпизод «Фауста», сохранив и форму СР, в которую его облек Гёте.

Тот скот угнал, тот спит с чужой женой,

Из церкви утварь тащат святотатцы,

Преступники возмездья не боятся

И даже хвастают своей виной.

В суде стоят истцы, дрожа.

Судья сидит на возвышенье,

И рядом волны мятежа

Растут и сеют разрушенье.

Но там, где все горды развратом,

Понятия перемешав,

Там правый будет виноватым,

А виноватый будет прав.

Не стало ничего святого.

Все разбрелись и тянут врозь.

Расшатываются основы,

Которыми все создалось. (262)

В акте пятом мы увидим картину, знакомую уже по акту первому. Жена Самарянская произносит развернутую реплику, облеченную в СР (280). В переводе здесь СР отсутствует (573), однако эта утрата тотчас компенсируется: СР появляется там, где его нет в оригинале, — в патетической молитве, с которой Великая грешница, Жена Самарянская и Мария Египетская одновременно обращаются к Богу в защиту Маргариты (573—574).

В заключение сформулируем несколько выводов более общего характера.

Обилие фигур СР в «Фаусте» Гёте соответствует общему приподнятому стилю трагедии и ее высокому философскому смыслу.

Части монологов, имеющие особенно важное значение для выяснения философского и художественного смысла трагедии, и Гёте, и Пастернак облекают в форму большого СР.

Полное СР и малое СР Пастернак либо воспроизводит на том же месте, где оно возникает у Гёте, либо компенсирует его отсутствие, помещая невдалеке в другом месте. 

Редуцированному СР Пастернак не придает особого значения: он не дает как правило редуцированных СР в тех же местах, где видит их у Гёте, а свободно размещает их в тексте перевода в согласии с требованиями русской стихотворной речи.

В соответствии с общим снижением стиля перевода по сравнению со стилем оригинала, в тексте перевода приблизительно на 20 % меньше СР, чем в оригинале.

З а к л ю ч е н и е

Скажем о трех самых важных выводах, вытекающих из наших исследований, занявших более тридцати лет и изложенных в этой маленькой книге.

1. Были найдены новые точные методы решения некоторых существенных вопросов истории и теории литературы и доказана их действенность.

2. Было установлено, что уровни и аспекты стихотворной речи и всей поэтической системы находятся между собой в вероятностной зависимости.

Все богатство мотивов волшебной сказки, стихотворных метров, размеров, ритмических вариантов и их модуляций, типов строф и разновидностей строф, смысловых связей в пределах подробно исследованной онегинской строфы, жанровых образований, тематики поэтических книг и структуры историко-литературной ситуации, взаимосвязей различных книг одного поэта пребывает в сложных, свободных отношениях, ничем не напоминающих жесткую детерминированность механических устройств и даже несравненно более гибкую обусловленность систем биологических. А в этой свободе отношений нам удалось усмотреть паутинообразные связи, вероятностные зависимости, притяжения и отталкивания, которые и следует считать одним из самых общих свойств стихотворной речи, а, быть может, и любой художественной системы. Низкие коэффициенты корреляции свидетельствуют о большой гибкости структуры лирического стихотворения, историко-литературной ситуации, историко-литературного процесса. Та или иная особенность структуры лишь в ограниченной степени предопределяет другие ее особенности и ее свойства в целом. Чем и объясняется свобода выбора стилевых средств и путей историко-литературного развития.

Близкая мысль, если вчитаться, была высказана В. Я. Проппом. «Можно самому создавать новые сюжеты искусственно в неограниченном количестве, причем все эти сюжеты будут отражать основную схему, а сами могут быть не похожими друг на друга. <…> Если распределить потом функции по действующим лицам из сказочного запаса или по собственному вкусу, то схемы оживают, они становятся сказками» 1.

Еще ближе к нашему выводу стоит (хотя отнюдь не совпадает с ним) следующая мысль Ю. М. Лотмана. «Художественное произведение не создается как жестко детерминированная реализация одного конструктивного принципа. Конструктивная идея на разных уровнях реализуется с известной степенью независимости, и если каждый уровень строится по определенным структурным законам, то сочетание их, скорее всего, подчиняется лишь вероятностным законам» 2.

Наше исследование приводит к следующему выводу. Если механические структуры близки к состоянию жесткой детерминированности 3, а биологические структуры построены «на сложном переплетении <…> детерминистического и вероятностного принципов действия» 4, то художественные структуры функционируют на основе вероятностного принципа.

3. Наша методика основана на учете особенностей только стихотворной речи лирических произведений. Только здесь, в области искусства слова, стоящей на грани литературы и языка, мы в состоянии получить точные результаты анализа, поддающиеся статистической обработке и компьютерному моделированию. Однако оказалось, что полученные результаты находят соответствие на более высоких, более содержательных уровнях. Мы построили формальную модель пословицы, а получили тексты, отвечающие интуитивным представлениям о пословице. Мы группировали строфы «Евгения Онегина» на основе сугубо формальных правил, а получили объединения строф по тематическому признаку. Мы изучали формальные особенности стихотворной речи поэтов-современников, а на основе их классификации получили картину историко-литературной ситуации 1950—60-х гг., которая в основных чертах совпадает с представлениями о ней самих поэтов и литературных критиков. Подобным же образом мы получили результаты, которые отражают эволюцию жанрового сознания, жанровой системы в области лирической поэзии. Точно так же периодизация творческого пути поэта, построенная на основе эволюции особенностей его стихотворной речи, отмечает и моменты его духовной эволюции, и появление в его жизни новых женщин. 

В терминах гегелевской традиции можно говорить о единстве формы и содержания; в терминах формальной школы ( о параллельной эволюции стихового, жанрового и внелитературного рядов; в терминах структуральной культурологии ( об изоморфизме уровней начиная от языкового, сквозь уровни смыслов и значений, до уровня бытового поведения и духовной жизни человека. Мы увидели, что существует корреляция между уровнем стихотворной речи и более высокими уровнями ( поэтической речи, жанрового единства, значений и смыслов, даже бытового и жизненного поведения. А «история, отраженная в одном человеке, в его жизни, быте, жесте, изоморфна истории человечества» 5.
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