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Я вынужден вместо перечня опечаток предварить
свою книгу отметкой ошибок подсчета, на которые
обратили мое внимание. Ручаясь за слуховую запись, я
никогда не могу ручаться за правильность сотен матема-
тических действий вследствие своей рассеянности; но
всякие указания на них принимаю с благодарностью.

Обнаруженные небольшие ошибки не только не
меняют смысла текста книги, но, наоборот; его более
подчеркивают.

Прошу читателей отметить: в чертеже № 4 вкралась
ошибка, неисправимая уже в корректуре; в стихотво-
рении « Т е л е г а ж и з н и » сумма строчных соотношений
3-й и 4-й строф суть 2,3 и 1,3 (вместо показанных 2,5
и 1,4); стиль кривой не нарушен; исправление погреш-
ностей—«вода на к о л е с о » автору, ибо оно лишь
подчеркивает его характеристику кривой стихотворения.

То же должно сказать об исправлении погрешностей
уровней в кривых «Б» и «В» поэмы « М е д н ы й Всад-
н и к».

В кривой «В» в отрывке № 15 подлинное число
строчного отношения—3,1 (вместо 3); исправление на
0,1 опять таки: подчеркивает лишь проводимую в книге
тенденцию характеристики кривой.

Тоже об ошибке просчета кривой «Б»: отрывок под
№ IX, озаглавленный « Ц а р ь и г е н е р а л ы » , имеет
уровень 2,6 (вместо 2,3). Досадность просчета—в том,
что автор уже не может развить одну из благодарных
тем характеристики, обнаруженной исправлением кри-
вой; 2,6 есть средний уровень всей поэмы; падение в



кривой «Б» отрывка № IX на этот уровень поднимает
в характеристике кривой—ракурса «Б» тему этого ра-
курса: б е с с и л и е с а м о д е р ж а в и я п р о т и в сти-
хий (читай — народного гнева); эта тема, мной не-
использованная, лишь углубила бы предлагаемую
характеристику текстового содержания.

Обе ошибки просчета не меняют стиля кривой; до-
статочно взять карандаш и ретушировать им прила-
гаемые кривые в двух местах: ретушь не меняет целого
фигур кривых.

Ошибки, меняющие самое начертание кривой «А»
поэмы ( М е д н ы й В с а д н и к ) не и м е ю т к т е к с т у
н и к а к о г о о т н о ш е н и я , и б о э т а к р и в а я —
л и ш ь у к а з ы в а е т на с о о т н о ш е н и е с р е д н и х
у р о в н е й вступления, первой и второй части поэмы;
вот подлинные суммы: 2,2 (для вступления), 2,5 (для
первой части) и 2,7 (для второй) вместо показанных:
2,4 (вступление), 2,4 (первая часть) 2,7 (вторая). Сред-
няя остается неизменной. Поправки этой кривой дают
ей начертание, более соответствующее динамизму поэмы.

Ознакомившись с текстом, читатель поймет, что
исправление отмечаемых ошибок просчета не меняет
характеристик кривых.

В заключение приношу горячую благодарность
П. Н. З а й ц е в у самоотверженно проверившему мои
счетные таблицы и указавшему мне на иные из по-
грешностей счета; приношу .также сердечную благодар-
ность Г. А. К а в у н о в с к о м у, державшему корректу-
ру книги и обратившему мое внимание на ошибки
просчета.

А в т о р .
5 февраля 1929 г.

РИТМ КАК ДИАЛЕКТИКА



ВВЕДЕНИЕ

1. ПРИНЦИП СТИХОВЕДЕНИЯ

Специальность темы — не признак ее ненужности,
или трудности; взрослому смешны доводы ребенка о
трудности понимания правила деления; но и взрослый
забывает: когда-то это правило представляло трудности
для него. Из того, что ребенку необходимы усилия
к усвоению того, чего практичность ему не ясна, не
вытекает еще: долой правило деления!

Эту истину часто забывают; для нового усвоения
хотя бы простой истины необходимы усилия и взрос-
лому; многие полагают: время получения диплома есть
время достижения ими «всепонимания»; в дипломе от-
меченный курс многими котируется, как сумма всего
полезного; все опричь де или не стоит понимать, или
оно само собой понятно; если оно не ясно без усилий,
то оно — чепуха.

Фикция «всезнания» — признак ограниченности;
ограничены и наиболее широко образованные; ограни-
чение начинается там, где нет усилий усвоить; «век
ж и в и , в е к у ч и с ь » — не болтается на кончике
языка; пословица узнается лишь в горьком опыте
роста. Ограниченность не преодолеваема фактически;
но осознать ее можно и — раз навсегда. Осознание
меняет стиль отношения к любому предмету знания;
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человек, полагавший математику в 4-х правилах ариф-
метики и поставленный в необходимость выстроить
мост, усядется за дифференциальное исчисление; то, что
вчера он считал кабинетною роскошью и непроницае-
мой темнотой, в итоге усилий станет ясным, как день;
специальные предметы вырастают из наложений друг
на друга маленьких, ясных истин, взывающих к уси-
лиям усвоения.

Нельзя расплести отвлеченные истины от приклад-
ных; практика вырастает из отвлечения; и — обратно;
окружавшие Лейбница могли полагать: его математи-
ческое открытие не нужно жизни; скоро вырос сюр-
приз: на основании «темных» крючков стали возможны
сооружения небывалой мощности; дифференциального
исчисления не выкинет ни один практик; для совре-
менников Лейбница это — удар обуха по голове.

Эти удары обуха пересчитываемы [в любой науке:
медицина без микроскопа не медицина; древний медик
Галлен пережил бы этот факт, как удар обуха. «Выс-
шие» математика, физика, химия нужны для ближай-
ших материальных целей; когда-то это не казалось
так. Указание на практичность для жизни еще многого
другого, незнание чего еще не ударило обухом, — зав-
трашний удар; не всегда смешны приставания спецов,
зазывающих с площади в кабинет: «Обратите внима-
ние: это — касается площади». Подчас темнота и не-
нужность в нашем представлении — лень вникнуть; они
подобны лени школьника, которому необходимо пра-
вило деления, но который необходимость эту не осо-
знал.

Мы, « в з р о с л ы е » — дети в том, что полагаем:
время получения нами диплома есть момент «мистиче-
ского» нисхождения на нас духа всезнайства, после
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чего мы можем принимать, отвергать, судить и знать
и то, во что вникли, и то, во что не вникали; мы ис-
кусственно склеротизируем мозг, не питая его усилием
к пониманию; не все то темно, что нам кажется тем-
ным; и не все то ненужно, чего мы не знаем.

С этих слов приходится начинать тему книги
моей.

Нет печатного листка без « с т и ш к о в » ; в статьях и
диспутах судят и рядят о том, как их писать; круг
ценителей стихов огромен; недавно он был крайне
мал. Письма в « Ч и т а т е л е и П и с а т е л е » уделяют вни-
мание вопросу: следует, или не следует, печатать стихи
короткими строчками. Большинству невдомек, что
вопрос не разрешим без научной постановки вопроса
об отношении метра к ритму и интонации; раздел
строки — творческая композиция; строка — неделимое
единство; меняя ее, я меняю и интонацию. Непонима-
ние азбучной истины и всякое «докажите» вырывает
у стиховеда ответ: «И—докажу: математикой!»—«Как?»
Восклицание — выявление незнания и задач стиховеде-
ния и природы поэта. Возьмите ноты, и вы увидите
в них наличие ряда знаков, не привитых поэтической
речи. Расстав слов в строке — недостающий современ-
ному поэту препинательный знак; современный поэт
вышел к массам произносить на трибуну; он волит
быть исполнителем. Кроме того: манифестационно-
интонационный стиль произнесения заново сформиро-
вал новые тенденции к воскрешению древних мотивов.
Появилась тенденция к молоссам, с которыми древние
греки шли на бой; молосс — три к ряду лежащих
ударных: (', ', ',), соответствующих трем односложным
словам, которых слить в строку — трудно: они — три
строки.
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Я привожу лишь один из десятков примеров того,
где спор о стихах без истории стиховедения и прин-
ципов его, не говоря уже о знании процесса формова-
ния внутренней интонации в поэте, не решим письмами
в редакцию или приятным и безответственным диспу-
тированием.

Нужно еще усилие понять то, к чему появился
интерес.

Новое возражение: стихи—отдых, дессерт обеда;
стоит ли проявлять усилия к пониманию их? Но—вспо-
мним: не халтурщики и не певчие птицы стояли в аван-
гарде поэзии, а ученые, как Гёте, Ломоносов и Пушкин-
историк. Сказать, что стих обойдется без науки о
нем—сказать: медицина обойдется без микроскопа;
поэзия — не щебет, а практическое делание; вот обух
наших дней, о который разбиваются многие любители
« с т и ш к о в » с налета; ведь и наука — поэзия; «вдохно-
вение нужно и в математике»—говорил Пушкин, а Гёте
коробило, когда видели в нем лишь талант певца и не
видели учобы и усилий мастера; Леонардо-да-Пинчи
оттого огромен, что он был поэтом и в художестве, и
в анатомии; вместе с тем: и в художестве, и в анатомии
он был ученым; читатель поэта в наши дни должен
стать и поэтом, и ученым одновременно, как и поэт
в наши дни — читатель, исполнитель собственных ком-
позиций; все это вытекает из обобществления орудий
творческого производства; обобществление это —пере-
дача в порядке читателю станков творчества, а не
анархический захват —для... порчи этих орудий.

Мы сами готовы сказать: вот как надо нас читать;
чтение требует обучения; дудеть еще не значит играть
на флейте; для игры надо двигать пальцами; усилию
быть понятным соответствует усилие понять. Лишь
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в обоюдном усилии осуществимо обобществление; без
усилий оно -ломка.

Поэзия—гигантское орудие социального воздействия,
благородного наслаждения и знания. Узнаем шлифо-
ванный алмаз в силе блеска; сила блеска поэзии
в обоюдной шлифовке: поэтом — своих слов; слушате-
лями— своих восприятий. Поэт—достает сырец и вы-
секает из него блеск; мы же часто и не подозреваем
силы социального блеска, поэтом показываемого, ибо
без уменья чтения мы и шлифованное воспринимаем
сырцом. Необходимость учобы для восприятия — вот
удар обуха для многих, думающих о том, что они
знают, какими строчками писать: короткими или
длинными.

Ребенок, впервые приведенный в театр, восхищает-
ся звуком настраиваемых инструментов; и он же слы-
шит шум вместо симфонии, которую еще не умеет
слушать; но колыбельная песенка уже ступень к сим-
фонии; люди тысячами собираются слушать набор
звуков, производимый инструментами, и удивляются,
что голос в поэзии -тоже настроенный инструмент.
Мне, тридцать лет думающему о стихе, нестерпимо
присутствовать на « д и с п у т а х о п о э з и и » , имеющих
порою форму беседы двух кумушек о Марксе и прини-
мающих за Маркса другого Маркса: издателя «Нивы»-

Мещанская привычка к всезнайству: отождествить
рост наук со своим карликовым научным росточком и
отнять у науки право расти по ей свойственному диа-
лектическому закону развития; если бы внимательно
прочитали хоть « Д и а л е к т и к у н а у к и» — Энгельса,
уже не пороли бы « д и ч е й » о стихе.

И «чистая» наука в стремлении к точности имеет
жизненную тенденцию: овладеть диалектическим прин-
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ципом, в ней отраженным; ее материал—камни для
здания принципа, а не камни сами по себе; строить
здание, а не быть складом кирпичей — цель науки;
если есть хотя бы минимальное наличие материала для
принципа, здание должно строить; выстроенное одно—
равно десяти. Дарвин не опирался на весь возможный
пленум фактов, а на достаточном для формулировки
принципа трансформизма; подтверждающий его зооло-
гический материал поступал и после него; и его он
не был обязан ждать; Гёте до него на основании
одной только найденной косточки построил позвоноч-
ную теорию черепа, в которой уже отразился принцип;
Жоффруа-Сент-Илер и осмеянный Ламарк оперировали
с недостаточным материалом фактов, а их противники,
формалисты, выступали во всеоружии форм и всеведе-
нии номенклатур; и тем не менее: недостаточно бога-
тые фактами, но сильные диалектическим принципом,
Гёте и Ламарк победили в истории своих более осто-
рожных в выводах и сильных номенклатурой против-
ников. Фрэнсис Бэкон задолго до них без единого
факта в трактатах об опыте уже пришел к трансфор-
мизму; неужели ему надо было до Дарвина завязать
рот и трактатов об опыте не писать?

Всякая наука имеет цель: найти принцип, который
не только вывод из факта, не только предельная
индукция, но и первая математическая дедукция, т. е.
возможность предсказывать: законы и явления.

Предельная индукция об'ясняет явления воспроиз-
ведением их в опыте; математическая дедукция — их
предсказывает; та и другая перекрещиваются в прин-
ципе; и не я это выдумал: в этом согласны величай-
шие ученые и величайшие мыслители; не будь этого
априорного взгляда на принцип, Маркс не предпри-
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нял бы попыток формулировать свой взгляд на товар-
ные кризисы. В отыскании принципа мы переходим
к третьей фазе всяких исканий; первая фаза—реальная
данность сырья (теза); вторая—выработка формальной
номенклатуры (антитеза); третья — синтез в принципе
двух путей, соотнесение их друг с другом, как фаз,
раскрытых в своей реальной полноте в третьей фазе.

Противникам Ламарка и Гёте в 18-м веке, знай они
диалектику точной науки, стало бы ясно: бороться
номенклатурою и только анатомией нельзя с физиоло-
гическим трансформизмом; борьба формализма со ста-
новлением третьей фазы — перение против рожна;
сторонники диалектизма, пусть не вооруженные, как
Фрэнсис Бэкон, побеждают в истории своих сильно воору-
женных противников; задание этого вооружения потом- -
украшать музеи зрелищем картонных мечей и щитов.

Когда-то в зоологии господствовал Аристотель, со-
гласно которому нервы отходят от сердца, а не от
мозга; когда вскрытие обнаружило, что это не так,—
схоластики воскликнули: «Истина с Аристотелем,. а не
с действительностью». Таков удел всякого заматере-
лого формализма.

То, чем в биологии был трансформизм, в физике
были усилия найти принцип движения; скачок мысли
Галилея от наблюдения качающейся лампады к закону
качания маятника свернул со старой оси историю фи-
зики; и эта ось ширилась в орбиту мыслей Ньютона,
Декарта, Эйнштейна: сворот форм и постоянных осей
к текучей диалектике их метаморфоз — история новой
физики; в химии—та же картина; в социологии—та же;
в каждой науке, имеющей тенденцию к точности, —
по-своему отражается ширящаяся диалектическая спи-
раль, размыкающая всюду (от неба до электрона) не-
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подвижные круги форм, в спиральном расширении
метаморфозы; в таблицу Менделеева, в расположение
листьев растения, в небесную механику ввинчена та же
диалектическая спираль; в формулировке ее по-сво-
ему— история любой науки, желающей стать из «н а-
у ч к и» в науку; кажущийся 4-му веку до нашей эры
« т е м н ы м » Гераклит, кажущийся надутому Дунсу
Скотту темным Рожер Бэкон, кажущийся не фактичным
Фрэнсис Бэкон, кажущийся фантастом Готе — в Гек-
келе, в Дарвине, в Гегеле, в Марксе, в Эйнштейне
всегда победят ясных отсталостью всезнайства и бога-
тых номенклатурою формалистов, как бы они ни на-
зывались: Дунсами Скоттами, Кювье, или... профес-
сором Жирмунским.

Этими простейшими мыслями парадоксальность загла-
вия книги «Ритм, к а к д и а л е к т и к а » превращается
скорее в банальность. Она выявляет старую и хорошо
известную песню, пропетую в истории не одною нау-
кою, в усилиях науки сформулировать принцип, хотя бы
ничтожными средствами; и даже: право с ничтожными
средствами видеть издали принцип, как путеводный
маяк, не имея которого бесцельное перегружение фак-
тами лишь балласт для науки, ибо и факт — д л я ч е г о -
н и б у д ь ; наука для номенклатуры, анатомия без физио-
логии, без истории становления форм и их принципиаль-
ного об'яснения, — не может перейти границы второй
фазы и становится « н а у ч к о й » , например, описания
и систематики спичечных коробочек.

История точных наук — история целеустремлений,
революций, смелых дерзаний и сворота мировых осей,
а не история заплывания жиром ненужного, легкого
собирания фактов с укорочением размышления над
ними:'соблазнительно сесть в кресло и разглядывать

рифму у Блока, Брюсова, Пушкина и т. д.; каждой-
посвятить том; энциклопедия подобных томов, не оду-
шевленных дерзанием, опытом, не усеянным терниями
неизбежных ошибок, — не наука, а научное мимикри;
удел бесцельного научного благополучия и научной
квази-осторожности приводит к весьма неблагополуч--
ному результату: к из'ятию метафизики Дунса Скотта",
внутри которой почивала физика сном осторожности,
из истории физики вообще.

Стиховедению в его запоздалой тенденции к на-
учности не должно забывать: оно проходит путь, уже
пройденный другими науками; и поверхностное при-
косновение к истории наук порождает чисто априор-
ное знание; в стиховедении формализм разовьется;
и будет бой формалистов с физиологами, для которых
из истории других наук из-под архивного спуда будут
вынуты те же приемы борьбы: обозвание трансформи-
стов темными фантастами, путанниками, и желание
усадить линию Ламарк-Дарвин в темницу бойкота.
И то же а п р и о р и покажет: придет Дарвин; и в Дар-
вине против Кювье восстановится Ламарк.

Старая песня!
Видя ставку на Кювье многих из современных фор-

малистов против будущего Дарвина стиховедения, мне,
как естественнику по образованию и как немного ху-
дожнику, знающему в себе процесс рождения стихо-
творной строки, — просто смешно перение против рожна
моей чисто физиологической тенденции в стиховедении
иных из современных стиховедов-номенклатуристов:
я — не толь::о не Дарвин в стиховедении: я и не Гёте;
но за меня и Дарвин, и Гёте.

Задание этой книги показать: «темное» и не
вскрытое никак в формальном методе понятие стихо-

1'нтм
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творного ритма не так-то уж темно и совершенно ощу-
пываемо в реально данной и точно вычисляемой
кривой, которую я покажу; чем бы она ни оказалась
в номенклатуре, — вопрос другой: факт ее наличия
и принцип ее об'яснения—вот что интересует меня;
что она есть — факт; и стало-быть: ее надо об'яснить,
а не замалчивать; может, мои об'яснения косы, неверны;
но я не за них стою: стою за факт вычисляемой кри-
вой трансформы строчных форм.

Это — факт трансформизма: факт третьей диалекти-
ческой стадии, факт искания принципа и отчала от
номенклатуры. В этом смысле самое понятие ритма для
меня — знак отделитель от аристотелевой схоластики:
р и т м , икс, и г р е к или зет, — называйте, как знаете;
только: в терминах сегодняшних, формальных предста-
влений о метре вы ничего подобного не откроете, пока
не исчислите, не соотнесете в кривой, как в роде строк,
строчные разновидности.

Не ради пустых прей о слове написана эта книга,
а ради реального факта; факт я мог бы и не назвать
р и т м о м : совпадение математического а п р и о р и
с предельным выводом, кривой, в знаке принципа убе-
ждают меня в том, что кривая и есть эмпирическое
выражение так называемого ритма; может быть самый
термин «ритм» не имеет смысла; в таком случае зачем
стиховеды оперируют им, когда он им не нужен; для
них достаточно понятия метра.

Выкинем из нашего словаря слово «ритм», и назо-
вем мной показываемое явление хоть... «царем Го-
р о х о м * ; факт от этого не изменится.

Что этот факт антиномичен метру —тоже факт, ибо
он выявляется в другом приеме: не в приеме, рассы-
пающем стих в атомы строк, стоп, слогов, а в приеме,
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восстанавливающем рассыпанные в анализе слоги, стопы,
строки в цельность организации. Пели я называю прин-
ципом ритма вычисление строчных трансформ в слухо-
вом синтезе, как целом, то я отмечаю этим кажущееся
для второй фазы антиномией отношение между стати-
кой и динамикой, формой в покое и формой в движе-
нии, только логикой и диалектикой, только анатомией
и физиологией, мертвою костью (известковой ракуш-
кой) и костью, пронизанной живой тканью, совершаю-
щей метаморфозу детского хряща в кость старика;
в этой метаморфозе кость и хрящ — модификации той
же соединительной ткани, как рода видов, неожидан-
но сталкивающих данные группы клеток, например...
с .железами.

И я утверждаю: понять кость, метр, форму, скле-
роз ткани — взять эти кость, метр, форму, склероз
в принципе метаморфозы всей ткани; принцип мета-
морфозы называю я принципом ритма; статику око-
стенений в модификации позвонков, ребер, фаланг—ста-
тикой видовых размеров, существующих каждый не
в единообразии схемы, а в группе строчных разновид-
ностей.

Характерная особенность моей книги: хотя бы в
«принципе» только, даю я ход на реальный, а не формаль-
ный принцип в показывании, пусть несовершенно, воз-
можностей научного пути к нему.

Современное стиховедение право в своем дерзании
стать наукою; но оно оправдано лишь в дерзании
устремлений к конечной цели: к формулировке научного
принципа; вне этого дерзания наука — «научка», как бы
ни обрастала она библиотеками номенклатур: рифм,
строк, евфонических особенностей; вне цели реальной
такое разрастание « н а у ч к и » — разрастание раковых



опухолей. В искании праксиса стиховедению я чалю от
Дунса Скотта к Бэкону, от Кювье к Дарвину. В этом
усилии я уже оправдан, если бы даже я ошибался.

2. РИТМ И МЕТР КАК ФАЗЫ ПОЭЗИИ

То, что дается в методе счисления строк, лишь под-
тверждает общность фаз развития всякой науки; пер-
вая фаза — теза (сырье, род, перво-коммуна и т. д.);
ее разгляд: ощупь и непредвзятое описание; вторая
фаза, антитеза, — формализация (отдельности видов,
стабилизация форм, как продуктов производственного
фетишизма); третья фаза — соотнесение в синтезе тезы
и антитезы, или «а2», корень квадратный из которого
есть и « — а», и« + а»; пример этот-Гегелев, приводи-
мый и Энгельсом; мой вывод о загаданности соответ-
ствия между изменением уровней (формальных момен-
тов) кривой и смысловым содержанием — следствие
диалектики, а не «мистики», в которой меня упре-
кают формалисты; моя мистика в том, что в «а2»
нет отдельно взятых, статически взятых, содержания
(«-\- а») и формы («—а»), а есть формо-содержание (вы-
ражение, которого не боится Плеханов); кривая, как пре-
дел формы, и интонационный жест, как предел содержа-
ния в формо-содержании суть—качественная тональность
ритма; это не философическое мудрствование, а опытный
вывод разгляда кривых; диалектика самого материала, а
не только идей; заподазривающих факт диалектики в ми-
стике отсылаю к Энгельсу: ссылками на диалектику наук,
не поддающихся только логическому истолкованию, он
отвечает на нападки Дюринга («А н т и д юр инг»). Эн-
гельс указывает: логика не предвидит факта качественной
революции от количественного нагревания вещества
на один градус; понятие качественной количественно-
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сти,
ское.

как формо-содержания — понятие диалектиче-

И таково же, как ниже увидим, понятие «ритм» в отли-
чие от только количественного понятия.«м етр»; вывод
мой, будучи опытным, не нарушает, а подтверждает диа-
лектику; что он нарушает логику формалистов, меня
только радует: ее нарушали: Гераклит, Бэкон, Гёте,
Дарвин.

Почтенные «мистики«-нарушители!
Генезис поэзии, как формы, из до-поэзии являет

ту же диалектическую картину образования видов
в первичном роде; лад, напев, интонация, ритм (зовите,
как хотите) древней родовой жизни не знает замкну-
тых в себе отдельностей метра; строй есть еще неопре-
деленная в схеме напевность, которая ни лирика, ни эпос,
ни поэзия, ни музыка, ни проза, ни стих в наших вторич-
ных, формальных критериях; и вместе с тем: это —не хаос.

На моем языке это . значит: ритм — первее метра;
ритм — род метров.

Отложение многообразия метров на родовой форме
есть явление отбора, т. е. выживание одних особенно-
стей и атрофия других; метр — многообразие стабили-
зации ритма, этой первичной интонации. В истории
любого размера мы видим хотя и более поздние фазы
стабилизации, однако вполне рисующие в целом кар-
тину процесса; возьмем наш ямб; нашему представле-
нию о ямбе, как « —-— », предшествует представление
о нем, как логаэде, ямбо-анапесте ( ^ ——): .древ-
ний шестистопный гексаметр есть сперва род, состоя-
щий из 32-х видов строк, или комбинаций спондеев
с дактилями; от Гомера до позднего Александрийского
периода видим историю выживания дактилических стоп
и вымирание спондеических; в ряде столетий совер-



шается естественный отбор 4-х строк в ущерб прочим
28-ми; в еще более позднем периоде искусственно вос-
крешают древние формы. Соответствуют ли этой родо-
вой, примитивно-ритмической напевности наши пред-
ставления о гексаметре, как метре, построенном глав-
ным образом на единообразии строки?

Александрийский стих (шестистопие типа «•— — »)
есть1/^ соответствующей гексаметру ямбо-анапестйче-
ской формы.

Форма размера, данная в метрической схеме, есть
процесс окостенения одного участка родовой ткани:
метр —вид рода; как таковой, он его антитеза; и от-
сюда его стремление — к единообразию, к эмансипации
от ритма. Но его участь в том, что он сам распадается
в разновидностях.

Эмпирическая ощупь любого размера выявила мно-
гообразие в нем существующих разновидностей; на от-
боре каждой строки — осуществим размер; ямб, будучи
видом по отношению к родовой форме, сам есть род
строк; процесс распада, индивидуализации, границ не
имеет; и все попытки закрепить многообразие в но-
менклатуру, столь свойственные формализму, нисколько
не об'ясняют ни процессов распада, нн процессов вос-
соединения распада в организующем принципе; метрика
не знает такого принципа.

Он дан бытием фактов в древней, интонационной
напевности; и он загадан в принципе осознания и обоб-
ществления метрическик форм в диалектике их мета-
морфозы. Эта метаморфоза дана нам не где-то в ты-
сячелетиях прошлого, а в нас самих: в филогенетиче-
ском принципе зарождения в нас звука строк, как
эмбриона слагаемого размера, определяемого внутрен-
нею напевностью; ритм и есть в нас интонация, пред-

шествующая отбору слов и строк; эту напевность вся-
кий поэт в себе называет ритмом; Пушкин, Блок, Брю-
сов, Фет, Маяковский, Гете независимо от направлений
полагают звук первее образа и познавательной тен-
денции; поэзия дана нам в интонационном звук^1; ритм
есть печать внутренней интонации, определяющей от-
бор строчных разновидностей в пределах вида, или
размера. Открытие Геккелем повтора зародышем выс-
ших форм стадий низшей жизни есть и опыт, и диа-
лектическое следствие из Дарвина; в Геккеле лишь
вполне физиологизнрован дарвинизм; эмбриология —
физиология по существу.

То, что я говорю о.ритме, как интонационном же-
сте рождения стихотворения в нас и о пробеганин
в фазах формования' стихотворения истории тысяче-
летий ее становления, есть указание на то именно, что
Геккель установил посредством микроскопа.

О том, что мои метод счисления аналогичен микро-
скопическому разгляду ритмической интонации, я
говорю подробно в отдельных главах книги; здесь
привожу лишь аналогию Геккелева тезиса с тезисом
генезиса метра в интонации ритма; и в этой аналогии
нет ничего парадоксального; аналогия должна быть,
потому что диалектики наук в диалектической логике
наукоучения имеют аналогичные фазы.

Эта аналогия подтвердима опытом разглнда кривых,

о котором — ниже.
В индивидуальной жизни мы наталкиваемся на пе-

чать рода, закон наследственности; печать древнего
ритма на метре, если бы мы ее сумели ощупать, была бы
аналогична наследственности; античная метрика ее
знает; в ней ритм и метр в некоторых отношениях
имманентны друг другу; в наших же стиховедческих
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изысканиях понятия «р и т м», «м е т р» или вполне трапс-
цендентны друг другу, или вполне совпадают; в первом
случае, ощупывая метр, я нигде не наткнусь на явление
ритма; метр — описываемое и изучаемое данное; ритм—
или нечто отсутствующее, или некогда бывшее, или зага-
данное, т. е. нечто, к чему следовало бы по-новому вер-
нуться; в последнем случае ритм — постулат, будущее,
прыжокизцарстваметрической необходимости„тот новый
напев, который родится из новой, коллективистической
а не только классовой фазы искусства; в этом смысле
я и определяю наши искания ритма не как чего-то
данного, а как чего-то загаданного, в чем по-новому
восстанет некогда бывшее (в с и н т е з е по-новому воз-
вращается теза). Такой взгляд на признание ритма,
как возможного явления, уже предестинирует разгляд
метрики, как диалектической дисциплины.

В наших метриках говорят внятно о «метре» и не
зачеркивают понятие «ритма»; последний расплывчат
и у многих тавтологичен метру; — тогда следует вовсе
зачеркнуть понятие «ритм», как не научное.

Может быть еще взгляд на некоторые явления стиха,
аналогичный взгляду на пролетариат в марксистской
литературе; пролетариат — класс, рост которого, созна-
ние которого обусловлено распадом классов, над ним
стоящих; как такосой он и продукт распада до него
сформированных классов, и новый класс, крепнущий
и себя сознающий; новизна его в том, что он и класс,
и не класс; он — класс среди классов; и он — игольное
ушко, • сквозь которое будет продернуто все челове-
чество в процессе освобождения от власти классов.

Стоит вместо понятия класса подставить понятие
метрической формы с ее свойством распадаться на виды
и разновидности и мы получим картину нашей поста-

новки вопросов о взаимоотношении ритма и метра;
первичного лада, как и зародышевой формы коммуны,
нет в данности; первичные, более гибкие, незатянутые
в корсет метрической необходимости формы мы имеем
хотя бы в форме Гомеровского гексаметра, сочетаю-
щего возможности 32-х видов; эта форма соответствует
патриархальному строю; если представить себе 32 ме-
трических стабилизированных размера, происшедших
путем различных отборов строк, мы пришли бы к много-
образию замкнутых, разорванных, скованных стихо-
творных форм. Эти формы соответствовали бы формам
капиталистического фетишизма. Номенклатура форм
и описание их есть то, к чему причалил формальный
метод; он адекватен исторической школе в социологии,
которая отрицает революционно-эволюционный транс-
формизм: она противилась бы нашим взглядам на
социальную революцию. Эта революция в стиховедении
есть воля к ритму, к свободе, к многообразию напев-
ностей, не подчиненных историческому канону, этой
классовой склеротизации.

Но вырыв из формы может быть рассмотрен и как
анархический бунт, ведущий к хаосу, и как плановая,
классовая же революция; пролетариат и класс и не
класс только, и форма, и содержание эмбриона всего
человечества в будущем. Ритм в прошлом есть родовое
содержание напевности; метр в настоящем есть видовая
форма, или размер. Третьей фазой, или ритмом, созна-
тельно правящим многообразием метровых модификаций,
не может быть форма, определяющая содержание, или
содержание, определяющее форму; она не только форма,
как в рудименте пролетариат—не только класс; но она
не только содержание; эмбрион всечеловеческой свободы
в пролетариате дан в классовой форме.
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Если бы мы в анализе форм нашли бы принцип
и формальный, и материальный, не только формальный
и не только материальный, мы сказали бы: мы нашли
следы того, что загадано нам; и если бы мы сумели
это явление точно изучить, т. е. счислять, мы сказали бы:
то, что диалектически нам загадано, как ритм, то эм-
пирически существует, как след интонации на не инто-
нирующей размерной форме.

. Мы — все эго нашли; рассказ о найденном — моя
книга.

Древняя метрика сложилась в стройное учение,
оформляемое Аристоксеном, как учение о ритме; база
античной метрики—ритм; между напевностью, как целым,
и атомами его протянут ряд промежуточных звеньев;
целое—стихотворение; продукты деления его--строфа,
строка(или—член), многостопие (трехстопие, двухстопие);
наконец—стопа. И этому соответствовало чисто музы-
кальное деление целой ноты на половинки, четвертушки,
восьмушки; с помощью пауз и комбинации дробных
отношений внутри целой ноты мы имеем возможность
ее представить в многообразных выражениях, где ана-
пестическая часть и ямбическая -две модуляции одной
целостности: этой свободе представлений соответство-
вала и большая свобода менять стопу, и возможность
комбинировать стопы в диподии (двухстопия и т. д.);
музыкальный лад интонации, музыкальный аккомпани-
мент даже подкрепляли конкретно ритмические, древние
традиции античной метрики. И на ней-то построены
те метрические каноны, в которых и ритму уделено
место; наглядно говоря: отмечая размер, метр, ракушку,
греки в ней мыслили и моллюска, ее выпотевающего,
т. е. поэта, композитора размера; были размеры Сафо,
размеры Анакреона. Характерно: размеров Гёте, Пуш-

кина нет: есть хореи и ямбы; е щ е нет; и — у ж е нет.
А вот можно сказать: уже появился размер Маяковского
в начале XX века; появился размер Цветаевой, оказав-
шийся тягой к молоссам и т. д. И этими размерами
записали многие.

Это уже новые эмбрионы загадочной напевности:
отцы их не знали; скажу смело: между отцами и поэ-
тами 17-го столетия более метрической общности, чем
между поэтами революционной эпохи и поэтами конца
XIX века.

И это — не спроста: ритм кричит о себе; ритм взы-
вает к осознанию.

Наша метрика слагалась вместе со средними веками:
на дрожжах приспособленной, укороченно-понятой
формализированной метрики греков; из этой метрики

• были усвоены не все главы, а некоторые; в основу по-
ложено учение о стопе и выброшено представление
о ритме, как целом, вместе с промежуточными звеньями:
членом, многостопием. Мы даже не можем внятно ска-
зать, есть ли в нашем тоническом стихосложении нечто,
соответствующее двухстопию; одни полагают — есть;
другие — сомневаются; тут пробел столетий, пробел
в мозгах метриков аристотелианцев, наспех пересадив-
ших два-три понятия из школы Аристотеля и ими
догматически лишь обучавших. Что не было вскрыто
в столетиях, то нельзя уточнить на ходу. Если бы даже
диподию водворили, это была бы лишь временная
реставрация; дело в том, что мы так заматерели в веках
со школьно обезглавленным Аристотелем, что даже
шаг назад из XIII столетия к Арис.токсену был бы
все же шагом вперед: до того заросло наше ухо, до
того формализировались наши представления о стихе,
как напеве, что мы даже и не понимаем, до ч е г о мы
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не понимаем, когда оперируем с основными стиховед-
ческими понятиями.

История стиховедения до XX века — история номен-
клатурной традиции или способа разговаривать о том,
что еще надлежит критически вскрыть; остается—щу-
пать сырье и отражать его заново в номенклатуре,
т. е. очищать место научной тенденции.

В этом заново изучении сырья и в описании его,
в статистике и в номенклатуре —роль и заслуга фор-
мального метода; но это — пред-путь: на этом остано-
виться нельзя.

В моей книге « С и м в о л и з м » , оформляющей мой
опыт описания и статистики сырья 1908—1909 годов, я до
современных профессоров от формалистики, разумеется
с ошибками, твердо чалил к формальному методу; но
я же знал: это — не самоцель, а — расчистка от бурьяна
места будущей стройки; в описании и статистике ямби-
ческих строк я — формалист до формалистов в России,
а проф. Новосадский формалист до меня 1. Формализм —
не принадлежит «формалистам»; и я не отказываюсь от
формализма там, где он — предварительный прием; разве
мое исчисление кривой, откинь я свою якобы претензию
читать кривую в связи с текстом, не есть доведение
формального метода до его пределов: до математики.
В этом разрезе взятый, я более формалист, чем сами
формалисты. Но предваряя «формалистическую» про-
фессуру интересами к формальным приемам, я эти
приемы оговариваю всегда. В статье, написанной
в 1906 году, я говорю: « Ф о р м а л и з м в у к а з а н и и
ц е л е й и с к у с с т в а п р е д о х р а н и л бы и с к у с с т в а
от... т е н д е н ц и о з н ы х п о с я г а т е л ь с т в » 2 . А меня

1 См. его работу «Об о р ф и ч е с к и х г и м н а х » .
2 «Символизм»: «Принцип формы в эстетике» (стр. 175).
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десять лет упрекают в тенденциозном посягательстве на
стиховедение, которым я интересовался, когда проф.
Жирмунский был... школьником. Я, например, писал:
« з а к о н э к в и в а л е н т о в н а ш е л бы с в о е в ы р а -
ж е н и е в ф о р м а л ь н о й э с т е т и к е » 1 .

Но я же оговаривал: «Когда мы говорим, форма...
мы разумеем способ рассмотрения... материала». («Сим-
волизм» стр. 175); или: «К о г д а... г о в о р и м о ф о р м е...
мы н е р а з у м е е м . . . ч е г о - н и б у д ь о т л и ч н о г о о т
с о д е р ж а н и я » . Я разумел диалектическое понятие
формо-содержания: « к л а с с - н е к л а с с » что же, как
не мое формо-содержание?

3. РИТМ КАК ИНТОНАЦИЯ И КАК ЧИСЛО

Если ритм в аспекте родовой напевности — данное
лишь в намеке прошлое, если метр есть наличие в на-
стоящем видового размера, то р и т м в м е т р е — зага-
данное целеустремление к свободе выявления комплекса
напевностеи в пределах одной и той же видовой формы;
во вторых: под условно диалектическим представлением
«ритм» я разумею нечто предельное для формы и со-
держания, их одинаково расширяющее в новом значе-
нии и одинаково выявляющее узость обычного пони-
мания соотносительных понятий: « с о д е р ж а н и е » ,
«форма»; ритм мною ощупываем, как форма, если
вычисляема его фигура кривой, оцелостнивающая сла-
гаемые, или точки строчных уровней; и он же мне,
художнику, ведом, как тот з в у к напевности, из кото-
рого рождаются и образ, и образное содержание;
мой личный, а не научно проверенный взгляд: интона-
ционность, определяющая форму кривой, прием со-

1 1Ыс1ет (стр. 187).



циального заказа в звуке, переживающемся суб'ек-
тивно,как то волнение, о котором поэты говорят, что-
оно-•-в д ох н о в е и и с; что же я в д ы х а ю , как звук?
Социальный заказ, превышающий в стадии эмбрио-
нальной мое суб'ективистическое разумение; мифоло-
гизация этого мандата, как директивы, или даже дик-
татуры воли какого-то «м ы», живописали поэты в древ-
ности, как явление Музы или Аполлона.

Разумеется, это моя догадка; и я не смешиваю ее
с ходом вычислений, как не смешивал Ньютон форму-
лировки принципов движения, им суб'ективно истол-
кованных в « Д н е в н и к е » , как импульсов.

Лирическая интонация переживается поэтом, как
некое содержание, всегда загаданное (процесс раз-
гадывания— в процессе работы); анкета среди поэ-
тов в этом пункте дает согласный ответ; и я к нему
присоединяюсь: прошу пардону у профессоров форма-
листики; ведь и я поэт... чуть-чуть-чуть; стало-быть: и
я знаю стих не только в стадии его оперирования
формалистами, а в стадии его выварки... чуть-чуть-чуть;
а эта выварка кое-что присоединяет к суждению о
стихе... чуть-чуть-чуть, извините пожалуйста (прихо-
дится нам с П;те кланяться и извиняться за то, что
мы поэты).

И вот, отвесив тысячу поклонов и оговорившись
тысячами извинений, здесь хочу и я вкратце, прячась
за поэтов, рассказать об этой переживаемой нами
интонации; она — не адекватна интонации чтения по-
этом стихов, которое всегда—кривое зеркало; внутрен-
няя интонация —непередаваема; одни в чтений ее кри-
чаще подчеркивают; пример: Брюсов; другие—скрады-
вают; пример: Блок. А феномен ритма, печать его,—
переданная э т а , п е р в а я , в з в о л н о в а н н а я инто-

нация, а не интонация исполнения; поэт всегда—немного
безголосый музыкант; ему всегда—голос изменяет;
поэт интонационен в расширенном ухе к напеву, по
отношению к которому он только рупор, сжимающий
в суб'екцию воздушную звуковую волну, идущую
к нему с митинга жизни; эта волна дана в т о н а л ь -
ности,—той, а не иной; позыв к творчеству— некое
ответное, видовое, вибрирование на род звуков; так
рождается звуковая метафора; и уже из нее смысло-
вая; если бы обратно, то термин м ы ш л е н и е в об-
р а з а х б ы л бы бессодержателен; всякий спросил бы:
«А для чего?» Образ, печать суб'ективного осмышле-
ления—уже стадии сужения, выявляющие суб'ективиза-
цию, как содержание и формализацию; антиномия
« ф о р м а и содержание-)—второй момент стано-
вления стихотворения; в первом моменте они еще
формо-содержание, и чувство, и мысль, данные в воле
к интонации; но эта воля- отражение воли коллектива.

Вот почему у П;те и солнце звучит (ибо все—звук);
вот почему Блок долго рассказывает о поэте и звуке,
а Маяковский о том, как он подборматывает (не что
либо, а так вообще); вот почему и Пушкин сравнивает

поэта с эхом:
Таков л ты, поэт?

Эхом чего? Патриархальный период подставлял:
, «эхом Аполлона»; социалистический период отве-

чает: «эхом коллектива». Но всегда — «эхо»; а дикта-
тура коллектива переживается влиянием высшей воли
на низшую; в наши дни коллектив—«высшая воля»;
в патриархальный период—«божество». Отсюда образ
«Священной жертвы».

Поэт—«эхо»-жертва - выразительница; а необходи-
мость отразить звучащую интонацию у разных поэтов



выражается в разных, но сходственных приемах;
Маяковскому нужно бегать по комнатам и не встре-
чать знакомых так же, как телеграфисту нужна для
принятия депеши сосредоточенность; для этого его
отделяют барьером; он—отделенный от дезорганизации
во имя службы организации.

Вот это-то и выражает Пушкин:

Бежит он, дикий и суровый,
И з в у к о в , и с м я т е н ь я поли,
На берега пустынных волн.

Дикий и суровый—значит: исполненный ответствен-
ности; з в у к о в полн—полон радио-сигналов; бежит
на берега пустынных волн - бежит к приемнику слу-
шать волны колеблемого эфира.

С у р о в о с т ь , или ответственность, качественно
раскрывает Боратынский:

Он в полноте понятья своего.
А между тем, как в о л н ы , на него
Видения бегут со всех сторон.

Здесь видения—кристаллизация образов из звука
интонации, а п о л н о т а п о н я т ь я — т о самообладание
и знание условий принятия звуковых депеш, которое
делает поэта квалифицированным рабочим от интона-
ции в отличие от <поэта» стихокропателя.

Ритм—след первичного звука на форме, отражен-
ный стилистическим подбором разновидностей метри-
ческой строки, в результате которого каждое стихо-
творение, одинаковое в метре, неповторимая стилисти-
ческая композиция, которая и есть—искомый ритм;
он—качественно-количественная тональность, не раз-
ложим"ая в метрических единицах: след динамического
процесса на ракушке формы; поэт-исполнитель может
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следовать, или не следовать этому процессу; он—дан:
раз навсегда; поэт умер, а интонация—вписана.

Можно ли в материале формального звукоряда иссле-
довать пучины темного родового ритма, вызвавшего
к жизни данную метрическую форму? Этот вопрос
адекватен вопросу, поставленному геологу: можно ли
в так-то и так-то расположенных каменных пластах
прочитать знаки огненно-расплавленного течения жид-
ких масс? И геолог вопреки формалистическому пра-
веднику, боящемуся запятнать ненужную никому чи-
стоту риз « н а у ч к и » , смеясь, ответит: «Вы, вероятно,
неграмотны: вся геология построена на этом чтении».
Зло трансформизма и здесь укоренилось.

И мы отвечаем: можно исследовать ритм вне нор-
мочек метрической и специфически музыкальной гра-
моты; и напрасно тут познанию полагают границы!
наука не знает таких границ; «границы»—ограничен-
ность и перепутанность методов. А у нас кроме эмпи-
рической возможности взять и ощупать ритм есть еще
и формальное право, заимствованное нами не у фор-
малистов, а у математики, к формализму которой я и
прибегаю « п р о т и в ф о р м а л и с т о в » , ибо и Декарт,
и Ньютон, прибегая к математике, отняли физику у
дующихся «Д у н с о в».

Если в основе метрической формы лежит число
(три кратчайших промежутка для хорея и ямба, пять
для анапеста), как выразилась бы в счисляемой форме
неразложимая в количественных элементах интонация?
Как величина высшего порядка («а 2» например), опре-
деляющая внутри нее частные величины («— а», «+а», на-
пример); в примере со степенью это—корень—квадрат-
ный; в более общем случае это будет правило известного
типа деления в отличие от сложения элементов. Если

Ритм. ^
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низший порядок — слог, высший — стопа; для стопы —
строка; для строки — целое стихотворение.

То, что « с о д е р ж а т е л ь н о » встает в нас, как
интуиция социального заказа в тоне напевности,
в атрибутах формы выразится в чисто математиче-
ском отношении элемента комплекса к его «соци-
а л ь н о м у » целому; этот поправочный коэффициент
к элементу и л и — о т н о ш е н и е и будет ритмическим
элементом; а целое, данное в градации отношений, или
в синтезе времени, и будет ритмом; но если вычисляемо
строчное отношение, то чертима и кривая ритма;
ритм есть комплекс, конфигурирующий элементы.

Есть ли в математике ученье о примате число-
вого комплекса? Если бы оно было, в нем ритму дик-
товалось бы математическое а п р и о р и. Но такое
ученье о комплексах, по отношению к которым их
элементы суть зависимые переменные, — теория чисел
XIX столетия, выстроенная работами Галуа, Нильса
Абеля, Клейна, Софуса Ли в грандиозное здание; она
и есть, говоря языком аналогий, та социология чисел,
по отношению к которой анализ с самим Лейбницем
только —отроческая ступень.

Стало-быть: путеводная нить к узнанию математи-
ческих формальных признаков для явлений не фор-
мальных в узком понимании формы у формали-
стов— есть: и все признаки чтения наших счислен-
ных кривых там даны, как метод чтения: комплекс-
ность, композиционная неразложимость в элементы,
фигурность—все это признак ритмичности, ибо а р и т -
м о л о г и я и есть не только социология чисел (учение
о числовых коллективах), но и своего рода э в р и т -
м и я чисел, ибо здесь « а р и ф м о с » , число, берется,
как « э в р и т м о с » ; каждое число — фигура; ее закон—
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стиль; в стилистических фигурах, а не в аналитических
радикалах, разрешаемы уравнения высших степений.

И решение нашего вопроса о ритме сводится
к нахождению точного способа построения ф и г у р
ритма.

Вот а п р и о р и высшей математики.
А апостериори?
А п о с т е р и о р и — построение фигурных кривых,

что и есть тема книги.
То, что мы выше назвали в термине и н т о н а ц и и ,

теперь нами ощупываемо в своеобразии фигуры
кривой.

Не имея возможности пуститься в популяризацию
сложнейших математических областей, я сошлюсь лищь
на работы Галуа, Абеля, Софуса Ли и русского мате-
матика Н. В. Бугаева, вероятно и натолкнувшего
на искание математического счисления фигур 'ритма
в воспоминании о беседах далекого прошлого меня,
еще студента-естественника,—с ним; и сошлюсь еще на
заявление профессора Васильева, заканчивающего свою
« И с т о р и ю ц е л о г о ч и с л а » указанием на то, что
итог развития математики неожиданно и вовсе по-
новому выдвинул необыкновенно глубокие задания
теории чисел, в которой научно расцвели мифологи-
ческие эмбрионы аритмологических проблем, символи-
зированных пифагорейцами.

В них по-новому выпрямился и пифагорейский
ритм, как чисто аритмологическое явление; в них и
мысль Лейбница о математике, как музыке души, жи-
вет ритмом.

Аритмология—чисто ритмически разрешает проблему
чисел; Лейбниц не стыдится вслушиваться в музыку
числа.

з*
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Почему же нам, имеющим дело с близкой к музы
кальной стихии стихией интонации, гнать эту музыку
и не пытаться понять ее голос в фигурах чисел?

Будем прислушиваться к голосу кривых.

4. ОПЫТ СТИХОВЕДЕНИЯ

Пока стиховедение не претендовало на научную
точность номенклатуры, не только устанавливающую
термин, но и критически вскрывающую его, она была
школьной условностью; с момента реальной ощупи
форм наткнулись на ряд реальных явлений.

Стиховедения, как такового, не существовало в России
до второго десятилетия XX века; были стиховедческие
моменты; таким моментом было самое [становление
русского тонического стиха; в обмене дум между
Тредьяковским, Ломоносовым, Сумароковым спорили
о реальных явлениях стиховедения; но — не система-
тично; например: спорили о том, возможна или невоз-
можна стопа пиррихий (——) в ямбе, лишь [потому,
что ямбами занялись ранее, нежели другими разме-
рами, а явление, над которым размышляли—кричащий
факт в жизни ямбов; Ломоносов и Тредьяковский
в усилиях найти аналогию между тоническим ямбом и
метрическим не могли на него не наткнуться.

Спор о пиррихии в ямбе—научный диллетантизм;
если бы Ломоносов и Тредьяковский основательнее
проникли в суть греческой метрики, они спорили бы
и о ряде других вопросов: например—есть ли четы-
рехстопный ямб диметр, состоящий из двух двухсто-
пий, или нет; и есть ли в нем возможное образование
«^ _ ^ —»—пэон четвертый, или диподия (двухстопие),
изобразимая, как «^_!_^1». Вопросы не могли решаться
в опыте описания сырья, т. е. материала стихов; его—

не было; была студия стиховедения; и внутри ее —
опыты писания стихов, первых. Уже к сороковым
годам XIX века был огромный материал: русская поэ-
зия. Но именно: около столетия ни одно пристальное
око не заинтересовалось теми проблемами описания
материала, которые были положены в основу стихове-
дения XX века. Отдельные попытки видим мы и у
Востокова, и у Остолопова (в его словаре); но это
именно попытки, тонувшие в море невнимания; были
диллетантские индивидуальные мнения остроумно-бес-
плодные вроде догадок Гинцбурга; на них невозможно
было базироваться.

Ученые, вроде Корша, интересовались и анализиро-
вали античные стихи, а не русские; в личном опыте
знали реально стих лишь поэты. Они-то в XX столетии
и выкинули чисто культурный лозунг: стих надо знать;
до стиховедческих профессоров кабинеты Брюсова и
В. Иванова были первыми стиховедческими студиями.
И потому-то: когда я в 1906 году заинтересовался яв-
лением жизни строки ямба, которым стал исключи-
тельно много писать в 1907—1908 годах, я перенес
интерес к изучению этой строки у поэтов: от Ломоносова
до Брюсова.

Не от школьных правил и не от традиции я отпра-
влялся, а 1) от опыта ощупи строк у поэтов (описание,
статистика элементов), 2) от строки в ее становлении
во мне; думаю, что познавательный интерес к форме
(метру), плюс знание, что она—кристаллизация внутрен-
ней интонации (это знание у меня, как поэта, было) скорей
выгода, чем дефект, ибо многие стиховеды, не имея
никаких опытных суждений о ритме в себе, зачастую
провираются и высказывают удивительный «козлитон»
•вместо слуха.
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В эпоху собирания материала по ямбам я не мог ни
на кого опираться, ибо соответствующих работ вовсе
не было; и поскольку меня интересовали факты, а не
то, как они называются (не верил я школьным назва-
ниям), я мог быть небрежным в номенклатуре (почти
сознательно); то, что я выдвинул в « С и м в о л и з м е>
было ново, интересно и реально; все это оправдалось
тем, что с 1910 года (год появления « С и м в о л и з м а » )
по 1928-й год в месте, где ничего не стояло, выросла мо-
нументальная библиотека, написанная, главным обра-
зом, формалистами; почти не остался не обследованным
ни один размер; обогатилась статистика; уточнилась
номенклатура, но... но... но...; что нового в принципе
эта богатая количеством трудов и часто бедная качест-
вом литература внесла, кроме уточнения и усидчивости
в сравнении с « С и м в о л и змом»? Мало! Мой метод ста-
тистики, морфологического изучения костяков процвел...
против меня: ни одной из терминологических ошибок
мне не простили, —ошибок, о которых я не грущу, ибо
я исследовал впервые факты, а не... слова, условно
надстроенные над ними; 17 лет меня — бьют... можно
сказать одной второй меня самого; эта «одна вто-
рая» меня—номенклатура, формальная ощупь метров,
статистика; а другая .«в то р а я» моих тенденций—твер-
дое знание, что анатомия без физиологии—номенкла-
тура без диалектики, статика без динамики и метр без
ритма—Кювье против Дарвина, историческая школа
социологии против Маркса, и статика против динамики.

В стабилизации второго момента всякой диалекти-
ки (номенклатуры и формы)—все плюсы и минусы фор-
мализма; «п л юсы», — поскольку формализм номен-
клатурит,гтак сказать, над описываемым сырьем, мимо
которого прошел XIX век; «м и ну с ы»,—поскольку фор-
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мализм не знает, не хочет знать, или делает мину не-
знания (что—хуже всего) о тенденции всякой живой
науки: иметь принцип.

Итог ощупи строк любого размера: схема размера,
любого,есть не строка, а р о д строк; если размер—вид, то
строки в нем—разновидности.

И второй итог: интонация, или ритм, во многом не
знает размера—так, как род не знает вида, пока он
не стабилизировался в отдельность; примеры? Приведу
хотя бы один; в четырехстопном ямбе есть строки
типа,

Так:
Как демоны глухонемые.

Интонационно такие строки прочитываемы и ямбом
и амфибрахием.

Ямбом:
Как демоны глухонемые
Ведут беседу меж собой.

Амфибрахием:
Как демоны глухонемые
Беседу ведут меж собой.

Усильте интонационный лад, и вы любой ямб проч-
тете амфибрахием, ослабляя на одних слогах удар-
ность и усиливая на других, что постоянно имеет ме-
сто в музыке, написанной на стихи.

Его пример другим нак;<а,
Но, боже мой, какая скука...

С музыкальным аккомпаниментом и с привычкой
уха вы не услышите в пении особой деформации при
условии овладения ладом целого.

Явления музыкального лада и рост интонации,—не
они ли, вырвав ритм из метрического корсета вчераш-
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него дня, революционизировали строчки современных
поэтов.

Что выносит строчку Казина, как возможную?

От разноцветного головокруженья...
Или:

Лад, ритм, целое, композиция.
Освещены ли проблемы такой композиции принци-

пиально? Не только не освещены, но и все попытки к
освещению запрещены добровольными школьными го-
родовыми от Канта.

Итак—Казин не поэт?
«Поэт»—отвечает действительность.
Как же поэт (это ухо,—слух по преимуществу) до-

пустил такую безграмотность, неладицу, дичь? Скажем
что такую же неладицу допустил и Пушкин в своей
сказке о Попе и Балде.

Наши задания к ощупи ритма—лишь целеустремле-
ние; ощупан, изучен—костяк, метр; но и изучение ко-
стей открывает в них бугорки и отверстия; бугорки в
анатомии об'ясняют, как места прикрепления сухожи-
лий, а дырочки — местами прохода нервов; весь мой
вопрос прост: ощупывая костяки, надо учесть: бу-
горки—для прикрепления сухожилий, не поданных
метром, а дырочки—места прохода нервов; эти места,
усложняющие и модифицирующие метр, об'яснимы в
тканях, истлевших на кости; бугорки—удвоение, утро-
ение силы динамического удара, связанного с выдыха-
нием; а дырочки, как мы ниже увидим, суть разл ич
ные места межсловесных промежутков.

И здесь скажу заранее: сколько меня ругали за
сомнительный термин «паузная форма» вместо механи-
ческой констатации «межсловесный промежуток».
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Оказывается,— «пауз» как бы в стихе нет,—с чем
и поздравляю: оказывается,—чтение поэмы « Е в г е н и й
О н е г и н » мыслимо, как перманентная грохотня про-
летки—без перерывов; ну и легкие же у поэта, единым
духом выдыхнувшего всю поэму! Таких теоретических
легких нет; стало быть: где-то происходит физиологи-
ческое дыхание; а если оно где-нибудь происходит, то
оно происходит между словами, а не посередине: «Ду-
хот», вдох, «рицанья», «духсо», пауза вдоха, «мненье»:
полагаю, что сих «духот» бессмысленного мнения нет,..
у Томашевского; возразят: акт дыхания не нарушает
чтения; все же: опорные точки перемены линий вдоха
на выдых ритмизируемы, т. е. имеют некоторые зага-
данные отправные пункты;вопрос этот—вопрос экспе-
риментальной физиологии чтения; он не изучен; а при-
о р и моментов вдыхательной паузы отрицать нельзя.

Но до далекого еще научно-физиологического ре-
шения вопроса остается близкий, реальный учет: чте-
ние поэтами стихов; паузируют ли они? Подчеркнуто
они скорей гипертрофируют п а у з у , чем глотают ее.
Вспомните чтение Брюсова, Есенина, Маяковского; ка-
ждый на свой лад, своим приемом усиливает удар на
одних из ударных, как « " », как «'" » по сравнению с
другими ударными (кто на прилагательных, кто на су-
ществительных); и исходя из этого усилия перед глав-
ным ударом, иль после, ставят паузу. Я хорошо помню,
.как Брюсов читал строку «Улица была, как буря...»:

Улица|!;[была!{,как буряП|.

А Маяковский прямо пишет свои строки, исходя из
пауз; строку Брюсова он написал бы:

Улица —
была,

как буря.
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Жест паузы становится для него расставом строк.
Как же утверждать, что пауз нет?
Кроме того: паузы являются основным фактором во

внутренней интонации; они — потенциальная энергия
пред-удара, определяющая силу удара, следующего
за ней; наконец: эта пауза может и не слышаться; она —
переживается; она — могучий фактор ритма; и всякий
художник в своем искусстве по-своему ее знает; когда
М. А. Чехов делает признание о своей игре,— для ме-
ня ясно: его признание есть признание, что актерский
жест начинается до жеста в паузе — пусть минималь-
ной, предшествующей жесту (это —знак до-тактовой
выдержки).

Когда я говорю о « п а у з н ы х ф о р м а х » меня ин-
тересует факт явления, а не фактическое указание от
метронома, что паузы нет.

Для ушей глухих, не имеющих слуха,— нет пауз,
потому что и ритма нет; но нет поэта, который решил-
ся бы отрицать паузу; ни Брюсов не подвергает ее
сомнению, ни Маяковский, ею определяющий строку,
ни просто «конкретный» ученый, хоть старый, как
Вестфаль, ни Корш; ее подвергает сомнению... профес-
сор Жирмунский, после чего я предлагаю ему лучше
описывать номенклатуру спичечных коробочек, чем
стихов; для знания флейты нужно не одно дуденье, но
и двиганье пальцами; это изречение Гёте да послужит
к назиданию профессоров от «стих и с т и н и»; и Ост-
вальд растирал краски, а не только художник; и для
знания механизма флейты одной дудни мало.

Заранее я здесь оговариваю себе право, разумея
характер межсловесного промежутка, употреблять выра-
жение «паузная форма»; то, что писали против этого
выражения,— читал: и — не согласен; если бы даже я
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тут был неправ, предлагаю скептикам « п а у з н ы е
ф о р м ы» а, в, с, <3, называть « м е ж с л о в е с н ы е про-
м е ж у т к и » типа а, в, с, <3.

Что от этого изменится?
Следует сделать еще две-три оговорки. ;
Предлагая свой метод счисления ритма или ком-

плекса соотношения строчных синтезов, я знаю, что
делаю лишь первый шаг с минимумом средств; пока
экспериментальная лаборатория, подобная формалисти-
ческой и состоящая из э н н о г о рода доцентов и про-
фессоров, не отнимет у меня «на с т о п р о ц е н т о в »
право вмешиваться в их уточнения м о е г о метода, он
будет не безгрешен; такова участь первых открытий;
наука движется в десятилетиях и в коллективах; одно,
му человеку не перескочить через себя.

И вот этим-то будущим я кричу: «Скорей отнимай-
те у меня все право на метод счисления, как вы уже
отняли у меня право на « С и м в о л и з м » , испестрив его
ехидными замечаниями по моему адресу и расширив
его в вашу фундаментальную библиотеку номенклатур;
вы у меня так отняли все права на вмешательство в
тот род занятий, который я начал до вас, что с 1910
года до 1928 года я не имел возможности печатать
свои работы по стиховедению... не б е з вмешательства;
вам охотно я отдаю метод счисления и заранее огова-
риваю: первый шаг не б е з ошибок. Кричу о том,
чтобы отняли у меня этот метод потому, что до сих
пор о нем знали, но — м о л ч а л и и работали не ору-
дием критики, а... орудием умолчания.

Получился удивительный факт: Андрей Белый еще
в 1910 году начал то, что развили другие; и — прова-
лился в молчание; эти другие 18 лет под формой
«критики» нелепостей Белого брали у него его исход-



ный пункт, а недалекий малый, Белый, где-то в мол-
чании благодарил и кланялся.

Рассказ о том, как бедный Белый 10 лет « т щ е т н о
т щ и л с я » пристроить свою «работку» о ритме, был бы
весьма интересным историко-культурным документом
о кастовых нравах; сто лет не было профессоров от
« м е т р и к и » в России; и бедный поэт, за отсутствием
« п р о ф е с с у р ы » начал чистить авгиевы конюшни
застоя; место очистилось; и сразу же появилось чрез-
мерное количество профессоров « о п и с а т е л е й » ,
вплоть до... профессора Шувалова; покойный Скабичев-
ский, никогда не « о п и с ы в а в ш и й » , и он, вероятно,
перешел бы к « о п ы т а м о п и с а н и я » .

Нехорошо быть чистильщиком чужих нечистот: ухо-
дишь перепачканным; на очищенном месте появляются
м и л о в и д н ы е с а д о в н и к и , и тебя не подпускают
к садам: от тебя... воняет...

Разумеется, метод счисления,— первый шаг: раскор-
чевывание, чистка авгиевых конюшен и т. д.; счисление
не уточнено до сотых долей: дано в десятых; но луч-
ш е — в десятых, чем в никаких; отказываться от счис-
ления в счисляемом участке науки нельзя из принципа;
надо кричать: с т и х с ч и с л я е м ; мне это тем более
ясно, что и формула-то счисления не моя, а одного из
«ритм и с т о в», работавших в 1910 году под моим
лишь формальным руководством; выражаясь языком
Маяковского,-—«не о с е б е ору, а о деле»...

Еще оговорка,—уже не по адресу формалистов, а,
так сказать, «тенденционистов».

Легко дать схему диалектического принципа, повто-
ряя азы Гегеля, Маркса и Энгельса, которые я выну-
жден повторять: формалисты забыли их; вовсе иное:
конкретно найти в соответствующих формулах эту «в
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о б щ е м и ц е л о м » диалектику; в биологии она — в та-
ком-то, но б и о л о г и ч е с к о м , а не «каком-то
т а к о м » законе; в математике она дана по-другому; во
всякой науке она дана в м о д и ф и к а ц и и принципа,
которой формулы — тернистый путь науки... в столе-
тиях.

Легко усвоить общую мысль о том, что диалектика
«как-то» плодотворна и в стиховедении; совсем иное
раскрыть диалектику в стиховедческих формулах; для
усвоения их нужно такое же усилие со стороны чита-
теля, какое нужно автору для подачи материала; усво-
ение филогенетического закона Геккеля—чтение бро-
шюры, или 20 минут времени проезда от Москвы до
Новогиреева. А проверка на опыте и усвоение по су-
ществу— чтение трудных учебников по зоологии, эм-
бриологии, сравнительной анатомии, то есть, усилия и
усилия.

Некоторые усилия вызывает и опыт показа счисле-
ния, ощупи кривых и разгляда текста в их свете; мое
введение и есть брошюра, задание которой — агитация
интереса к усилиям (не большим, но — все же); я могу
изложить популярно лишь принцип пути; и я не могу
быть ясным для мысли «с н а л ет а» (научастке вагон-
ного чтения «Москва-Новогиреево»), потому что при-
ходится в нарисовании путей моей мысли итти от част-
ного, иногда от деталей,— к общему, как цели. И тут
не вышелушишь моментов детального разгляда, утоми-
тельных и кропотливых лишь во временном усилии
усвоить: к ч е м у б и ш ь !

Приходится дать в стиховедческом ракурсе (порою
в полемике) опыт 30-летней думы о стихах и опыт
многолетней думы о том, как они слагались во мне;
нельзя тут опыт вложить в рот, как пилюлю, а' надо
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хоть раз повести читателя за собой в лабораторию
изготовления пилюль.

Я показываю, как из наложения простых, но специ-
альных и в этом смысле не всегда просто усвояемых
фактов, получается в итоге возможность счислить; и
далее: я показываю, какие ш и р о к и е научные да и со-
циальные перспективы открываются отсюда: для стихо-
ведения, для критики, для физиологии и психологии
творчества; мой метод, так сказать, обобществляет, со-
циализирует то, что поэты внутри себя знали, как ин-
тонацию, но чему не умели обучать других; я агитирую
не как стиховед «с п е ц», и не как «сноб-эстет»; я хо-
чу, выражаясь стихом Маяковского, раскрыть —

— Мое ремесло,
Как радость,

Мастером кованную.

Мои « к р и в ы е » ритма — итог, обобщение, которое
я показываю на максимально простых примерах: на
максимально простых, канонических размерах, наме-
ренно суживая море многообразий тесным заливом, по
которому надо научиться плавать прежде, чем выплы-
вать в открытый океан; узость круга экспериментов —
сознательная.

Сначала я показываю отвлеченную схему счисления,
сводимую к трем только случаям: с о в п а д строк (те-
за), к о н т р а с т строк (антитеза); слуховое отношение
совпада к контрасту, или к группе контрастов (синтез);
измерение мощности, или толщи строк, отделяющих
совпад, дает в случае синтеза градацию десятичных
знаков; на цифровых данных строится кривая, где точ-
ки; строчки, показаны в их взаимоотношении каждой
ко всем и всех к каждой; фигура этого взаимоотноше-
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ния есть схема слуховой памяти, озираемая, так сказать,
в картине момента.

Потом я преломляю схему счисления в ряде попра-
вочных коэфициентов; то есть: поступаю так, как по-
ступают в точных науках, где, например, закон Бойля
и Мариотта, или — формула РУ = РОУО получает по-
правку к РОУО: е д и н и ц а , п л ю с а л ь ф а те; и закон
Бойля и Мариотта в этой поправочной значимости на-
зывается законом Шарля и Бойля. Оговариваю и эту
систему поправок: схоластики, с точной наукою не
знакомые, и тут поймают меня «на путанице»; ведь
смешивали же мои эмпирические графики «Симво-
л и з м а » (в смысле журнала записей) с графическим
методом, т. е. условное описание строк и стоп в порядке
течения их с системою координатных осей; смешать
это — смешать: форму познания с гончарною формой.

Допускаю: в системе моих поправок не все одина-
ково измерено и взвешено; но, во-первых: недоизме-
ренная поправка — ничтожна и редко больше одной
десятой; она не может сломать целого линии; во-вторых:
суб'ективизм поправок неизбежен и в любом научном
эксперименте в период процесса уточнения.

Оговариваю и это, чтобы меня не поймали—так, как
на одном реферате, где я в РД часа должен был рас-
сказать 17 лет работы над исчислением и для кратко-
сти изложения принципа проглатывать то, что мне хо-
рошо ведомо; мне возразили: «Вы не даете поправки
на рифму!»Даю-с,—но она, во-первых, чаще всего менее
десятой, т. е. менее моей масштабной линии; она кри-
вой не колеблет; и, во-вторых—в 80-ти случаях из 100
минимальное колебание выразилось бы в поднятии или
спуске всех строк кривой, т.е. не отразилось бы на ее
форме; а в ы с о т а среднего уровня кривых не играет
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ровно никакой роли в изменении ритма; не то, что я
не счисляю рифм; я пренебрегаю ими; показать это на
ряде примеров — реферат к реферату, или роскошь
времени, которой у меня не было; и конечно в о з р а -
ж а т е л и - н а л е т ч и к и , минуя принцип, придрались к
мелочи; не желая видеть слона, придумали схоласти-
ческую козявку.

Последняя оговорка:
Для чего нужны все эти детали рассуждения? Пусть

даже принцип счисления верен,— нужен ли стиховеденью
принцип? Не есть ли это роскошь, вроде выращивания
карликовых деревец (тоже—наука « с в о е г о рода»)?
Опыт разбора текста « М е д н о г о В с а д н и к а » , цен-
тральная часть книги, и отвечает, до чего нужен прин-
цип счисления; в связи с этим разбором и поднимается
ряд тем, выбрасывающий мою лабораторию: в журнал,
в газету, в любой диспут о стихе, в любую анкету; здесь
он является громкоговорителем, властно врывающимся
в гущу жизни своими лозунгами о работе в подсозна-
нии, о социальном заказе, о «я» поэта и его отношении
к коллективу и т. д. Даже в модные темы рассуждения
о том, длинными или короткими строчками писать,—
он дает новый подгляд.

Словом, не одну « н а у ч н о с т ь » являет мой метод,
а нужную, живую научность, оправдывая стиховедение
от нареканий в сибаритстве; как микроскоп не есть
достояние оптики, а и медицины, так мой « м и к р о -
скоп» (о синтезе ритма, как о, разгляде в увеличительное
стекло—ниже) в будущем в руке у критика-социолога
станет необходимым орудием социологического про-
гноза.

Кажущаяся условность счисления—просто неумение
руки владеть винтом и неумение глаза видеть в мик-
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роскоп; всякий работавший со стеклами больших уве-
личений знает период, когда он н и ч е г о не в и д е л
в микроскопе, кроме оптических аберраций.

Все сказанное здесь—популярное предварение, ста-
новящееся далее усилием показа (и усилием восприятия
показываемого). Думаю, что мне удалось сформулиро-
вать принципиальную нужность подобных специальных
работ и интерес к ним не только «спецов». Этим по-
следним я отвечаю в приложении, к которому отсылаю
и тех из читателей, которым что - либо из показывае-
мого мною, как поправки к методу, осталось неяс-
ным.

Рйти.



ГЛАВА ПЕРВАЯ

1. МЫ НЕ ЗНАЕМ ОСНОВЫ ТОНИЧЕСКОГО СТРОЯ СТИХОВ

Делят системы стихосложений на тоническое, мет-
рическое, силлабическое; в первом господствует удар;
во втором понятие о долготе и краткости произнесения,
то-есть, время; в третьем—количество слогов, строящих
строку.

Но эти основные понятия удара, долготы, слож-
ности критически не вскрыты.

Сила ударения обусловлена силою выдыхания и
напряжением голосовой щели; сила выдыхЗния предпо-
лагает дыхание, как фактор целого, а стало-быть: и
силу вдыхания; сила вдыхания и выдыхания не изме-
рены, голосовой удар удару—рознь; пауза не соответ-
ствует паузе; характер дыхания зависит и от количе-
ства слогов, составляющих слова строки; наконец, го-
лосовое напряжение помимо количества имеет и ка-
чество; качественность напряженности зависит от
ударной гласной; при «е» одно напряжение, при «у»
другое; учение о гласных звуках уже относимо к эв-
фонии и фонетике; это—уже тональность. Тоническое
стихосложение только тогда будет иметь свое обосно-
вание, когда оно измерит все эти понятия об ударе,
силе удара, качественном его напряжении. История
тонического стихосложения вместо основ имеет историю
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правил, введенных условностей, которые—разве сбор-
ник исторических анекдотов '. Его уязвимая пята:
понятие о размере в нем построено на аналогии с по
существу чуждым принципом метрики; на условном
приравнении долготы к удару и краткости к неудару
построены были учебники; аналогия лишь тогда науч-
на, когда в основе ее,—гомология, или сходство по
происхождению; в зоологии невозможно сравнить кры-
ло насекомого с крылом птицы, ибо строение, история
зачатков, физиология—разные; крыло птицы сравнимо
с рукой; между тем, в стиховедении грубейшая зооло-
гическая ошибка суждения по аналогии—основа клас-
сификации тонических размеров, где метрическому
ямбу соответствует наш ямб; если эту ошибку наде-
лали наши предки, то нам в нашей фазе науки нельзя
ее повторить; а ее даже не оговаривают.

Но допустим эту ошибку знака равенства анало-
гии с гомологией: выступит—следующая; и аналогия-то
не проведена до конца; в учебниках древней метрики
и в исследованиях современных ученых досконально
изучен характер долготы и краткости на измеренной
базе античного представления о музыкальном ритме;
там имеет место выверка долгот и знание, что факти-
чески долгий слог не равен двум теоретическим кратким,
а ряду дробных отношений; долгота долготе рознь, и
есть отбор долгот, формирующий две, или три стопы
в целостность со-стопий, слагающихся в еще более
сложную группу, называемую «колоном» (или—чле-

1 Разверните, например, « Т е о р и ю л и т е р а т у р ы » Тома-
шевского, и вы ничего не узнаете о тоническом стихосложении; в главе
« С р а в н и т е л ь н а я м е т р и к а » никакого вскрытия реальной
базы нет; вместо нее—история возникновения утверждений и правил,
всегда условных.

4 '
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ном); учению о стопе соответствовало учение о со сто-
пи ях, ч л е н а х , и если мы условно приравняли теоре-
тическую долготу, равную двум кратким, теоретиче-
скому удару, то учение об иррациональных долготах
должно бы тем паче соответствовать учению о разно-
удар^ости ударных слогов, что и подвело бы в одном
отношении к понятию об интонационном рельефе, без
которого невозможно составить себе представление о
ритме.

Даже условная аналогия не проведена до конца и
оттого в тоническом, по существу ритмическом стихо-
сложении, вовсе нет места ритму, тогда как в метри-
ческом стихосложении этот ритм дан сообразно с то-
гдашними представлениями о нем, как музыкальном
ритме, взятом в узком и ограниченном смысле.

Условная единица античного ритма есть целая нота;

по отношению к которой кратчайшее время слога—
восьмушка в одних измерениях и шестнадцатая в дру-
гих (композитор и теоретик Танеев считал появление
шестнадцатых долей в стихе признаком аритмии).

Если древние греки так подробно останавливались
на стопе, а не на простейшем слоге (хронос протос)>
это имело основание в том, что стопы чрез двухсто-
пия и «колоны» рассматривались, как продукты деле-
ния целой ноты; у нас это понятие целого выпало;
промежуточные целостности от этого должны распа-
сться, как бусинки, из которых выдернута нить, и тогда
не понятно, почему основа нашей единицы размера—
стопа, то-есть всегда—«три бусинки», «пять бусинок»,
а не подлинная бусинка, или—кратчайший слог, «соот-
ветствующий неударному»; брать ли градацией клас-
сификацию делимости комплекса, например, строки, или
наоборот, сумму слагаемых единиц, слога,—стопа ни-

коим образом не может быть основой размерной ха-
рактеристики, а—или строка, или—слог.

Но именно среднее понятие стопы влезло в осно-
ву аналогии; с л о г и с т р о к а реально не вскрыты и
не измерены.

Слог, могучий фактор разгляда, играет роль, в
нашем стихосложении не в виде количества слогов
строки, а в виде внутри строки слоговых образований
живого слова; чувствуя, что принцип невскрытого
тонизма надо подпереть сбоку, его и подпирают до-
полнительными понятиями: одни называют наше сти-
хосложение м е т р и к о - т о н и ч е с к и м (тенденция
классиков школы Корша), другие его называют с и л л а -
б о т о н и ч е с к и м ]. Наше тоническое стихосложение
подается на двух, его подпирающих костылях: на це-
л о й н о т е метрико-тонического принципа и на сло-
говой единице силлабо-тонического; оно—метрико-
силлабо-тонично; его будто бы равный ход—интер-
ференция двух уродств хромоты; двояко хромает оно.

Как этого не видят!
Ударения неравноценны; это — факт слуха: факт ма-

териальный, строящий динамику интонации тем, что мет-
рическая форма,адекватная кости,видоизменяематак, как
видоизменяема кость бугорками, образованными прикре-
плением мускулов;морфолог,не учитывающий этого, подо-
бен анатому, не отметившему, например, бугор затылоч-
ной кости ( « п р о т у б е р а н ц и а о к ц и п и т а л и с е к с -
терна») ; то, что было бы скандалом в смежной
науке, до сих пор не взято на учет реальным разбо-

1 Прочтя то, что говорит Томашевский о с и л л а б о - т о н и -
ч е с к о м стихе, я вздыхаю по старом учебнике Денисова, написан-
ном под руководством п р о ф . Корша; там м е т р и к о - т о н и ч е -
с к а я система проведена с блеском.
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ром стиха; греки не оставили без внимания аналогич-
ные явления, а ученые, изучающие античный метр,
переполняют своими весьма сложными вычислениями
метрические исследования, например: профессор Петри.
Древний метр — веер сложностей; наш метр—тот же
веер, но рассмотренный в сложенном виде; он—не веер
существующих реальностей, а тощая палочка, измере-
ние которой—схемочка скандировки, т, е. выискивание
«в общем и целом» схемы ударений и насильственная
расстановка ударений недостающих; этот вопрос о
средней стопе в скандировке—не принцип деления гар-
монического (так называемое правило золотого деле-
ния), которым хотела пользоваться школа Фехнера в
отношении к ритму изобразительных искусств, а—ста-
тистический подсчет суммы.

Установление схемы размера принципом скандировки
не играет никакой роли в реальном изучении стиха>
ибо возвращает к простой констатации: это—ямб; это—
хорей; но мы и без скандировки это знали; ямб оста-
нется ямбом, хорей—хореем, никто не собирается ямбов
ломать, но надо же принципиально вскрыть этот ямб,
как ткань в группе тканей, и надо вскрыть модифи-
кации его. Вместе с тем: принцип скандировки, если
принять во внимание все оговорки античной метрики
в любой газетной строке, выявит нам размер, стерев
разницу между поэзией и прозой в н е д о л ж н о м
с м ы с л е ; мне приходилось демонстрировать у Гоголя
страницы с т и х о в там, где мы обычно видим <прозу»Го
голя; открываю случайно книгу философа Шпета «Внут-
р е н н я я ф о р м а с л о в а » , прочитываю случайное на-
чало фразы: «Кант, развивая свою идею, сообразно
цели», и слышу в ней определенный размер по прин-
ципу скандировки, т. е. насильственно ударяя на сло-

гах с отсутствующим ударением: вот—схема стро-

ки:

Это строка семистопного гексаметра.
Греческий текст Евангелия от Иоанна в анализе спе-

циалистов — сложнейшая архитектура « к о л о н о в » ,
или — стихотворение. Принцип скандировки, если скан-
дировать по античной метрике, т.-е. подлинной, а не
укороченной, проглотит в стихи: и газетную строку,
и речь Ленина, и размышления Канта. Или же; прикре-
пит голос к механическому метроному.

Кроме этого: скандировка есть нечто, не существу-
ющее в действительности; ни поэт не скандирует сти-
хов во внутренней интонации, ни исполнитель, кем бы
он ни был, поэтом, или артистом никогда не прочтет
строки «Дух о т р и ц а н ь я , д у х с о м н е н ь я » , как
«духот рицанье, духсо мненья»; от сих «духот» «р и-
ц а н и й » и «мне н ий»—бежим в ужасе1.

Значение слога в строке играет большую роль, но
вовсе не в том смысле, в каком слог угоден «с и л л а б о-
т о н и с т а м » : не механический подсчет слогов, а роль

1 Вот что по этому поводу говорит Томашевский: «При рас-
становке скандовочных ударений должно соблюдать следующие
правила: 1) слово может получить дополнительное ударение,
ровно-отстоящее от естественного» («Теория Литературы» стр. 106).
Но так как фактически сила удара неравноценна, а в напевном
ладе привычка к ладу имеет свою скандировочную норму, то вы-
брав главенствующее ударение, превышающее в четыре раза нор-
мальное, я могу произвольно повысить его и в других, недостаю-
щих местах; и прочесть в соответствующем напеве«Евгений Онегин»

/ / / /
амфибрахием: «Он ува | жать се бя | за ста вил». Если «духот | ри-

/ / /
цанье», то и он ува | жать себя» суть скандировочные метры разных
напевностей,
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слоговых групп живого слова; в составе слов строки,
или в слоговых организациях, меняющих интонацию,
играют роль и межсловесные промежутки, как место
загаданных пауз, ибо пауза чтения падает в прерывы
эти; тот факт, что в живом чтении пятисложное слово
имеет одно ударение, а если в скандировке и получает
дополнительное, то оно полуударение, подчиненное
главному; так образуется рельеф ударных групп в за-
висимости от разных слоговых сочетаний: 9 слогов
четырехстопного ямба (с женской рифмой) могут иметь
конфигурации: 1) 1 + 7 + 1 , 2 ) 2 + 2 + 2 + 3, 3 ) 5 + 4
и т. д., эти строки интонационно иные; особенность их
та, что они меняют качество межсловесного промежутка;
в чтении поэтов можно заранее сказать, что в строке,
группирующей слоги по схеме 5 + 4 «появится « п а у з а
и н т о н а ц и и » т.-е. прозвучит прерыв меж словами не
так, как в схеме «2-)-2 + 2 + 3», где прерыв — скра-
дется.

Перебой и игра межсловесных промежутков - могу-
чее орудие воздействия, подобное значению музы-
кальных интервалов; и если в ямбе схема слогового
строения «2 + 2 + 2 + 2, то можно сказать, что слого-
вой повтор подобен ходу на терцию, а в типе «4 + 4
имеем аналогии с ходами на квинту; при интервале
«2 + 6» имеем терцию и септиму.

Удар и прерыв аналогичны удару и интервалу; и
удары — разные по силе; и интервалы качественно
иные; сумма ударов и интервалов в некоем теоретиче-
ском целом в замкнутой системе строки постоянна;
интервал—потенциальная энергия строки; удар—кинети-
ческая; ритм, взятый в пределах строки, лежит не
в точке приложения силы удара, а в системе двоякого
рода сил, или в работе; принцип ритма строки —

в принципе превращения энергий, в работе этих энер-
гий, а не в кинетике теоретических представлений;
кинематическое представление тонического метра за-
висит от динамического представления о целом, как зам-
кнутой системе толчков и межсловесных потенций к ним.

Вот чего не понимают наши скандаторы.
И не понимают, что динамическая основа тониче-

ского стихосложения не только голосовая щель, или
гортань, а весь легочный аппарат дыхания; поэты-ритми-
сты д ы ш а т п р а в и л ь н о , д ы ш а т о с м ы с л е н н о ,
а не бессмысленно; тонический размер дан в т о н у с е
дыхания и через него связан с тонусом сердечного
толчка; это — переменный пульс, а не мертвый удар
свинцового шара, к которому прибегают «сканда-
торы>; качественная же тональность тона, не вскры-
тая учеными, есть сила напряжения, «плюс» характер
напряжения, зависящий от гласной или полугласной
(при «э» голосовая щель иначе напряжена, чем при
«и»); в будущей фонетике должны изучаться и кривые
звуков, изучаемые, например, инженерами - спецами,
стоящими при телефонном деле.

Не говоря о том, что все эти вопросы за тридевять
земель от проблем, связанных с тоническим стихосло-
жением, эти проблемы и не осознаются в связи с реаль-
ным принципом стиховедения; вот уже воистину неис-
писанный белый лист, на котором крупно написано:
« О с н о в ы т о н и ч е с к о г о с т и х о с л о ж е н и я ) '.

И стиховеды, и публика полагают, что им известно,
что это такое; и одинаково заблуждаются. « Ц а р с к о е
п л а т ь е » Андерсеновской сказочки!

1 Не упрекаю стиховедов в том, что они не з н а ю т , что
есть тоническое стихосложение, а упрекаю в том, что они делают
вид, что знают,
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Загаданная строка, опознаваемая из скандировки,
как ямб ( ^ _ ) «Навуходоносор сказал»; по принципу
скандировки; слово «Навуходбносбр» получает 2 на-
сильственных ударения.

В действительности рельеф уддрений слова «На-
в у х о д о н о с о р » в схеме силы ударов таков: ̂ Л^—^ 11;
взяв аналогию с античным метром, мы условно можем
его прировнять с т р и п о д и е й (трехстопием).

Но тут-то мы попадаем в то неудобное положение,
что аналогия со слогом и стопою проведена между
нашим и античным метром, а аналогия между <с ос то-
пи ем> никогда научно не проводилась.

Меня, конечно, где-то уж упрекали, что я эту ана-
логию провожу; я — не провожу, но гадаю лишь там,
где неразгадано; и когда говорю « д и п о д и я » , то
всегда мысленно присоединяю « п р и д о п у щ е н и и ,
ч т о д и п о д и я и м е е т т о - т о и т о - т о » .

Реальная запись строки «Уж о т в о р я л с в о й в а с-
и с т а с » ( Е в г е н и й О н е г и н ) такова:

Конечно, это столь же условная запись, как сле-
дующая:

I. —

В первой записи взяты на учет реально слышимые
2 ударения; во второй—попытка схематично изобразить
силы ударов. В первой записи строка состоит из
2-х пэонов; во второй—из четырех ямбических стоп,
в которых две сильных стопы подчиняют себе две
слабых; тогда это — две ямбических диподии; когда я
говорил в терминах « п э о н » , « п и р р и х и й » , мне
возражали: «Вы рассыпаете ямб!» Желая н е рассы-
пать ямба, я говорил: «Диподия!» И опять-таки возра-

— 59

жали: «Где вы нашли диподию?» В обоих случаях я
говорил: « д о п у с т и м , ч т о — п э о н » , « д о п у с т и м ,
ч т о - — д и п о д и я » ; надо было что-то допустить, что-
бы отметить: строки:» Е г о | п р и м е р | д р у г и м ( н а -
ука» и « Н а в у х о д о н о с о р '{ с к а з а л » в пределах
так называемого ямба звучат—иначе же; и для изуче-
ния инакозвучаний надо же допустить условные от-
метки; « д о п у с т и м , ч т о т о - т о и то-то», отметка—
не определение, не проповедь своих систем, а допу-
щение, которым распоряжается всякий точный иссле-
дователь; не «пэон», не «диподия», а... опять таки
назовем, ну хоть «царем Горохом».

Неужель эти азбучные приемы опытного исследо-
вания надо об'яснять взрослым людям, да еще про-
фессорам? Если никак не оговорить, тогда остается
одно: отрицать пэоны, пиррихии, диподии, слоговые
группы и прочие реальности и жарить методом скан-
дировки:

Мойдя дяса мыхче стныхпра вил
Когда невшу ткуза немог.

По крайней мере твердо.
В ответ на что, позвольте и мне, раскрыв «Вечер-

нюю Москву», заскандировать:
На бсновании
Постановления
Правительства.

Что же, — прекрасный ямб!
Сумма всего того, на что принято закрывать глаза

прибеганием к скандировке и к метроному, и составляет
ударную особенность тонического строя стихов, рас-
щепляемым двояко прокрустовым ложем иных теоре-
тиков, как «метрико-тонический» и как «силлабо-тони-
ческий»; о теми же пустыми основаниями можно еще-
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и не эдак назвать, а например, построить формальную
теорию «силлабо-метрического» стихосложения.

Кроме того.
Вводя античное понятие метр, вводят с ним и поня-

тие «ритм», нисколько не оговаривая, что в эпоху
Аристоксена музыка и поэзия еще не разошлись так,
как они разошлись потом; теперь музыкальный ритм
уже вовсе не то, чем он был в эпоху Аристоксена;
с тех пор выросло гигантское новое искусство, имею-
щее градацию форм; музыка.

С другой стороны: вне музыки самое понятие
«ритм» в работах ученых, физиологов, психологов и
философов получает несравненно более широкую фор-
мулировку, сближающую ^го с понятием стиля; пишут
исследования о ритме в изобразительных искусствах;
с изменением представлений о ритме 1) в измененной
после Аристоксена музыке 2) в поэзии, с изменением
этих представлений и в формальной и в реальной общей
эстетике—самое понятие «р и тм» из данного когда-то
превратилось в загаданное.

Его надо найти; он—целеустремление; этого не ого-
варивают с достаточной решимостью стиховеды; и
если в их представлениях я распыляю в ритме поня-
тие размера, то я возвращаю им обвинение; они или
без всякого достаточного основания ставят знак равен-
ства между ритмом и метром, не выкинув понятия
«ритма», как вовсе ненужного им в их метрике; или
они не ищут формулы своего ритма в сочленении
с классификацией ряда формул ритма, данных сферою
всего искусства, а не только одного участка его.

Или ритм давно перерос архаическое представление
о нем и это нужно внятно оговорить, или ритм давно
всосался в метр, стал ему имманентным; тогда его нет,
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но есть метр. Зачем же стиховеды пользуются двумя
понятиями для одною явления?

Из такой двойной истины ничего не вырастет,
кроме « с р е д н и х в е к о в » ; и ритм — атависти-
ческий хвостик, подобый фавнову, находимый под
фалдою приват-доцентского сюртучка,—существующим,
но... стыдливо укрытым.

Я бы мог дать ряд школьных определений ритма и
метра для формулировки отношений меж ними; пустые
определения не интересуют меня. Тем не менее: на
одном вкратце остановлюсь; заранее оговариваюсь:
определение—в пределах наших скудных еще знаний
о ритме, ибо он—загадан еще.

М е т р — ф о р м а ч е р е д о в а н и я э л е м е н т о в
с т и х а во в р е м е н и , у с т а н о в и м а я п у т е м сло-
ж е н и я э л е м е н т о в . Если элемент стопа, строка —
сумма стоп; если строка — сумма строк стихотворения.

Понятие о ритме слагается в обратном ходе раз-
мышления; берется не градация сумм, а градация
частных, или продуктов деления; стопа в строке и
стопа в отдельности — две различных познавательных
данности; стопа в строке определяется в з а и м о д е й -
с т в и е м всех стоп друг на друга; тут открывается
принцип функциональной зависимости; в метре поня-
тие стопы — всеобщее понятие; древний папаша Кант
заметил бы: когда мы мыслим стопу в метре,,мы подво-
дим ее под математическую категорию « в с е о б щ е г о » ;
Когда мы ее мыслим в ритме, мы подводим ее под
категорию «взаимодействия»; там—механический прин-
цип; здесь—динамический; в последнем она берется
в синтезе стоп, обнаруживая в нем новое свойство, не
обнаруживаемое в метре; изживается, так сказать, хи-
мия стоп.
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Часов однообразный бой
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И можно записать строку в «химии» живого слова,
имеющего интонацию:

Означенная совокупность не укладывается в меха-
нике метра; действует в ухе не всеобщая стопа
«•—'», а взаимодействие всех стоп друг в друге. Что
это? Ямб?

Материально химический агент здесь—живое слово
Я не далек от истины, формально определяя метр

суммою элементов, а ритм — наименьшим кратным их.
Р и т м есть н а и м е н ь ш е е к р а т н о е .
В ритме стопа подана в живой ткани сплетения их,

в комплексе, которого целое—фигура, стиль, компози-
ция; он, соотношение потенциальных энергий «пауз»
(межсловесных промежутков) к силе ударов; всеобщий
числовой знак стоп (3 для ямба: 1 + 2 = 3) становится
дробным отношением уже в двух стопах: (1 + 1а/3) +
•-}-• (1 -|-2у2), тогда имеем знак целого в ритме У3 -\- Уз +
Уг + 'Л; наименьшее кратко—«6», а не метрическое «3»;
дробное отношение первой стопы, умножаемое на «2»;
второй—на «3»; «2» и «3» ритмические, так сказать,
характеристики, меняющие метр стоп в их ритм.

Ритм—итог соотнесения всех стоп друг к другу
в нашем слуховом восприятии; метр не имеет никакого
отношения к действительному отношению: к синтезу
в ухе; м е т р — а р и т м и ч е н ; аритмия его выявления,
или дефект уха,—есть скандировка.

Метр — статистический анализ элементов восприятия
для каких угодно статистических целей, но целей, не
имеющих никаких отношений к стиху, как художествен-
ной форме; анализ песка, строенья волокон деревянной
ткани и стиха даст одинаковые статистические резуль-
таты и одинаковое среднее число их: всеобщее число.

Ритм и есть само эстетическое восприятие: у х о
в с л у х е , а не ухо, заклепанное ватой.

Таково точное, условное и в этом смысле пустое
понятие ритма; оно нам важно лишь как предваренье
в нашем пути: к о н к р е т н о о щ у п ы в а т ь р и т м .

И уже исходя из этого предваренья мы хорошо
знаем: ритм не укладывается в систему существующих
костяков, как не укладывается в них птеродактиль, су-
ществующий в птицах и в ящере: одновременно; не ле-
жит прямо в в о л к е моська и пудель.

Ритм данного стиха—филогенетический процесс его
восстания в интонации; он не ямб, не хорей, не ана-
пест, ибо размеры уже—п р е ф о р м а ц и и , как жабер-
ные дужки в зародыше человека (знак древней жизни
его) во взрослом не имеют никакого отношения к лег-
кому, как органу дыхания, а к жевательному аппарату,
к челюстям; и ж ё в о м скандировки не откроешь ритма,
ибо он—дыхание легких.

Вот почему: если в древности, отраженной в Ари-
стоксене, источник ритма и лежал в музыкальных за-
конах, они, эти законы, преформированы в метр и
только метр; об'яснять метром дыхание ритма,'—об'яс-
нять легкие челюстями.

Ритм—соотношение комплекса строк (разновидно-
стей вида) в их м а с с е , к а к с о ц и а л ь н о м ц е л о м .

Математический комплекс, изобразимый графически,
есть фигура, геометрическая композиция; уравнения



высших степеней разрешима не в алгебраических ради-
калах, а например, в икосаэдре.

Если ритм — стилевая композиция целого, то и че-
тыре—стопы а, б, в, г—лишь тогда соотнесутся в ритме,
когда числители дробного отношения стоп будут умно-
жены на им соответствующие числа.

Ритм есть развертываемая в линии времени диалек-
тика композиционной фигуры всегда данного целого,
этого вот стихотворения, написанного таким-то разме-
ром, а не ямба, анапеста, хорея, как такового.

Говорить «ритм ямба» можно лишь в очень
условном смысле, требующем оговорок, ибо в ямбе,
понятом как всеобщая форма, н и к а к о г о р и т м а
н е т и б ы т ь не м о ж е т : е с т ь м е т р .

Вследствие нечеткости усвоения даже этих отправ-
ных простых, предварительных истин, приходится иной
раз вычитывать рассуждения о том, что в каком со-
вершенно условном для тонического стихосложения
ямбе, как таковом, есть какой-то совершенно немысли-
мый ритм; говорить так—все равно, что утверждать: «Я
жую легкими, а дышу челюстями».

2. ОСОБЕННОСТИ ТОНИКИ РУССКОГО ЯЗЫКА

Мой показ кривой ритма сплетает ход рассуждений
моих с тезою « С и м в о л и з м а » в том, что эстетика
« д о л ж н а о т к а з а т ь с я от о б щ е о б я з а т е л ь -
ных о ц е н о к ; ее з а д а ч а — в ы в е д е н и е п р и н -
ц и п о в , к а к с в я з е й э м п и р и ч е с к и х г и п о -
т е з ; г и п о т е з ы ее — и н д у к ц и и из э м п и р и -
ч е с к и х з а к о н о в » 1 . Это заявленье освобождает
меня от ряда определений, преподаваемых, как правила;

1 « С и м в о л и з м » , стр. 234.
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пока нет опытной выверки « п р а в и л а » , лишь навыка
традиций, часто сидящих на двух, несводимых друг
к другу явлениях (слухового факта и транзитной визы
«Средние века»), я с ним, как опытный исследователь
не обязан считаться. Этим и устанавливается мой под-
ход к ритму.

Что есть метр? На это отвечает анализ античного
стиха; что есть ритм — вполне неясно, когда читаешь
наших метриков. Поэтому 17 лет назад я был выну-
жден все определения ритма считать условными; и
когда сам говорил о ритме, то говорил о «ритми-
ч е с к и х э л е м е н т а х » — не более; не о целом орга-
низме, а о следах пальцев этого организма на кла-
виатуре размеров, как бы колеблющих чистоту метри-
ческого костяка; такое определение ритма через «не»—
допустимый момент в диалектике исследовательского
приема; и, разумеется, оно—не формула; весь «С и м в о-
лизм» лишь момент с естественным — « п р о д о л ж е -
н и е с л е д у ет»; и не моя вина, а вина издателей и
кругов, интересующихся этими вопросами, что « п р о д о л -
ж е н и я » не последовало, хотя я 17 лет живо работал.

Прочитывая возражения на мои «т е о р и и», которых
нет у меня, я часто им аплодирую: «Браво» и «бис»!
Возражения эти — лишь диалектика, вытекающая из
момента «тезы» начала моей работы; возражатели
указывают на а н т и т е з у (мою же), с которой во
многом я был согласен еще с 1910 года, ибо с 1912 года
я работал над с и н т е з о м , над к р и в о й ритма, имея
в правой руке тезу «Андр ея Б е л о г о » эпохи «Сим-
в о л и з м а » , а в левой — а н т и т е з у (например буду-
щего профессора Жирмунского) и посильно сливая их
в синтез (сюда смотри приложение: «К в о п р о с у
о с л у х о в о й з а п и с и » ) .

Ритм. 5
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В « С и м в о л и з м е » я пытаюсь систематизировать
многообразие строк ямба, произносимых реально с про-
пусками ряда голосовых ударов (вопреки метру); у
Пушкина в пятистопном ямбе существуют, например
строки, произносимые так:

Совсем не важно, как ономенклатурить это явление,
как появление пиррихиев, пэоноподобных форм или
двустопий, трехстопий (как например —' •—" \ -_' и
—'"); важно отметить факт; если назвать этот факт,
как назвал Тредьяковский, появлением стопы «п и р-
р и х и й » , то почему « п и р р и х и й » , а не «пэон»?
Приводимая строка могла бы быть записана так:
1) пэон четвертый ( ^ ^ _ / ) ; 2) пиррихий О---);
3) пэон четвертый ( ^ * _ _ ' ) ; если же вместе с Ломо-
носовым отрицать « п и р р и х и й » и вместе с тем самому
писать стихи с неударными стопами, так надо допу-
стить диподийность строения *; но, повторяю: все эти
допущения и недопущения суть без реального экспе-
римента— словесное бильбоке; для ощупи факта
они не значат; и факт одинаково отмечаем как
«^__/» и как «^' —"» (диподия).

Если разноударность (или неударность) есть, то есть
и материальная причина, ее вызывающая; и это—
реальное слово; и — слово отделяющий промежуток, не
позволяющий из «дух»'а и «от-рицанья» произ-
водить о синтезе «рицаний духоты».

В русском языке по сравнению с немецким и ан-
глийским преобладание многосложных слов, особенно
подчеркивающих 1) рельеф ударений, 2) межсловесный
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промежуток, превращаемый многосложностью в малую
паузу; он не играет роли в строках «_ '̂̂ _/<_<'̂ '̂ »
(«Мой дядя самых честных правил»); и он играет роль
при появлении многосложного: «Часов 'однообразный
бой»; здесь после « ч а с о в » интонация образует«тире» :

«Часов—однообразный бой»; однообразность боя под-
черкнута 1) дыханием, 2) логическим ударением; но у
лучших поэтов дыхательное и логическое ударение
совпадают; интонация — явление физиологическое, а не
суб'ективно аллегорическое; лишь у плохих поэтов
аллегоризируется смысл, насильственно отрываясь от
ритма.

В немецком языке мало слов, подобных «нечелове-
ческий» (6 слогов), «однообразный» (5 слогов); и нет
словосочетаний, подобных следующему: «томительными
размышлениями» (5—6 слогов); скопление таких слов
в стихе — факт кричащий, оригинальный, присущий
русскому языку; он-то и превращает межсловесный
промежуток в паузу; и этим усиливает, повышает силу
удара ударного слога; в немецком языке главная
масса слов суть одно-и двух-сложные, трехслож-
ные; четырехсложные чаще всего составные слова,
не теряющие ударений: «Ин брюдерсферен вётт-
гезанг» (Гёте); вот почему в немецкой тонике и не
могли остро волновать вопросы о неударности и дли-
тельности словоразделов1; немецкий стих, так ска-
зать—более ровное плоскогорье; русский стих — более
зигзагистый, кряжистый, с ущельями меж зигзагов.

В этом — прелесть нашего стиха, его богатство; и
стягивать его в немецкий крахмальный воротничок

1 На эту точку зрения склоняется Ф. Е. Корш, Вячеслав
Иванов и ряд других исследователей.

1 Здесь ритм переносится к игре степеней ударности:
Рг. Загап: «Оеиг.5сЬе Уегз1еНге».
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метра и нелепо, и безвкусно; в усилении межсловес-
ного промежутка до малой паузы (в случае много-
сложного слова) повышается потенциальная энергия
интонации; и оттого увеличен интонационный удар
(размах, или — кинетическая энергия); пауза несет по-
тенциальную энергию, аналогичную вдыханию; удар
есть ею обусловленный ветер выдыхания.

Русский стих, весь—воздух и ветер, который не заклю-
чить в «с к ан д ат ор и й», как в водопроводную трубу;
наоборот: тяга к ударностям в немецком языке есть
особенность его ритма, ибо она зависит от состава
живых слов языка; многосложные там организованы
по типу нашего: «жили-были».

Повторяю: когда ритм строки в живом чтении есть
одновременно и его метр, как в типе строки * - ' ^ ' _ '
—', то ударения относительно—уравновешенней; и ам-
плитуда скачков разреза меж словами равна простран-
ству одного слога; она либо есть «*_- |'», либо
«—'|»; т. е., она либо в разрезе совпадает с разрезом
стоп («его | пример | другим | наука»), или — не сов-
падает («но бо I же мой [ кака | я ску | ка»); здесь
промежуток — еще не пауза; при скоплении неударных
слогов фактически мы встречаемся с амплитудой раз-
реза равной трем слогам:

Часов^ 1 однообразный || бой.
Томительная !! ночи | повесть.

Здесь уже межсловесный разрез — малая пауза
могущая четырежды оттенить интонацию:

^ ~ ' _ / (1)

-' (3)
-' (4)
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В принятой мной номенклатуре я эти четыре формы
называю: формами а, бе, це, де; с ними фактически и
приходится работать исследователю; учет на паузу —
необходимый поправочный коэфициент при счисле-
нии строк одинакового динамического строения, но раз-
ной паузы; но—вместе с тем: строки одинакового удара,
но разных пауз, не суть разные строки, но лишь раз-
новидности того же вида строки; для возможности счи-
сления эта оговорка необходима; поэтому номенкла-
туру Шенгели ' принимаю с этою оговоркою.

Теоретически возможен и больший паузный кон-
траст, фактически отсутствующий у русских лириков:

Амплитуда контраста равна тут 5 слогам.
Необыкновенно насыщен паузами русский стих;

здесь возможны, например,—подобного рода ходы:

. I ! '

3 В « С и м в о л и з м е » я обратил внимание на паузные формы,
но лишь после « С и м в о л и з м а » с ними работал, введя их в обиход
записи; прекрасная номенклатура строк с принятием на учет малых
пауз всюду проведена в работах Шенгели (например: см. его
«Трактат о русском стихе>, Одесса, 1921 год). Употребляя термины
то «паузная форма» то «словораздел», я разумею те же формы,
с которыми приходится считаться стиховеду, независимо от прин-
ципиального вопроса: «Есть ли словораздел — пауза?» Если бы даже
психофизиологи и не установили в « п а у з а х» остановки, сосре-
доточения на моментах вдыхания и т. д., остается факт переживания
этих разрезов поэтами и декламаторами, как пауз, до действитель-
ных, подчеркнутых пауз в процессе чтения многими поэтами
в иных словоразделах; так читали стихи: Брюсов, Есенин, Маяков-
ский, Клюев, я и т. д.
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Здесь первые части строк звучат, как трехстопия:
Перетопатываем || годы
И утопатываем |! в тьмы.

Установив для начала четыре формы пауз (а, бе,
це, де) я обратился некогда к сотрудникам бывшего
нашего ритмического кружка с просьбой разглядеть и
систематизировать «12» главных случаев пауз в че-
тырехстопном ямбе (три стопы на четырех паузных фор-
мах); тут пришлось рассмотреть два главных случая:
1) что есть пауза в случае неударности первой стопы
(«Передо мной явилась ты»); 2) что есть случай ско-
пления более чем одного разреза меж двух ударов,
нарушающих чистоту деления форм на «а», «бе», «це»,
«де»; в « С и м в о л и з м е » я этот случай назвал слу-
чаем нечистой паузной формы: например: «Играла|
предо | мной»; в 1910 году ритмический коллектив,
в котором работал я, блестяще разрешил случай с «не-
ч и с т о т о й » , показав, что в случае двух межсловесных
разрезов на пространстве трех неударных (',_.-_• ^')
из двух разрезов один паузно доминирует, как а, бе,
це, или де, а другой разрез лишь умаляет чистоту
формы, подавая ее с указателем другой формы; т. е.
форма «а», например, ('| |^_.^_.') может «бе> -
изироваться ( ' | | _ | _ ^ / ) «це» - изироваться ( ' | |
ч_,_.|^') «де»-изироваться ( ' | | ^ ^ ^ | ' ) , например:
«Передо {мной»; здесь род паузы — «а», ибо «пе-
редо» есть проклитика; и тем не менее разрез
«де»—налицо; теоретически всех разновидностей пауз
в четырехстопном ямбе более двенадцати; 3 X 4 X
Х 4 = 48; в случае более чем двух разрезов обычно
третий разрез не ощутим для уха: «И (|) не || из | дома»;
здесь разрез после «И» — не слышен; производить
дальнейшую номенклатуру третьего разреза есть заня-
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тие почти праздное (все равно, что расщепливать кон-

ский волос).
Работа ритмического кружка в 1910 и 1911 годах

блестяще разрешила вопрос о словоразделе (паузе) и
вопросы в связи со спорностью чтения ряда строк, где
возможен был суб'ективизм в чтении (вопросы повы-
шенной ударности, ударности, полуударности, неудар-
ности); оказалось, что если уточнить разгляд любого
спорного места строки, суб'ективизм интерпретации
упраздняется; и грамматический или фонетический
смысл укажет начисто р е а л ь н у ю основу прочтения;
в этом отношении русский стих оказался удивительно
реалистичным при всей кажущейся капризности инто-
наций; мы в 1910 годах уясняли себе реальные основа-
ния для установки э н к л и т и к или п р о к л и т и к
русского языка, т. е. слов, теряющих ударение и от
этого связывающихся с предстоящим и последующим
ударным словом. След этой коллективной работы
сКруж-ка>,—имеющийся у меня регистр указаний1;
были выяснены основания считать, например, союзы

1 Ритмический «Кружок» возник к жизни в 1910 году после
моей лекции «Лирика и Эксперимент», когда ко мне явились пред-
ставители молодежи с предложением работать вместе над уточнени-
ем номенклатуры « С и м в о л и з м а » , уже появившегося в печати.
Среди 15-ти участников «Кружка» укажу на тех, кому я более всего
обязан в совместной работе: прежде всего выделилась тройка удиви-
тельно добросовестных и чутких ритмистов: таковым оказался
проф. А. А. Сидоров (тогда—студент), покойный В. Шенрок,
С. Н. Дурылин (впоследствии — священник); бесконечно многому
обязан покойному А. А. Баранову-Рему (о нем—впереди) и тонким
указаниям интонационного порядка такого знатока греческого
стиха как В. О. Нилендер; среди деятельных участников «Кружка»
укажу на П. Н. Зайцева, Е. Н. Чеботаревскую, В. Ф. Ахрамовича
и др. В постоянном контакте с нами работал и Сергей Бобров)
на одном из заседаний «Кружка» присутствовал А. А. Блок.
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«и», «не», «ни>, «да» (в значении «и») проклитиками,
что очень важно для установления, например, паузной
формы; такую же скрупулезную работу «Кружок»
произвел в выяснении характера с п о н д е е в , хо-
р е е в , пауз, цезур, ритмических фигур и т. д.

В « С и м в о л и з м е » , до пользования итогом работы
«Кружка», я не мог быть безгрешен; после уточне-
ний, произведенных «Кружком», случаи, когда мне
приходится одному разрешить способ записи, — редки
до крайности; в более чем «99» случаях из «100» я
твердо знаю, что я отмечаю в записи и—как отмечаю;
ошибки в счислении моей записи редки в трудных
строках и обыкновенно колеблются в пределах от
0,1 до 0,2, что при редкости строк, вызывающих сом-
нение, не может изменить характер кривой ритма, но
лишь ее слегка ретушировать («чуть» умерить под'ем,
«чуть» углубить падение линии).

В « С и м в о л и з м е » я не вел статистики паузных
форм; в последующих работах в местах п и р р и х и я
или хорея я вместо «точки» ставил букву паузной
формы; о последних можно было бы указать много
интересного; так,' в статистике употребления пауз
девятнадцатое столетие отмечено обилием паузных
контрастов между формами «бе» и <це» (в слу-
чае неударности одной и той же стопы); таков
Пушкин:

Погиб и кормщик || и пловец («бе»)
Лишь я, таинственный || певец («це»)

Этот контраст усилен символистами (Блоком, мною
Ходасевичем) и следующими за ними в контраст между
«а» и «де»;

Душа || потрясена моя («а»)

Похрустывает || в ночь валежник («де»)
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Паузные формы «а» и «де» стали чаще в хореях и,
в ямбах:

И вдруг || зарозовел широко («а»)
Зашелестел || затрепетал («а»)

(Санников).

Но и в этом учащении паузных форм «а» я «де»
поэтами нашего времени (от символистов до пролетар-
ских поэтов) предшествует Тютчев, уже играющий
контрастом пауз в стиле поэтов 20-го века.

Часов однообразный бой («а»)
Томительная \\ ночи повесть («де»).

Роль малой паузы подчеркнута двудольниками (хо-
реем, ямбом) лишь в случае неударности; но роль ма-
лых пауз в трехдольных размерах определяет ритм
в большей степени, чем стопы с отягчениями (кретик,
бакхий и др. стопы); почему - то об этом кричащем
факте стыдливо молчат наши метристы; и опять-таки:
Шенгели правильно берет на учет этот важнейший
фактор ритма трехдольников '.

В самом деле, почему говорят о б а к х и я х в трех-
дольниках и молчат о необычайном изяществе и мно-
гообразии паузного дыхания? Ведь здесь оно — фактор,
играющий еще большую роль, чем неударность в ямбе.
Полагая морфологию форм тем же приемом, имеем:

'[ ч_/ .—' = «а»

'^ | ч_/ — «бе»

'._. _.]' = «це»

«Де», разумеется, будет редчайшей формою, по-
скольку неударность здесь редка.

1 Очевидно, и здесь надо ткнуть носом в кричащее явление,
чтобы «профессора» в течение десятилетия жевали это явление в
десятках книг, сев верхом на ткнувшего и подстегивая того, на
ком они верхом едут щипками всевозможных «прей».
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И тогда имеем запись разрезов:

Вот | он || ряд || гробовых || ступеней
И | меж | нас || никого. || Мы | вдвоем.
Спи | ты, [| нежная)! спутниц || дней,
Залитых | | небывалым | | лучом.
Ты | покоишься | | в белом || гробу.
Ты | с улыбкой | | зовешь: || не буди...
Золотистые | | пряди || на лбу.
Золотой | | образок || на груди.

= а а аь

= сь с с
= а а Ь
~ а,, с а
— а6 Ъ а
= а с 6
= а а а

Справа идет паузная разметка; слева — фотографи-
ческий снимок с паузных форм; вы видите, что здесь
нет ни одной равной строки; можно снимок с ритми-
ческих элементов представить реалистичнее, с поправ-
ками на отягчения; например, выявить кретикоподоб-
ную форму первой стопы первой строки: «Вбт он —
ряд» ('"'); или — кретик первой стопы третьей строки
«Спи ты, нежная». Я в моей записи эти кретикоподоб-
ные формы отмечал, обводя паузную форму стопы
кружочком; но скажите, положа руку на сердце, чего
больше в этом восьмистишии: дыхательных, паузных
перебоев, отчетливо слышимых, или отягчений?

Два отягчения и 24 паузных формы, слагающих
каждую из 8 строк индивидуально. Разве не кричит
ритмический контраст в двух строках?

Золотистые пряди на лбу.
Золотой образок на груди.

Почему же об этом кричащем явлении ритма трех-
дольников молчит проф. Жирмунский, так много спо-
рящий против засилий «теории» Белого в своей почти
трехсотстраничной книге «Введение в метрику»? В§де-

1 Делаю разметку латинскими буквами; указатель при паузе—
поправка на форму нечистоты.

сятом ( « Т р е х д о л ь н ы е р а з м е р ы » ) все только речь
об отягчениях да о том, как называет эти отягчения
« т е р м и н о л о г и я Б е л о г о » ; не важно, профессор,—
как, где и что; как бы ни назвать, лишь бы отметить;
но отметка отягчений, повторяю,— вторичное дело;
первое дело указать на п е р в ы й признак ритма трех-
дольников, ибо в нем—весь стиль ритма; и об этом
кричащем факте стиля—молчок! 1

Возвращаясь к паузным формам ямба, скажу, что
в двух смежных строках одинаковой ударности, но
паузного контраста, этот контраст значительно менее
динамического контраста; и если контраст двух разно-
родных строк принять за единицу, а совпад за ноль,
то в поправке на паузу я руководствовался следую-
щим соображением; если бы осуществить контраст
пауз, не встречающийся практически, с амплитудою
в пять слогов—

— то строки зву-
чали бы как разноударные, ибо перемещение паузы во
второй строке на пять слогов настолько бы деформи-
ровало первый и второй удары, что разноударность
кричала бы; например, строка «Томй-тельнейшими бы
снами» совсем иной динамики, чем строка «И 6н перед
переплетением». Принимая в этом случае абсолютный
паузный предел за к о н т р а с т , равный единице, мы
фактически стоим перед учетом паузного перепрыга
через один, два и, максимум, три слога (тоже редкий
случай); итак: деля теоретический перепрыг через

1 Только Шенгели дает чрезвычайно интересную статистику
словоразделов трехдольника с очень важными экскурсами в истории
размера (например, увеличение словораздела «це» у модернистов).
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5 слогов, равный допущенной единице, на пять слого-
вых частей, мы получаем поправку на смежную паузу,
равную 0,2 (перепрыг через слог) при перепрыге
через два слога--0,4; через 3 — 0,6 : .

Эти простенькие рассуждения запомним; они нам пона-
добятся, когда мы будем говорить о принципе счисления.

Еще замечание: в ритме двухдольников превали-
рует роль удара; подчеркнута актуальность ударов,
рельеф ударов, т. е., кинетическая энергия ритма; в
трехдольных размерах—потенциальная энергия пауз-
ного жеста; трехдольник—женственнее и весь основан
на минах пауз; двухдольник же—мускулистее и акту-
альнее. И в четырехстопном ямбе первая диподия
допускает большее разнообразие в динамике ударов;
(здесь ряд ходов): 1) —'-1' 2) ^•^—' 3) — ' - ^ 4)
'—ч-"' 5) "ч-"-' 6) "—' и т. д. Во второй д и п о д и и
отсутствуют формы «—'—' ^ » и «"—'̂  »; крайне редки
формы 4, б-я... Ее обычный удел две формы «^'ч-/'»
и с*-"-^'» Первая д и п о д и я 4-стопья —динамиче-
ская диподия; зато в ней беднее паузные формы, ко-
торые очень многообразны во второй; вторая—дипо-
дия паузная; оба полустрочия—не обратимы.

Строка — неделимое целое в них.

1 Яснее станет неслучайность поправки, если исходить из
факта слуха, что минимальный слуховой контраст не есть перепрыг
в смежной строке, в соответствующей стопе, словораздела на один
слог, а встреча в соответственных словоразделах двух случаев
паузной нечистоты, как то: « ' | | •—• | •—• -—-" » и «' | •—-1| ~~>—''»; в моей
терминологий первая форма, «а», вторым, подчиненным словоразде-
лом в месте «бе>, бе-изируется, так сказать, а вторая форма, <бе»
«авизируется; формы обратимы в указателях; указанный случай
двух словоразделов есть предел различения нюанса: «Он | встал |
ли || передал (ли)> и «Он встал, || он | передал (ли)»; паузная поправ-
ка здесь—половина 0,2, т. е. 0,1; поскольку это-минимально слу-
ховой нюанс, я его отмечаю минимальной поправкой в пределах
первою десятичного знака (со вторым знаком я н е оперирую);
см. об этом в приложении первом.

ГЛАВА ВТОРАЯ

I. О КРИВОЙ РИТМА

Кривая ритма — графическое выражение перманен-
тной смены слуховых совпадов и контрастов строк в
их соотношении друг с другом; целое этого соотно-
шения и есть кривая, или—композиция ритма. В эпоху,
«Символизма» у меня не было способа соотнесения
индивидуумов ритмического ряда, ни достаточно ре-
альной ощупи строки, как неделимого единства; и я
ошибочно брал таким единством сперва стопу, впадая
в грех традиционной метрики, потом диподию (̂ - -- ~',
—'-' — ,—' —" и т. д.); отсюда интерес к статистике элемен-
тов (ритмоносителей) и сложенных из них фигур; инте-
рес к фигурам и ходам ритма расширялся в интересе
к мелодиям ритма; но эти мелодии брались, так ска-
зать, вырезанно из всей системы строк, да и не все
ритмические фигуры были взяты на учет; но уже по
этим, все еще элементам (стопным аккордам, так ска-
зать), можно было четко изучать сравнительную ана-
томию проявлений ритма у поэтов; строка, ее тип, не
бралась мною, как неразложимое целое.

Уже в 1910 году из работ нашего ритмического
кружка вытекало с ясностью, что ритмический инди-
видуум есть строка (не стопа, слог или диподия); она
есть та целая нота, которая, например, в строке 4-стоп-
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ного ямба представлена, как комбинация восьмушек
с шестнадцатыми долями, если ее брать тактом, или
она— четырехтактовое целое и т. д.; естественно, что
с той поры я брал в основу разгляда строку, как та-
ковую, а не особенности той или иной стопы ее.

Понятна эта ошибка; ведь строка ямба не была
четко ощупана до меня; мне пришлось с головой уйти
в пучину неисследованного многообразия, которое
стало возможно систематизировать лишь через не-
сколько лет; возвращаясь к тому, что сделано иссле-
дователями за столь короткое время, чувствуешь удо-
влетворение; меня искренне радуют работы Шенгели
с достаточной четкостью и с железною убедительно-
стью проводящие принцип систематизации вариациий
строки.

Все то, что я писал в « С и м в о л и з м е » , требовало
громадного уточнения слуховой записи; и этим уточ-
нением была работа нашего коллектива, после которой,
конечно, цифры статистики « С и м в о л и з м а » меня-
лись; приходилось ряд неударных стоп в ямбе, напр.,
стопу с «еще», переоценить, как ударные, и обратно;
и всякий раз на основании весьма веских фонетиче-
ских, лингвистических и грамматических измерений и
взвешиваний слова; но соотношение статистических
рубрик оставалось тем же (так оно осталось и по сие
время); скажу прямо: одному человеку при всем раз-
витии его слуха не удастся точно установить все рит-
мические отметки уха; я и по сию пору в моей слухо-
вой записи пользуюсь составленным участниками
кружка регистром : указаний; этот регистр несколько
суживает диапазон неударных; но такое сужение имеет

1 Смотри: < Приложение» № 1.
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веские основания; принимая во внимание, что канва
целого есть все же метрическая форма, мы ряд слов,
которых одна группа доводов заставляет считать не-
ударными, а другая ударными, если доводы эти равны,
считали за ударные; « п о л у у д а р н ы е» слова подчи-
няются закону мимикрии метра; мы их считали за
ударные, где можно, чтобы не склонять слуха к неу-
меренному и интонационно недостаточно мотивирован-
ному нарушению метрической схемы; пришлось, напри-
мер, сделать оговорку о личных притяжательных и
относительных местоимениях, неударных на неударном
слоге, что они суть ударные на слоге ударном; но,
наоборот, иногда ясно ударные становятся неударными;
например слова, «стало» и «быть» в словопроизвод-
стве «Он стало-быть пошел»—суть неударные. В целом
ряде уточнений сомнительных случаев чтения, после
которого эти не столь частые случаи, стали несомнен-
ными в 80%) регистр слуховой записи не мог не изме-
нить цифры статистики « С и м в о л и з м а » , за которые я
держусь, ибо, повторяю, соотношение цифр, пропор-
ционально везде уменьшаясь в суммах, осталось тем же ' .

Повторяю: я вовсе не собирался оставаться в ста-
дии статистики и описания сырья и выдвигал необхо-
димость найти принцип графической записи; так, на-
пример, я подчеркивал нашему «Кружку» неудобство
предполагаемой в « С и м в о л и з м е » записи в том от-
ношении, что наличность строки строения « ^ -'' -'' ~'»
разрезает мелодию ритмических элементов на отдель-

1 Когда я смотрю ни статистические таблицы Шенгели, я одно-
временно радуюсь и тому, что он отмечает те же явления, что и я;
но я должен сказать, что в его статистике всюду увеличены сум-
мы неударных, вероятно, от отсутствия достаточного уточнения
слуховой записи.
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ные отрезки; но я прекрасно знал, что строка, соот-
ветствующая схеме метра, есть прекрасное орудие
ритма, ибо ритм—не в строке, а в соотношении всех
строк1.

На одном, незабываемом для меня заседании наше-
го кружка член кружка покойный А. А. Баранов (Рем),
математик, поэт и «ритм ист», показал нам любо-
пытный способ счисления строк, вызвавший оживлен-
ные толки, но скоро забытый автором, нашими ритми-
стами и мною; это было в 1910 году; лишь впоследствии
в 1912—1914 годах я, вернувшись к проблемам ритма
за границей, извлек из леты забвения этот способ

1 Как же я был удивлен, когда прочел у проф. Жирмунского
в его «Введении в метрику» нижеследующее: «Недостатком графи-
ческого метода, предложенного Белым, является... невозможность
отмечать рядом с «пропусками» ударений не менее существенные...
«отягчения» (Стр. 40). Прочел, и удивился: почему же не дает
возможности мой «метод» вести подобного рода записи? Ведь графики
мои, столь удобно охватывающие рельеф пиррихиев,—для них, только
для них и придуманы; для отягчений ничего не стоит завести графики
отягчений; «натура» позволяет ведь фотографировать себя в про-
филь, с фаса, сзади, «ан труа кар» и т. д. Мои «графики» не суть
«графический метод» в общепринятом научном смысле, предпола-
гающий систему осей и кривую, а эмпирический бюллетень особен-
ностей, отбор их; слуховая запись может слагаться из 10-ти график
и более: графики для цезур, для аллитераций, спондеев, пауз, пир-
рихиев; в них упорядочивается научный журнал явлений; какой же
они «метод»? Графический метод в обычно научном смысле всегда
предполагает абсциссу, ординату и отложение чисел на них; его то
я и предлагаю в данной статье; он-то и есть целеустремление «С и м-
в о л и з м а>. Если я в « С и м в о л и з м е » называю мои эмпирические
фотографии особенностей «графическим методом», то я разумею
лишь удобнообозримыи журнал; это «лапсус лингвэ», а не претензия
на научность. Это означает: так можно обозримо регистрировать вот
такую-то особенность; это предварительный прием. Проф. Жирмун*
ский спутал бюллетень с научным методом.
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счисления, его пристальней разглядел, ибо он дал не-
ожиданно меня поразившие результаты; так встала
проблема обоснования и детализации этого способа;
к сожалению, сколько я ни показывал его людям, инте-
ресующимся проблемами стиховедения, никто не пони-
мал его огромного и практического, и принципиального
смысла (едва ли начиная с самого Баранова, вскоре
ушедшего в сторону от проблем стиховедения).

Явление, меня поразившее, есть удивительная связь
между переменами уровней счисленной кривой и пе-
реходами от одной части текстового содержания к дру-
гой; мне стало ясно, что моя кривая не есть каприз,
случай, а аналогон содержания; характер соответствия
оставался темен, но что какое-то соответствие есть,—
было ясно из многих десятков разглядов кривых,
из соответствия между переменой образов текста и
переменой уровня кривой; при этом под содер-
жанием я брал, разумеется, не абстрактно-смысловое-
содержание, а весь материал переживаний, эмоций,
образов, идей, волевых импульсов; и вот: в одном
случае падение или взлет уровня кривой падал на
переход от образа текста к идее; или — от мысли к
эмоции; или от одной эмоции к другой (от светлой
к мрачной); или от образа—к противоположному об-
разу (от света, например, к тьме); у одних поэтов
кривая более вибрировала на мысль (например, Тют-
чев); у других—на внутренний интонационный жест
(например, Пушкин); у третьих—более всего на аффект
(напр., Боратынский); идет спокойное описание, напри-
мер, ландшафта,—кривая рисует почти горизонталь,
т. е. малые зигзаги между тупыми углами, дающими
ровность и вытянутость; поэт взволновывается рас-
ширением ландшафта в символ; и—вдруг: огромный

Рити.
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взлет уровня, рисующий острый угол. Не заметить
этих темных и невыясненных еще в законах соответ-
ствий,—не иметь глаз; если бы физик, составляя кри-
вые, их не разглядывал—встал бы вопрос: «Для чего
кривые?» Если бы врач, имея кривые падения и взлета
температур, не сделал бы вывода о соответствии их
той или иной болезни,—встал бы вопрос: «Для чего
врачу кривые?». Будучи естественником по образова-
нию, т. е. привыкши к оперированию над «кривыми»,
я не мог не обратить внимания на соответствие кри-
вой ритма тексту; не обратить на это внимания было
бы просто глупо; кривой добиваются для чего-нибудь,
а не для «так себе»; и если есть возможность иметь
кривые ритма, то испытатель естества стиха их изу-
чает (как изучал, например, Танеев кривые мелодий,
и никто на него не кричал за это).

Поэтому я был всемерно удивлен, когда неодно-
кратный опыт демонстрации этих кривых не только
не вызвал внимания к ним (казалось бы,—надо радо-
ваться, что то или иное явление счисляемо), но даже
наоборот: всякий раз, когда дело доходило до кривых,—
рты «спецов» начинали имитировать мои кривые: они
кисло кривились; наоборот: лица инженеров, физиков
и других представителей «точной науки» кривились в
другом смысле; они улыбались приятно, ибо точный
ученый сразу же узнавал, о какой кривой идет речь
и какая проблема всестороннего изучения отсюда
вытекает в применении кривой к тексту; ему было
ясно, обычно, что все мои «психологические» попытки
к истолкованию не суть истолкования в непререкае-

мом смысле, а лишь указательный палец: «Обратите
внимание: вот—образ; и кривая не взлетает; вот—об-
раз расширен в символ: кривая взлетела; возвращение

к эмпирике образа—кривая падает». Ну—да: ясно, что
это значит; явление это надо всесторонне изучить; а
все «из'яснения»—первые попавшиеся рабочие гипоте-
зы, которые свободно подбирают и свободно бросают,
когда они не удовлетворяют; не в них суть, а в энном
роде попыток ухватиться за характер факта, от кото-
рого, как от рожна не уедешь. И этот факт: к а к о е -
то с о о т в е т с т в и е .

К а к о е—это должно разрешить исследование многих,

а не одного.
Ну, — а что ж эти «многие»? Многие, если они

не физики, инженеры, математики, а «метрики», на что-то
обидевшись на меня с момента показа кривых, скривив
рот, умолкают: ни одного возражения я не выслушал
по поводу характера моих счислений, или формулки,
которой я пользуюсь; ни даже вообще интереса к факту
кривой (всегда предмета радости для «точного» уче-
ного и грусти для «схоластика»); но зато я много слы-
шал совсем о другом: о том, что я будто бы вкладываю
какую-то «мистику», осмысливая кривую; и тут заме-
шалась «мистика» (Андрею Белому не позволены даже
математические интересы); под «мистикой» же разуме-
лась та или иная случайная версия истолкования паде-
ния или взлета кривой в связи с изменением содержа-
ния текста хотя бы в формальном смысле; я не раз
усмехался про себя, видя «кривизны» ртов: как бы
скривились рты, если бы они удосужились заглянуть
в историю физики и узнать, что «мистика» смыслового
чтения кривых определяла точный характер опытно не
открытого явления; и когда из кривой определяли свой-
ства веществ при так называемой критической темпе-
ратуре, то эти свойства казались еще более «мистикой»,
нежели мои кривые; а через несколько лет «мистика»

6 '
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свойств оказалась эмпирикой их: критическая темпера-
тура была достигнута.

Из свойства научного графического метода (не того
« м е т о д а», под которым профессор Жирмунский раз-
умеет журнал моих эмпирических график) вытекает не-
обходимость изучения кривой ритма; и я не понимаю,
почему от моих кривых кривились рты, и при чем тут
«мистика» х.

Вероятно мои « м и с т и ч е с к и е » интересы к кривым
проистекают от рода моих студенческих занятий — не
« г у м а н и т а р н ы х » (физика, химия, кристаллография
и т. д.); оттого-то и Рожер Бэкон был «м и с т и к» для
формалистов своего времени—Дунса Скотта и других,
за что его и « у п р я т а л и » в свое время; я тоже со
своею кривою был утаен; кривые видели, о них мол-
чали; издательства, обремененные множеством трудов,
не имели места для моих работ; а проф. Жирмунский
в своих трудах молчал о « к р и в о й » и боролся с «те-
о р и е й » Андрея Белого: сам « т е о р е т и к » сидел с
заклепанным ртом и занимался не теориями, а вычисле-
ниями уровней своих кривых, спокойно утешаясь тем,
что после об'явления Роберта Майера сумасшедшим
(недавний, сравнительно, факт) за то, что он увидел

1 Кстати, проф. Жирмунский, указывая на недостаточность
моего «графического метода» («антр ну суа ди» — график, профес-
сор, весьма эмпирических) в 1925 году (год выхода его книги), еще
в 1920 году, присутствуя на моем курсе в Ленинградском «Доме

. Искусств», видел мои кривые; и отнесся к ним «суб'ективно подо-
зрительно»; как же почтенный профессор не удостоился понять, что
я показывал тот именно «достаточный» графический метод (аб-
сциссу, ординату и кривую на них), который вводит в запись все
случаи строк (с ускорениями, отягчениями и т. д.); видел, не понял,
не упомянул, да еще увидел этот метод там, где видеть его не пола-
гается: в простых графиках, в журнале отметок.
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в волнах океана закон сохранения энергии, ему и подо-
бает молчать; укрепляла мысль отдаться домашней
работе и то обстоятельство, что с легкой руки Троцкого
утверждалось склонение при звуке слова «Белый»
слова «мистика» во всех падежах.

Дурной глаз, схоластик, «донос» добровольца—явле-
ния бессмертные, и, явное дело, лучше было прятать
свои «кривые»; ведь после декларации Троцкого ме-
тод применения математики вместо «словесности» к
явлениям ритма окрашивался уже не только «мисти-
ч е с к и , т а к с к а з а т ь » , но и « в е с ь м а мисти-
ч е с к и».

2. СЧИСЛЕНИЕ КРИВОЙ

Возьмем систему строк; соберем все сказанное выше
о тоне, словоразделе (дыхании пауз) и звуковой записи,
и перед нами встанет строка, неразложимым комплек-
сом; отвлечемся от ее качественности (реальной тональ-
ности), обусловленной эвфонической данностью. Я знаю:
нагрузка согласными изменяет ритм; и сочетание „убран-
ство праздника" тяжелей сочетания „какие нежности"
при однозначной схеме (- ' '- ' | ! ' — —); в одном слу-
чае—12 согласных; в другом—7; следует изучить фоне-
тику совместно с физиком, физиологом, эстетиком и
поэтом; необходимо, например, знать кривые букв; их
знают инженеры, работающие над усилениями звука
телефонов; и их не знают эстетики, спецы эвфонии; и
оттого у нас нет эвфонических принципов; и оттого не
может быть и эвфонической точной поправки на коли-
чество качественно разнородных звуков; а вкусовые
суждения не играют роли; ритмика, включившая эвфо-
нию, стала бы эвритмией, вскрывающей в тоне тональ-
ность; и она исследованию загадана; но о ней говорить
рано.

!
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А потому сознательное отвлечение п о к а от всякой
качественности (включая и рифмы) с моей стороны есть
методическое ограничение для достижения предвари-
тельной точности 1.

Итак, возьмем простую систему строк (с одинако-
выми мужскими рифмами):

Чижик, чижик, где ты был?
На Фонтанке водку пил.
Выпил рюмку, выпил две —
Закружилось в голове.

Вот записи отметок, необходимые нам для счисления.

1 2 3

О

1

0,5

1

В первом столбце метрическая запись с разметкою
пауз при неударных (подчеркивающих словоразделы); во
втором столбце на соответственных строках и стопах от-
метка латинской буквой формы паузы; указатель—знак и
характер нечистоты; в третьем столбце числовая значи-
мость строки; две черточки отмечают основной слово-

1 Приходится постоянно так отвечать в ответ на вопрос: «А
пояему вы упускаете состав звуков?» Этот вопрос — не вопрос от
науки, г от верхоглядства и снобизма, не более: в ответ хотелось бы
спросить: «Л как вы включите? На основании каких данных
счислите?»

раздел при ускорении; одной — побочный; <<Ьсъ в отличие
от «й» означает отличие темпа при «На | Фонтанке»
от «Закружилась»; «в голове» адекватно «закружилось»,
а не «на | Фонтанке», ибо «в» не имеет гласной; после «в»
не чувствуется промежутка, а после на он, хотя и весьма
мал, но ощутителен1.

Данные отметки индивидуализируют строки; ббль-
ших отметок для нашей записи нам не нужно.

Три строки индивидуально построены; каждую вы
найдете, например, в номенклатуре Шенгели; одна есть
повтор; именно — третья; повтор первой: «Чижик, чи-
жик, где ты был?> и «Выпил рюмку, выпил две»; правда,
в первой строке после первой стопы — запятая, а в
третьей ее нет; запятая посреди строчки подчас сильно
меняет акцентуацию; и часто взывает к отметке, когда,
например, главное предложение, прервавшись прида-
точным, возобновляется; например: «Так злодей с зло-
вещей шайкою своей»,—

В село ворвавшись, рубит, режет....

Здесь при повторе слов «Чижик, чижик» запятая
играет другую роль; через строку ухо не слышит раз-
ницы в межсловесных перерывах «Чижик, чижик» и
«выпил рюмку»; поэтому нет и отметки на запятую2.

Повторы строк, являясь опорами слуха, $ш еепепз
рифмы ритма; они более всего запоминаются; повтор
строения, появляясь, например, через 7 строк, еще
ощутим ухом; а градация контрастов, заполняющая

1 Номенклатуре и изучению всех видов паузных форм посвя-
тил ритмический кружок не менее 8 — 10 заседаний; и способ реги-
страции пауз при ускорениях весьма точен и разработан.

2 Подробнее о знаках препинания в приложении № 1 (звуковея

запись).
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пространство текста от второй до 7-й строки, интер-
ферируется; ярок контраст двух смежных строк.

Градация строчных вариаций (стихотворение —тема
в вариациях) и есть живая диалектика, где повторы
суть повторы когда-то данной т е з ы , контрасты —
а н т и т е з ы , а взаимодействие их в ухе — синтез; только
три случая и может встретить слух, сколько бы строч-
ных вариаций ни прошло сквозь ухо; и если мы можем
иметь числовые отметки для трех этих случаев, мы
можем иметь кривую ритма, т. е. графический метод
записи, регистрирующий все оттенки и разности в строе-
нии (отягчения, улегчения, паузы, цесуры, знаки пре-
пинания и т.д.); важно лишь иметь уточнение и едино-
образие в записи слуха; при имеющемся у меня регистре
раз'яснений трудных случаев записи, — это возможно.

Удобно счислить повтор и контраст; повтор есть
«ноль.> контраста (фактически — минимум контраста,
принимаемый за ноль); в будущих уточнениях этот «ноль»
может стать, например, каким нибудь 0,003 в отличие
от 0,005; мы же пока берем первый и в редких случаях
второй десятичный знак (когда он влияет на первый);
контраст, или явное разнозвучание, в отвлечении для
простоты от всякой качественности удобно отметить,
как «1»; «единица» здесь значит: этот комплекс (строка)
«как-то» иначе звучит, например:

Выпил рюмку, выпил две —
Закружилось в голове.

«Единица»— не определенная мера, равная такому-то
числу, а единица счета: «вот иная целостность»; далее:
«опять иная целостность» и т. д.: 1,1.

Вся суть — в третьем случае; он и сложнее, и
чаще встречается; это есть отношение повтора к кон-
трасту, где контраст есть контраст с предыдущей стро-

кой, а повтор может лежать сзади и через строку, и
через две, и через три, т. е. быть отчетливее и неот-
четливее; в последнем случае перевешивает факт кон-
трастности в синтезе уха; нас интересует, как, т. е. «во
с к о л ь к о » перевешивает: очевидно во-столько, во
сколько дробь отношений от «0» к «1» ближе к еди-
нице, чем к «0». Есть ли способ определить это «во
с к о л ь к о же»?

В том, что покойный Баранов-Рем предложил про-
стенькую формулку для такого счисления, он сдвинул
вопрос о ритме с мертвой точки, пришивавшей его
к метрической схеме; вот эта формулка:

п— 1

Здесь чпь — порядковый номер строки с повтором;
если повтор отделен двумя контрастами, «л» равно «3»;
а «л—1» — количество строк контрастных, лежащих
между повторами; повтор через строку = 0,5; через
две = 0,6; через три = 0,7; через 5 и 6 = 0,8; через «7»,
«8», «9» = 0,9; увеличению числителя дроби соответ-
ствует ослабление роли повтора во взаимоотношении;
как и во всяком законе чисел, следование ему эмпи-
рики слуха не идеально; с ростом числа начинается абер-
рация; фактический слух, например, уже 10-ую строку
воспринимает, как контраст, а между тем она есть лишь
«0,9» вычисления; и стало быть с 5-й, 6-й строки пов-
тора приходится делать в сотых долях эмпирическую
поправку на слух, и иные строки с 0,9 брать, как «1»;
строки с «0,87», например, считать, за «0,9», а строки
с «0,845», например, — за «0,8»; это обычная поправка
на факт, с которой считается и инженер-техник; но
в пределах первых шести строк числовые показатели
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вполне точно отображают сложение в ухе контраста
с повтором.

Само собой разумеется: на числах я строю кривую
взаимоотношения строк, как отображение живой диа-
лектики ритма вне метрической формы; кривая выявляет
счисленную композицию ритмического стиля, незави-
симую от размера и всегда индивидуальную для того
или иного стихотворения; ритм в ней, наконец, вынут
из метра и существует в виде самостоятельной и от
метра независящей величины; наоборот, метрическая
форма, так сказать, восстанавливается в своей самости:
никто на нее не собирается посягать: « д о в л е е т д н е в и
з л о б а его». Ритм в кривой есть синтез диалектики
всех строк во всевозможных их взаимоотношениях друг
к другу, со своим резко и точно выраженным интона-
ционным жестом, независящим от того, какой процент
пэонов, спондеев, улегчений и отягчений его строит;
но в нем — все даже микроскопические особенности
(не говоря о пэонах) взяты на учет; в кривой все точки
ее в высотах взлета или падений определяются не
наличием или отсутствием пэонов, или каких иных форм,
а отношением типа строения строки к равной ей
по типу, рассматриваемом в толще контрастов, в мощ-
ности толщи, их отделяющих; мы можем перегрузить
строки всеми изысками « р и т м и ч е с к и х э л е м е н -
тов.» и — что ж? Равно изысканные строки во взаимо-
отношении могут дать «ноль» х.

С другой стороны: кривая на числах есть заверше-
ние индукции в законе, ибо эта индукция о ритме ока-

1 Наконец-то заботы о том, что «школа» моя де раз-
рушает стих, могут опочить долгим сном, ибо целеустремление
всего «Символизма», — найдено: и оно не разрушает, а восста-
навливает.

зывается в соответствии с математическим а п р и о р и,
диктующим ритму нормы, которыми руководствуется
всякий аритмологический комплекс; кривая чисел, как
мы увидим ниже, удовлетворяет и смыслу, соответствуя
качественным образам текста; и эстетической потреб-
ности установить примат ритмической свободы без
разрушения метрической формы, и основным принци-
пам, руководящим точными науками: принципам мате-
матики.

Кривая сключает принцип с законом: эмпирическое
а п о с т е р и о р и с математическим а п р и о р и, во-
преки всем кривизнам ртов.

Должен сказать, что попытка провести формулку
счисления сквозь опыт строк принадлежит мне; и то
же — о поправках; Баранов нашел лишь возможность
к счислению.

После сказанного, легко счислить приведенное чет-
веростишие: «Чижик, чижик, где ты был?». Первая
строка—теза, не контрастирующая ни с чем: О; вторая
строка—контраст (пэон третий с паузной формой «&,.»);
третья строка—отношение контраста со смежнолежащей
к повтору предпредыдущей; то есть:

0 5

четвертая строка (два пэона с паузой «6») еще не встре-
чалась; ей нет повтора; она контраст; так числа четы-
рехстрочия суть:

0 + 1+0,5 + 1.
Я нарочно взял простейший случай слуховой записи.
Теперь я отмечу некоторые из необходимых попра-

вок к принципу счисления, здесь показанному в общем
виде.
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3. СЛУЧАИ СЧИСЛЕНИЯ

Я счислил четыре строки бедненькой песенки. Факти-
чески приходилось работать с серией утонченнейше
построенных лирических произведений, обнимающих
многие сотни строк,—произведений,*организованных то
в строфы, то в отрывки, строчки которых, то равно-
стопны, то—нет, трех- или двухдольны, с разно- или
однообразием рифм и т. д. Просто счислить равностоп-
ные, равносложные строки простого строения; ну—
а в случае разносложности (при наличии чередования
мужских и женских рифм: 8, 9, 8, 9 слогов и т. д.)?
Изменяет ли прибавочный слог женской рифмы, напри-
мер, строку ямба? Или—в данном случае имеем дело
с поправкой на слог?

Во-первых: в рифмовке имеем дело с градацией
часто однообразных чередований (авав, ваав, аавв и
т. д.), повторяющихся пред паузным разрезом строк
(что—очень важно). Такие чередующиеся хвостики
(в один, в два слога) не относимы к индивидуальному
комплексу строки, имеющей определенный костяк (так:
бахрома, которой обшита ткань, не есть уже эта ткань)1;
рифменный совпал в отличие от совпада основного
строения строки есть явление не ритмического, а ме-
трического порядка; делить строки на строки с жен-
скими и мужскими окончаниями значит:—без нужды
умножить основные типы строк; так пришлось бы
основные, наиболее частые строки ямба умножить по
крайней мере на число «три>; и разновидности, про-
дукты размножения, считать за самостоятельные строки;
это—бессмысленно; стало быть: рифма может дать для

1 Все, что касается к а т а л е к т и к и , имеет не ритмическую,
а метрическую значимость; наоборот: жизнь анакрузы влияет на ритм.

•- 03 ~

счисления, максимум, поправочный коэфициент. Да-
лее,—даже в редких случаях разнообразия в чередо-
вании рифм (например: в а в а а с ) диапазон отстояния
рифмы от рифмы редко превышает 3-4 строки, а диапа-
зоном отстояния строчных совпадов строения я считаю
для нормального уха 10 строк; и тут, стало быть, нет
большого разнообразия в отстоянии; рифменная бахрома,
сопровождая течение строк, весьма быстро в своих сов-
падах и контрастах интерферируется и играет весьма
малую роль в синтезе уха; эта роль значительна в пре-
делах двух-трех-четырех строк; при 15—20 строках эта
роль почти сводится к нулю; ухо ощупывает биение
рифм, как статистику (повтор все того же малого круга
биений действует, как инерция); роль рифмы увеличи-
лась бы, если бы мы ввели к а ч е с т в о звука в метод
счисления; в отвлечении от качества роль рифмы, как
количества, ничтожна для целого.

Вопрос все же не в этом, а в том,—можем ли мы
счислить поправочный коэфициент на рифму?

Вполне.
Это есть поправка, подобная поправке на паузу,

о которой мы говорили выше;, например: в чередовании
рифм: «авав», где «в»—женская рифма (с одним неудар-
ным слогом), наступление межстрочной паузы отсрочи-
вается удлинением амплитуды строки на один слог (с кон-
трастом: —' [| и — ' —• и); в отрывке первом второй
главы мы провели основания для возможной значимости
такого перескока паузы, как «0,2»; на самом деле это
«0,2» умалено; введя метод счисления для строчных

хвостиков («авав») по формуле •, но принимая во

внимание, что единица контраста для хвостика строки
равна 0,2, имеем: для первой строки (а) = 0; для второй
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(ав) = 0,2; для третьей («ава») мы имеем 0,2Х-о-=0,13=

о
= 0,1; для четвертой (авав) на основании тех же су-
ждений = 0 , 1 ; и—далее: сколько бы десятков строк не
счисляли мы, во всей этой колонке чисел, за исключе-
нием второй строки в случае системы рифм «авав» мы
прибавляем по 0,1, ко второй строке прибавляем—0,2;
к первой—«0»; только в двух первых строках чуть
рельеф ретушируется; рельеф же соотношения прочих
строк не изменится, но лишь приподымется на 0,1.
Ниже мы покажем, что фактически приходится опери-
ровать не со строчной кривой, а с синтезированной
(с кривой, построенной на сумме строфных отношений,
или сумме отношений строк отрывка); в случае раз-
биения на четырехстрочную (наиболее часто встречаю-
щуюся) строфу, сумма строчных отношений первой
строфы для рифм типа «авав» будет: 0 -(- 0,2 -\- 0, 1 -{-0,1;
а для всех прочих строф—0,1 -)-0, 1 + 0, 1 —|— 0,1; не-
трудно видеть, что строфная сумма—одна и та же: 0,4.
И поскольку опыт разгляда переносится главным обра-
зом на лучше обозримые кривые строфных или отрывоч-
ных сумм, то в них поправка на рифму не изменяет никак
рельефа соотношения пунктов кривой, чуть-чуть при-
подымая рельеф; а — п о в т о р я ю : приподнятие или
опускание среднего уровня рельефа не играет никакой
роли при разгляде.

И стало-быть: можно легко счислять рифмы типа
«авав»; но—излишне; ими можно вполне пренебречь.

То же и относительно чередований рифм типа
(«'» и < '_^>); здесь поправка на контраст есть по-
правка на амплитуду в 2 слога, т. е. на 0,4, и стало-
быть первый повтор контраста = 0,2; итак: прибавляя
к каждой повторной строке 0,2, мы в синтезе достигнем

о-, .

лишь несколько большего приподнятия среднего уровня
рельефа без изменения соотношений между точками,
что не меняет кривой, ибо в ней контрасты уровней
определяются по отношению к среднему уровню, неза-
висимо от фактического лежания этого уровня.

И здесь рифмой можно пренебречь.

Нетрудно видеть, что в случае симметрии рифм,
каждая форма симметрии (авва, аавв и т. д.) будет
иметь свою одинаковую поправочную дробь, едино-
образие которой повысит лишь средний уровень без
изменения рельефа соотношений; стало-быть во всех
этих случаях можно пренебречь рифмой (или—не пре-
небречь: ничто не изменится).

Теперь случай свободной игры рифм, отвлеченных
от качества звуков; перед нами не симметрия в чере-
довании мужских и женских рифм, а их свободная игра:
«авв ав аввв а»—например; по методу счисления слого-
вых хвостиков получим ряд цифр: 0; 0,2; 0; 0,12; 0,1; 0,12;
0; 0; 0,14; или—откидывая сотые доли, внутри которых
идет игра, остаемся с очень малым пределом изменений,
не превышающим 0,1; это—максимум; если же мы имеем
дело со строчным отрывком, слагаемыми которого явля-
ются ноли и— 0,1, то мы получим число, которое будем
приводить к нормали; например: отрывки с разным
количеством строк приведем к среднему числу между

ними
п. т , где«/О» данное количество строк, «-т-» сред-

нее количество строк, принятое за норму, а «л»—число-
вая сумма); в таком приведении . амплитуда поправок
выразится даже не в десятых, а в сотых долях; а в моем
масштабе нет сотых долей: наименьшая величина есть
0,1.
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Стало-быть: и в этом случае мы пренебрегаем риф-
мой. Скажем заранее: этот случай есть случай с кри-
вой « М е д н о г о В с а д н и к а » , о которой—ниже.

Итак: о рифме сказано.
Теперь—о разностопности.

Как изменится принцип счисления при чередовании
разностопности строк? В соответственной же поправке
на форму строения. Как счислить четверостишие:

На что вы дни? Юдольный мир явленья
Свои не изменит.

Все ведомо. И только повторенья
Грядущее сулит.

Имеем чередование строк 11 -{-6 + 11 -(- 6 слогов и т. д.
Имея точную слуховую запись строк в отличие от

течения равностопных строк, я при второй строке (6 сло-
гов) ставлю знак антитезы, или «7»; в дальнейшем счи-
сляю так, как счислял бы равностопные строки, но—
пятистопные с пятистопными; трехстопные с трехстоп-
ными; и явное дело, что в данном строении я везде
вместо <7» ставлю «0,5»; и вместо «О»—то же «0,5»:
контраст и повтор разностопных через строчку встре-
чаются здесь в отношении «0,5»; и стало-быть: ближай-
шее отношение контраста к повтору среди равностоп-
ных (при сравнении через строку) будет не «0,5» а «0,7»;

4
ибо первое отношение здесь'равно — 2 1

= 0,7, а не—^— =
= 0,5 и т. д. В колонке цифр пропорционально припо-
дымется средний уровень кривой, а рельеф кривой—не
изменится; для порядка сравнения средних уровней
ряда кривых я делаю такую поправку (не имеющую
никакого отношения к р и т м у , т. е. к зигзагам кривой,
но,любопытную, может быть, для статистики вообще
средних уровней).
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Так каждая форма строчных чередований имеет

свою поправку, например:

Я вижу Толедо. Я вижу Мадрид.
О белая Леда,

Твой блеск и победа .
Различным сияньем горит.

Между первой и второй строкой первой строфы—
контраст; между второй и третьей—либо контраст, либо
повтор; в данном случае поправка к «нолю» на пауз-
ный контраст (форма «а» и форма «це»); четвертая
строка—контраст; теперь: со второй строфы первая
строка сравнивается с первой первой строфы; в случае

4
повтора имеем отношение -=- = 0,8; в случае контраста

О

имеем единицу, т. е. прибавочное число будет всего
0,2; вторая строка второй строфы сравнима либо с
третьей, либо второй первой строфы; в случае совпада
с третьей — отношение будет 0,6, а контраст, рав-
ный единице, будет отличаться от совпада лишь при-
бавочным 0,4; в случае совпада со второй строкой первой
строфы совпад выразится отношением «0,7», а контраст
будет отличаться от совпада лишь на 0,3, т. е. 0,7 -}-
-4-0,3 = 1. Третья строка второй строфы приведется
уже по ряду сравнения, состоящему из 3-х строк: с пре-
дыдущей, с четвертой и с пятой, считая назад; и соот-
ветственно изменятся дроби отношения, аналогичного
совпаду и контрасту. Четвертая строка будет сравни-
ваться с четвертой первой строфы.

Во-первых: все случаи разностопности в располо-
жении счисляемы; и во вторых: чем прихотливее, слож-
нее строфическая форма, тем более возрастет дробь
наименьшего отношения—от ноля в направлении к еди-
нице; и тем меньше будет слуховая разность ритма

Ритм. ?



между повтором и контрастом; средний уровень кривых
в единообразном масштабе (как увидим, состоящем из
40 линеек) будет как бы вынужденно прижиматься
кверху, а диапазон между возможными максимумами
и минимумами (в сорок делений) сжиматься, что отра-
зится на жизни кривой; она будет в своих контурах
как бы сплющиваться и все более и более приближаться
к среднему, высоко лежащему уровню; многообразие
возможностей жизни кривой будет как бы подавлено
нарастающей сложностью строфической формы, так что
кривая « Э о л о ф о й Арфы» Жуковского испытает на-
жим формы. Почему? Да потому, что строфа в своем
стремлении к прихотливости будет налагать все новые
искусственные бремена на свободу ритменного биения;
за счет роста искусственности будет беднеть возмож-
ность выявлять ритмические контрасты от совпада до
контраста; совпад будет уже не совпадом, а отношением,
отсюда же: полный контраст сожмется в своего рода
прибавочный коэфициент, равный разности между еди-
ницей и отношением, подставленным вместо нуля.

Отчего это?

Оттого что архитектура строфы не относится к ритму;
она — элемент метрики; и потому-то ее ритмическая
неделимость весьма и весьма сомнительна'; и потому-
то пределы ритма всегда лежат в отношении с т р о к и
к целому всех строк, или—к стихотворению; и тот факт,
что строфы бывают об'единены и лексическим и син-

1 Все, что говорит в своем «Трактате» Шенгели о строфе,
как ритмическом целом, не касается формы строения строфы;
а тенденция оканчивать строфы пэоническими строками и начинать
ямбическими, подмеченная Шенгели, т. е., тенденция к однообразию
в расположении модуляций в строфе лишь укрепляет меня в мысли,
что строфа и в этой особенности подчинена метру.

таксическим единством, не изменяет дела; ритм не есть
синтаксическое, лексическое, логическое или даже
образное единство; он—абсолютное целое, держащее
все свои части, как здание: он—целое всех камней,
а не под'езд, «плюс» балкон, «плюс» карниз, «плюс»
стены.

И оттого-то я считаю вполне справедливым при
счислении строчных отношений, выражающем соотно-
шение всех строк друг к другу в кругозоре слухового
охвата,—считаю справедливым для строф или отрывков
удовлетворяться простыми суммами отношений, а не
выискивать соотношений второго порядка: цифровых

л — 1

соотношении меж строфами по формуле -——; такое

счисление нарушило бы органику кривой ритма; оно
вводило бы в предвзятое представление; этому фор-
мальному рассуждению соответствовала бы эмпирика:
мы не встретили бы почти нигде строфных совпадов,
а только одни контрасты; или: кривая, построенная на
строфных единицах, вытянулась бы однообразной пря-
мой; если же мы заоперировали бы с суммами строф-
ных чисел, слагаемые которых—строки, то это было бы
беспочвенной абстракцией, во-первых, ибо реального
т е л а , строфного отношения, как целого, у нас не
было б; во-вторых, строфные суммы являли бы совпад
редким случаем; стало-быть: и тут был бы один кон-
траст; и стало-быть: случай действительного отношения
не был бы правилом, а правило колеблющим исклю-
чением.

Эти формальные и реальные доводы заставляют меня
видеть в строфе не ритмическое, а метрическое един-
ство; об этом же кричит и кривая ритма.

Наконец: поправка на паузную форму.
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Паузная форма при одинаковом, динамическом строе-
нии реально варьируется в пределе 3-х слогов. Максимум
реального поправочного контраста—в контрасте внутри
строки того же строения:

Часов | | однообразный бой
Томительная | | ночи повесть.

Динамически строение строк—совпад, т. е. <ноль>; но
ухо слышит реальный контраст; стало-быть: на ноль есть
поправка; в абзаце первом второй главы я уже привел
доводы, на сновании которых максимальная поправка
на паузу есть «0,б>, а поправка на две смежных паузы—
«0,2»; это соответствует синтезу в ухе.

Тут могут сказать: вы нарушаете паузною поправкою
основной догмат о неделимости строки; если исчислять
паузные поправки, почему же не вести исчислений и
по отдельным стопам в их динамической структуре?
Здесь отвечу: поскольку я отвлекаюсь от качеств и ве-
ду количественное счисление, я останавливаюсь на
динамическом костяке, роль которого в ритме пода-
вляющая и ощупываемая: у д а р , н е т у д а р а , лиш-
ний, у д а р ; тут я оперирую с материальным фактом:
с силою выдыхания; в нем—кинетическая энергия, или,
выражаясь языком физики,—живая сила: костяки этой
живой силы и создают ритм; словораздел, или неощу-
пываемый в кинетике элемент, но всюду присутствую-
щий (от стопы к стопе), уподобляем всюду проницаю-
щей кость и ее формирующей соединительной ткани,
соединяющей отдельные кости и влияющей на кристал-
лизацию в кости ударной извести; словораздел, цезу-
ра, строкораздел суть нечто реально неосязаемое
и перманентно текущее с начала до конца стихотворе-
ния без перерывов и без реально ощупываемых отдель-
ных комплексов; проходит комплекс строки, или ее
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динамический костяк; но—остается в молчании меж-
строчия пауза, прилагаемая перманентно к паузе, до нее
лежащей; динамические целостности суть кости, а пауз-
ное в д ы х а н и е , 1 коренящееся в континууме возду-
ха, есть неучитываемая в живой силе потенциальная
энергия стихотворения; но она, как мина, сопрово-
ждающая голос, отражается косвенно: лишь в тембре
удара; и когда повторяется динамика строения в двух
рядом стоящих строках, паузный контраст дает себя
знать не в самой паузе, а в тембре удара; так, в вы-
шеприведенных строках разность пауз «а» и адеу>
отражается на рельефе силы голосового удара, совпа-
дающего и с логическим ударением; в первой подчер-
кивается удар на «однообразный», во втором на «то-
мительная».

Часов || однообразный бой.
Томительная || ночи повесть.

В одном случае: '^ и й « « . - ^ , | " ; в другом: ' " |Ч"- Так, пауза
в пределах одинаковой формы перераспределяет рельеф
ударений; полного контраста не получается; но не полу-
чается и совпада; и оттого-то я ввожу мой поправоч-
ный коэфициента.

И уже—наблюдение опыта; паузный контраст в один
слог (0,2) через строку не слышится; и я через строку
его считаю нолем; в 0,4 контраста (в два слога) через
строку равны 0,2, контраста, а через две строки—не
слышимы (утериваются для слуха); контраст 0,6 не слы-
шим через 3-4 строки, пропорционально убывая.

!. Употребляю это выражение в образном смысле.
2 Мой опыт записи подтверждает наблюдение Ф. Е. Корша над

распределением силы ударности; накопление неударных в слоговой
группе, предшествуя ударному слогу группы, усиливает этот удар;
эти же слоги, следуя за ударом, усиливают удар.
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Итак: пауза, динамика, рифма, строфа, разностоп-
ность в счислении мною приняты во внимание.

Такого же рода оговорками я разрешаю себе воп-
росы, связанные с цезурой, с разрывом строк/знаками
препинания,—там, где знак препинания реально инто-
национный, а не формальный грамматический знак; ввиду
экономии места опускаю все эти простые, но мелочные
раз'яснения; читатель верит,—они разрешимы легко х.

Ну, а как я счисляю трехдольники, где случаи уве-
личения ударений непропорциональны неударным
двухдольникам, т. е. малы, а ускорения—крайне редки
(реже хореических и спондейных форм двудольни-
ков)? Ведь это значит, что в динамике соотношения
строк редки контрастные строки; и часты—совпады;
да, но вся игра трехдольника—в паузах; и стало-быть:
паузное счисление, или—ряд поправок к нолю, дает
суммы в пределах тех же десятых долей, аналогичные
строчным отношениям; и стало-быть: кривая трехдоль-
ников тоже возможна с соответственными видоизмене-
ниями.

Для простоты отвлекусь п о к а от нее.
Теперь последние необходимые замечания о методе

работы.

Представьте множество счисленных строк; соотне-
сение их друг с другом—колонка чисел; все числа—
в пределе: от «0» до «/»; горизонталь кривой окажется
несоразмерно вытянутой в сравнении с вертикалью:
сотни делений на одной координате; и на другой—те
же 10 делений; « Е в г е н и й О н е г и н » , так счислен-
ный,—телеграфная лента, которую даже нельзя раз-
вернуть; длина ее десятки саженей, а зигзаги кривой—

1 Отсылаю к приложению № 1.
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мелкий крап, преисполненный интересными подробно-
стями, изучаемыми годами, о которых доклад—ученый,
многосотстраничный кирпич; но тут—нет обзора кри-
вой в ее целом; нет и особо выдающихся , моментов;
необыкновенно интересны скачки кривой, . обозримые,
например, в пределах строфы; они дают представле-
ние о строфном жесте; но и этот жест—момент, точка,
где стихотворно повествование обнимает, как в
« П о л т а в е » , до полуторы тысячи строк; так из-за де-
ревьев не увидишь леса; а прежде нежели правильно
подойти к группе деревьев—надо 'увидеть лес в его
синтетической линии: линии вершин леса в ее рельефе:
с лощинами и выступами почвы.

Отсюда—потребность: 1) в увеличении масштаба
ординаты для более выпуклого разгляда рельефа кри-
вой; 2) в сокращении многочисленных точек кривой,
в выборе опоров для группы точек. Это—вопрос о
ракурсе многострочных кривых, или вопрос о кривой
синтетической, счисленной по тому или иному плану;
она дает наиболее выпукло стиль целого; имея реали-
стическую кривую для специального изучения отдель-
ных моментов, я к ней прибегаю, как к комментарию:
петиту под текстом; мой основной текст описания кри-
вой—ракурс (порою—ряд ракурсов); там, где план
ракурса мне подан строфическим строением, мой
ракурс—строфа; сумма их—сумма точек, меж кото-
рыми пробегает кривая, или—линия леса; там, где
строф нет (поэмы Пушкина), ракурс—тщательное
разбиение текста по: 1) отчетливо усвоенному фор-
мальному распадению образов; 2) по красным строчкам,
которые услужливо подает мне поэт; разбив на отрыв-
ки, я счисляю отрывки; счислял на строфах и покой-
ный Баранов при первом показе кривой; только надо
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условиться, что при счислении групп с неравным ко-
личеством строк (например: 8, 10, 7, 11) надо счислен-
ные суммы стабилизировать на некоем постоянном
уровне, дабы результаты счисления были бы абсолют-
но сравнимыми; такой мерою для меня является есте-
ственная, статистикою стихотворений поданная мера,
или—факт четырехстрочной строфы, которой написано
большинство лирических отрывков нашими классиками;
все равно, какую меру выбирать; четырехстрочие
в практике—наиболее удобная мера.

Отсюда: необходимость суммы, полученные на ка-
ких угодно суммах строк, приводить к четырехстрочию
(т. е. выражать всегда в метрах, а не в а р ш и н а х
и м е т р а х ) ; потому-то я полученную сумму, например,

пЛна 10-ти строках, привожу к четырехстрочию: -у;- равно

все тому же масштабу; этот масштаб в моей практи-
ке—сорок делений, а не десять; счисленная сумма
имеет возможность перемещаться по сорока делениям;
она может быть—«ноль» (редкий случай), «4» (тоже
редкий, но чаще встречающийся); между этими пре-
делами и вибрирует кривая; она подана в масштабе,
увеличенном в 4 раза; она—увеличительное стекло,
мой даровой микроскоп; если бы мне понадобилось
масштаб увеличить, мне стоило б результаты четы-
рехстрочия перечислить на 8-строчие; взять нормой
октаву; и я получил бы увеличение изображения
в 8 раз; появились бы сотые доли в масштабных де-
лениях и т. д. Пока нужды к такому увеличению нет;
и я пренебрегаю сотыми долями; мой масштаб «0,1»,
а не «0,05»; но иногда кажется, что я подхожу к необ-
ходимости в близком будущем ввести в масштаб и вто-
рой десятичный знак,
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Масштаб с четырехстрочием тем удобнее, что он
есть как бы грань, где пересекается живой ландшафт
с отвлеченной географической картой; видишь не
отдельные многообразия горы или ущелья, а, так ска-
зать, весь хребет целого; однако этот хребет—еще па-
норама природы, дающая конкретное восприятие; по
мере увеличения суммируемых групп стираются осо-
бенности отрывков группы: зато выступает соотно-
шение глав: возможна кривая—карта, например, для
соотношения сумм ритмических отношений глав
« Е в г е н и я О н е г и н а » ; разумеется,—где нужно иссле-
довать главу, как точку в «многоглавии», там удобней
ракурс географического порядка; где удобнее иссле-
довать отрывки главы,—там интересней кривая отрыв-
ков; где внутри отрывка останавливает внимание жизнь
строк,—к услугам реалистическая кривая; но все кривые
стабилизированы мною выбранною мерою: четырехстро-
чием; и стало-быть все суммы приведены друг к другу
по формуле:

±-А-
т

Где «л» —сумма, а «/л»—количество счисленных
строк.



ГЛАВА ТРЕТЬЯ

1. КРИВАЯ РИТМА, КАК ИНТОНАЦИОННЫЙ ЖЕСТ

Возьму «Зимнее утро» Пушкина:
Мороз и солнце—день чудесный!
Еще ты дремлешь, друг прелестный;
Пора, красавица, проснись!

Имею: -'М

«Еще ты дремлешь»: «еще»—не неударно, как
могло бы показаться не слишком пристальному уху;
итог выверки этой стопы оставил след в регистре
спорных случаев, упорядоченных нашим ритмическим
кружком; в главе об ускорениях (§ 2) сказано: «Б о-
лее, ч е м о д н о с л о ж н ы е п р е д л о г и т е р я ю т
у д а р е н и е . . . , к о г д а . . . у д а р е н и е по м е с т у
д о л ж н о у п а с т ь на слог , не у д а р я е м ы й в
п р о з е . . . Все о с т а л ь н ы е б о л е е чем о д н о -
с л о ж н ы е п р е д л о г и и с о ю з ы , в с л у ч а е , к о г д а
у д а р е н и е по м е т р у д о л ж н о у п а с т ь на с л о г ,
на к о т о р о м о н о с т о и т в п р о з е , не я в л я ю т с я
у с к о р е н и е м . . . » г . Приведен далее пример с «е ще»,
как ударным: «Пока е щ е не минул день».

В ы п и с ы в а ю из г е к т о г р а ф и р о в а н н о г о « Р е г и с т р а » поправок,
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Этим отметка второй строки предрешается: ее зна-
чительность—п о в т о р, «0», ибо отметки на знаки
препинания (в одном случае т и р э , в другом—«з а п я-
тая») совпадают в слоговом разрезе; третья строка—
контраст ( « п и р р и х и й » третьей стопы); ее значи-
мость—«1».

Далее:
Открой сомкнуты негой взоры,
Навстречу Северной Авроры
Звездою Севера явись!

Четвертая строка —•'>_•'<_<'^'(>_<) в динамике—
повтор т е з ы (первой и второй), ибо препинательная
отметка через строку стирается, как и пауза со знаком
0,2; и стало-быть: значимость строки сообразно с фор-

мулой —;у- = 0,5. Строка пятая: *-- ' ->' ^— | -•' М

повторяет третью (слоговая разность рифмы—не идет
в счет); по той же формуле мы получим опять «0,5»;
разность пауз (отсутствие запятых) через строку вы-
ражается в поправке меньшей, чем 0,1; и—не играет
роли (если бы строки лежали рядом,—поправку надо
бы было сделать); последняя шестая строка повторяет
пятую: •—'•-'' ^^ | — ' ; ее знак—«0». Повторяю: от
рифм, после сказанного в предыдущем отрывке, мы
сознательно отвлекаемся.

Строфная сумма шестистрочия; 0 + 0 + 1 + 0,5 + 0,5
2 X 42X4 = 1,3.-|-0 = 2. Приведя к четырехстрочию, имеем:

На основании подобной же скрупулезной слуховой
ощупи и записи строк получаем строфные суммы всего
стихотворения.

Для второй строфы: 0,6+0,4+0,6+0,2+0,2+1 = ^ - = 2
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Для третьей: 1+0,4+0,9+0,2+0,8+0,8=^1^=2,7

Для четвертой: 1+1+0,7+0,4+0,7+0,5=^— = 2,9

4 ЯУ4
Для пятой: 0,2+0,9+1 + 0,9 + 1 + 0 , 8 = — ^ — = 3,2

Теперь беру масштаб до «4», разделенный на «4X10»
делений (в 0,1 каждое); и строю на нем: 1) строчную
кривую (внизу); 2) строфную кривую (наверху).

Вот схема кривой (см. чертеж № 1 на стр. 109).
Строки строф слагают строфный жест, соединимый

со смежными, в кривой строк; верхняя кривая по-
строена на суммах, приведенных к «4» (т. е. уровни ума-
лены по сравнению с действительными суммами); раз-
резающая кривую горизонталь, построенная на уровне
2,4, являет среднюю высоту стихотворения.

Что есть тут высота и низкие уровни: т. е. кон-
трасты 1,3 и 5,2? Первая сумма выражает преоблада-
ние повторов, понижающих сумму; вторая—контрастов,
или антитез; в преобладании т е з — меньше пульса-
ции; преобладание антитез динамизирует ритм; а в
отношении групп тетических к антитетическим в син-
тезе ритма, отображенного композицией всей кривой,
и п а д е н и е , и в з л е т — одинаково суть ритмические
средства для какого-то выражения внутреннейшей
интонации, ибо в процессе счисления счислено все:
и к а н о н , и отступление, и пауза, и препинательная
заминка, и улегчение, и отягчение; будь тут хореи,
спондеи, пэоны или какие иные формы (эпитриты,
хориямбы), все они счислены без различия отношения
к ним, как «что-то»; и все это, конструируя знак
строки, конструирует и знак строфы; ритм и есть вся
конструкция, т. е. взаимоотношение всех точек друг

„МОРОЗ И СОЛНЦЕ" ЧЕРТЕЖ На 1

ВТОРАЯ | ТРЕТЬЯ I ЧЕТВЕРТАЯ |
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к другу: вид конструкции, ее непредставимость в сред-
нем 2,4, и есть знак выражения в р и т м е аритмоло-
гической фигурности комплекса чисел, состоящей из
так-то на плоскости расположенных частей (всегда та к-
то, а не как-то); проблемы ритма в кривой вынесены
из сферы средних абстракций (в « о б щ е м и ц е -
лом»), а также из сферы аналитического разложения
ряда на выхваченные из него точки; вместе с тем:
фигура кривой не говорит нам уже ни о каких метри-
ческих моментах; такая фигура, как показанная, слу-
чайно может возникнуть, как результат счисления, с
любого трехдольника (редчайший, но не невозможный
случай); она кричит о том, что р и т м не есть я м б ,
х о р е й , ни сложение диподий, ни с л о ж е н и е строк

( 7Г ничего не говорит о сложении), а о соотношении

отношений; и далее: ни строфа, ни форма целого
(рондель, сонет, стансы), взятая статически, ни в одном
пункте не пересекает ритма; она свободна от него,
как стоячая форма; и ритм свободен от нее, как ф о р -
ма в д в и ж е н и и , а не в покое.

Тот, у кого метроном вместо уха, может спо-
койно не считаться с ритмикою; поэт восприятия
может спокойно забыть о с к а н д а т о р с т в е и от-
дохнуть в ему показанной сфере от всяких «тик-так»
метронома.

Вопрос второй; что нам делать с кривой? Как, так
сказать, схватить быка за рога, т. е. приступить к раз-
глядению научно показанного — и показанного не в
аналитическом хаосе отдельных точек, даже не в сред-
ней «точке» средней суммы; жалею любителей всего
« с р е д н е г о » , ибо кривая ритма есть именно раз'ятие
всего « с р е д н е г о » в уровни; именно: разложение,
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гибель, катастрофа «средних» точек зрения, декрети-
рованная нормою рассмотрения комплексов.

В этой проблеме аритмологического а не дифе-
ренциально-аналитического подхода и состоит проблема
чтения кривой, над которой я бьюсь года.

Но пока забудем о трудных заданиях метода под-
хода; выиск его—еще проблема лет; главный факт,
к р и в а я — в руках у нас прочно:она—читаемое сырье,'
не загнивающее от неумелого обращения с ней; пыль
этой неумелости легко стираема: не то, что бесфак-
тичная словесность, которая ухватила ее за уязвимое
место, угрем словесным выскользнет; и будет безна-
казанно упражняться в новых, чисто словесных, номен-
клатурных и только бильбоке.

Научного закона, раз он опытно найден, не загряз-
нишь тысячами не только серий рабочих гипотез, но
даже—ЬогпЪПе сМи—серией поэтических и «мисти-
ч е с к и х » восприятий.

Проще взглянем на факт перед нами лежащего
явления кривой; и прежде всего — ЬогпЪПе сПсШ — про-
чтем ее по тексту: облечемся в текст Пушкина. Раз-
глядим средний уровень 2,4, и увидавши, что стихо-
творение разрезано средним уровнем на две части
(1-я, 2-я строфа лежат ниже его и 3 следующих—выше),
разрежем на эти две части текст отрывка; вот этот
текст; курсивом набрана вторая часть; место разреза—
пересечение кривой с своим средним уровнем.

И получим:
Мороз и солнце — день чудесный!
Еще ты дремлешь, друг прелестный;
Пора, красавица, .проснись!
Открой сомкнуты негой взоры,
Навстречу северной Авроры
Звездою Севера явись!
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Вечор, т ы п о м н и ш ь , в ь ю г а з л и л а с ь ,
Н а м у т н о м небе мгла носилась. . .
Л у н а , как б л е д н о е п я т н о ,
С к в о з ь т у ч и м р а ч н ы е ж е л т е л а ,
И т ы п е ч а л ь н а я с и д е л а —
А нынче. . . П о г л я д и в о к н о :

П о д г о л у б ы м и н е б е с а м и ,
В е л и к о л е п н ы м и к о в р а м и ,
Б л е с т я н а с о л н ц е , с н е г л е ж и т ;
П р о з р а ч н ы й л е с о д и н ч е р н е е т ,
И е л ь с к в о з ь и н е й з е л е н е е т ,
И р е ч к а п о д о л ь д о м б л е с т и т .

В с я к о м н а т а я н т а р н ы м б л е с к о м
О з а р е н а . В е с е л ы м т р е с к о м
Т р е щ и т з а т о п л е н н а я п е ч ь .
П р и я т н о д у м а т ь у л е ж а н к и .
Н о з н а е ш ь : н е в е л е т ь л и в с а н к и
К о б ы л к у б у р у ю з а п р е ч ь ?

• С к о л ь з я п о у т р е н н е м у с н е г у ,
Д р у г м и л ы й , п р е д а д и м с я б е г у
Н е т е р п е л и в о г о к о н я ,
И н а в е с т и м п о л я п у с т ы е ,
Л е с а , н е д а в н о с т о л ь г у с т ы е ,
И б е р е г , м и л ы й д л я м е н я .

Композиция ритма отчетливо разрезана средним
уровнем, равным 2,4. Две первые строфы лежат ниже
этого уровня на «77» и «4» делений (1,3 и 2); курсив
прочих строф подымается от этого уровня к вышеле-
жащим делениям.

Но это же деление на две части является и деле-
нием смысловым; обе части в содержании суть т е з а
и а н т и т е з а .
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Т е з а : сон, воспоминание о мутном небе, луне, ту-
чах и печали; это — печальное «вчера», из которого
вырастает зов к пробуду. А н т и т е з а: пробуд, солнце,
свет, энергия и предприимчивость весело переживаемой
жизни; сон печального <вчера> построен на 7,3 и 2;
свет пробуда на 2,7, на 2,9 и 3,2. Минимум — бужение
косности (1,3); максимум (3,2)—быстрый бег коня в
солнечных и веселых полях. Соединив механически
суммы м а к с ' и м у м а и м и н и м у м а , получили бы:

1,3 + 3,2
-х = 2 , 3 ; это теоретическое число почти совпа-

ло бы с фактическим числом нормали, равным 2,4

(разность лишь в 0,1); 3-я строфа имеет величину 2,7;

в ней описывается светлый факт, что—
Под голубыми небесами,
Великолепными коврами,
Блестя на солнце, снег лежит.

Мое описание — даже не комментарий, а отметка
фактов; 1) таково деление стихотворения по уровням;
2) таково его деление по сюжету; 3) таково совпадение
этих двух принципов деления; основание для деления
в первом случае—счисление без всякого отношения
к тексту; во втором — разгляд сюжета без какого
бы то ни было отношения к форме, ритму, метру
и т. д. В данном случае — результат тот же; делим
ли по смыслу, по ритму ли, — черта деления раз-
резает организм целого в том же месте. Никаких
выводов из констатации этой не делаю; может быть,
такое совпадение — случай (по теории вероятности —
редчайший, исключительный случай); во всяком слу-
чае, мой <игривый> жест облечения кривой в текст
ставит необходимость к повторению этого опыта; все
мои долгие сидения над кривыми,— лишь повтор опы-

Ратм. 8
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та, насчитывающий сотни опытных проб; и из того,
что я до сих пор не бросил «пусто'й» затеи, не вы-
текает еще никакой «мистики»: и упреки, мне бросае-
мые тут, гораздо «мистичнее» моих игривых проб,
ибо они—ничем недоказуемое прозирание в тайники
моего сердца—и прозирания, и прорицания: «духбт-
рицания*.

Перехожу к беглому разгляду строчной кривой ';
предупреждаю, что пока отсутствует статистика раз-
бора ходов по десятичным знакам и индексы текстов
к ним; здесь, в разгляде именно строчной кривой, под-
стерегают нас д е р е в ь я леса», среди которых мы
можем утерять л и н и ю л е с а ; т. е.,— отдаться немо-
тивированному психологическому истолкованию, кото-
рое нужно, где можно элиминировать; но за отсут-
ствием формального изучения скачков по уровням,
как приемов,—не за что подчас ухватиться; «психоло-
гизирование» здесь — не прием, а пока еще отсутствие
приема, за неимением изученных фактов; но в о л к о в
бояться и поэтому «в л е с не х о д и т ь » — н е есть
научный прием. Наука всегда шла в леса фактов,
боролась с волками и их убивала.

1 О строчной кривой этого отрывка я бц мог написать от-
дельный доклад, вообще: анализ кривой любого стихотворения лишь
ц докладе выявит все подмечаемые особенности; в данном очерке
от всего этого приходится отвлекаться, экономия места; и прихо-
дится уже по чисто техническим условиям воспроизведения отка-
заться от приведения график, требующих клише (слуховой записи),
от «реала» моих счислений; следовало бы составить таблицы по
крайней мере из трех колонок: в первой приводить текст; во вто-
рой—его слуховую запись; в третьей число строчного отношения;
от материалов записи приходится отказаться; и даже, где можно,
отказаться от материала цифр, пользуясь лишь их результатами
для кривых.

— По —

Возьмем, например, шестистрочный жест первой
строчной кривой (из пяти, слагающих всю кривую);
весь жест построен на взлете третьей строки с м и н и ,
мум а на м а к с и м у м (от «О» к «7») и дальнейшему
падению на новый уровень 0,5, противополагающийся
и нолю и единице; итак: 0,0; и —взлет: 1; чему это со-
ответствует в тексте строк? «Ты дремлешь»—«0»
«Пора, к р а с а в и ц а , п р о сн и с ь» — взлет, или—
вершина жеста всей строфы; далее —новые уровни
двух строк с 0,5. Чему они соответствуют? Вытекающей
из «проснись» консеквенции (или подразумеваемому
придаточному предложению): «Проснись д л я т о г о ,
ч т о б ы » — 1 ) открыть взоры, 2) и явиться навстречу
Авроре... Мы ждем, что же дальше? И новое, колен-
чатое падение, ровно настолько же делений (на «5»):
с 0,5 на 0.

Навстречу северной Авроры
Звездою Севера явись!

Но логически: три последних строчки являются
следствием, вытекающим из пробуда, а пробуд — абсо-
лютным контрастом сна; и вот кривая первых двух
строк (0,0) темы сна скачет к контрасту пробуда (1);
а следствие пробуда (три строки конца) рисуют некую
симметрию падения: с «7» на —0,5; и далее: равный
упад с 0,5 на 0. И здесь скажем, что такой ход н е
к р у т о г о у п а д а , но упада все же, очень часто со-
провождает жизнь кривой при текстовом переходе от
причины к действию, от основания к следствию. То
же и относительно целого строф; имеем сперва темп
крутого взлета: с 1,3 на 2; с 2 на 2,1; с 2,1 на 2,9;
с 2,9 на 3,2.

Вся кривая— гармонический взлет без крутых
углов:—взлет — равномерный, соответствующий равно-



- 116 —

мерному под'ему бодро-веселого настроения стихо-
творения.

Я мог бы подтвердить, имей я место, десятком
примеров, что таким полупадениям кривой соответ-
ствуют описания д е й с т в и й , вытекающих из причин;
весь жест кривой « к о г д а в о л н у е т с я ж е л т е ю -
щ а я нива» построен на этом ходе кривой.

Во второй строфе нас в жесте кривой, не правда
ли, интересует контраст взлета последней строки по
сравнению с предыдущим уровнем; он-то и опреде-
ляет целое жеста; но последняя строка второй строфы
находится в противоположении с 5-ю предыдущими;
в них описано « п е ч а л ь н о е в ч е р а * ; шестая строка
кричит противопоставленностью:

А нынче... Погляди в окно.

За ней — взлет всей линии, построенной на строфах;
она переломная во всем стихотворении; и текстовому
перелому, загаданному ей в жесте уровней, соответ-
ствует взлет высот с «О» на «7».

Это опять не «мистика», а констатация факта, кото-
рый и становится побудительного причиною моего
показа кривых.

2. ВОСХОДЯЩИЕ КРИВЫЕ

Вот группа кривых, обозначенных буквами а, бе,
ее, \е (см. чертеж № 2 на стр. 117).

Кривые счислены со стихотворений Тютчева; я
подобрал не по тексту их, а по форме; форма—перма-
нентный под'ем (увеличение динамики столкновения
строчных вариаций); даны в местах строчек строфные
суммы; под'ем соответствует сердцебиению; сердце
вполне неслучайно относится физиологами к ритми-
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ЧЕРТЕЖ № 2 I.

.СИЯЕТ СОЛНЦЕ- .ПЕРВЫЙ ЛИСТ- .ВОСТОК БЕЛЕЛ-
.ОБВЕЯН ВЕЩЕЮ

ДРЕМОТОЙ-

3,о

2,9

2,7

2,5

К Р И В А Я „ А " КРИВАЯ „ Б "

2.1 2,1

КРИВАЯ В" КРИВАЯ Г "

СТРОФНЫЕ КРИВЫЕ ЧЕТЫРЕХ СТИХОТВОРЕНИЙ ТЮТЧЕВА.

ческой системе; ритм—конденсация глубочайшего бы-
тия, определяющего сознание содержания.

Для простоты воспроизведения показан ракурс
масштаба без сети делений; уровни соответствуют ре-
альным высотам.
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Рассмотрим кривые.
Кривые «а», «.б-», «в»— противопоставлены отча-

сти «г»; в первых трех — равномерный под'ем; в «г» дана
стационарность уровня первых двух строф; но основ-
ная тенденция—взлет: увеличение строфных сумм; эти
суммы для «а» суть 1,2 + 2,1+3,6; для «0»—1,7 + 2,2+
+ 2,5; для «в» —2,5 + 2,7 + 2,9.

Теперь о сюжете в связи с эмоциональным пере-
живанием; стихотворения а, б, в, рисуют под'ем чувств
при созерцании образов радостно-торжествующей при-
роды. Стихотворение «а»—«Сияет солнце, воды бле-
щут»; «<?»—«Лист зеленеет молодой»; «в»— «Восток бе-
лел>; общий тон «а», «#», «в»—радость восхода жизни
и просветленья души. Во всех трех стихотворениях конец
есть раскрытие душевного содержания в ответ на расцвет
природы: от природного расцвета к расцвету души.

Вот «а» (см. чертеж № 2).
Сияет солнце: во всем—блеск и трепет (первая

строфа с суммой 1,2); избыток жизни и растворенный
любовью воздух (вторая строфа с суммой 2,1, т. е. со
скачком под'ема на 9 делений); н о—в избытке упоенья
нет сильней упоенья «твоей» улыбки умиленья (ре-
зультирующая смысл третья строфа с суммой 3,6, т. е.
со скачком под'ема, равного 15-ти делениям: большой
скачок); скачок под'ема к третьей строфе равен скачку
под'ема с первой на вторую «9», «плюс» еще «6» деле-
ний; это «+ б» в линии под'ема — под'ем под'ема; третья
строфа подчеркнута интонационным ударом ритма; но
и ее содержание — сюжетно-смысловой удар:

Но и в избытке упоенья
Нет упоения сильней
Одной улыбки умиленья
Измученной души твоей.
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«Нет упоения сильней*—заострение смысла; кривая
тут именно гласит: «нет под'ема выше». А смысловому
«но и» как бы соответствует: мало того, что под'ем
с второй строфы на третью столь же велик, т. е. бе-
рутся вверх те же 9 делений; «ной» в избытке под'-
ема прибавляются, так сказать, сверх комплекта шесть
лишних делений; под'ем выражен так: 9 + ( 9 + 6) = 25
делениям не оборванного падением под'ема. Так, что
и здесь имеем: 1) смысловой перевес — третья строфа;
2) перевес под'ема—третья строфа; 3) узор ритма и узор
содержания налагаемы друг на друга.

К р и в а я, «5»: стихотворение «Первый лист».
Первая строфа: «Лист зеленеет молодой»—картина

зеленения; сумма 1,7; вторая строфа: зелень — прозяб-
шие грезы оголенных берез; сумма — 2,2 т. е. — скачок
под'ема в «5» делений; третья строфа: воспета кра-
сота листьев —победа жизни над смертью; сумма—2,5;
скачок под'ема—меньший (3 деления); диапазон под'ема
меньше; и отстояние в под'еме к третьей строфе —
меньше; интонационно-ритмический контраст лежит на
второй строфе; а смысловой? Тоже: раскрытие содер-
жания — в мысли второй строфы: о грезах березы,
ставших листьями; слишком больших контрастов в линии
под'ема—нет; нет крутизны под'ема первого стихотво-
рения, но и—нет крутизны в заострении содержания:
нет «яо и»; и—«нет у п о е н и я с и л ь н е й » .

Интонация в ритме и в смысле—одна.
К р и в а я «в» Стихотворение «Восток белел».
Первая строфа: восток — белел; небо трепетало; сум-

ма — 2,5; вторая: восток — алел; во взорах ее — ликовало
небо; сумма—2,7 под'ем—«2» деления; третья: восток
воспылал; ее огневые слезы умиления — катились; сум-
ма— 2,9; т. е.—тот же под'ем на «2» деления. Вся
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линия построена на равномерном прибаве «0,2»; она —
математическая прямая, слегка наискось пересекающая
среднюю горизонталь: редкий случай гармонического
изменения высот; но и текст содержания — редкий
случай перманентного, без скачков, ровного просия-
ния 1) неба, 2) души; небо востока дано в трех фазах:
восток — 1) белел, 2) алел, 3) вспылал; фазам зари
соответствуют фазы «.ее> душевного состояния: 1) мо-
лилась, 2) ликовало небо во взорах, 3) огневели слезы
восторга; нигде нет перевеса в нарастании ее чувств;
чувства ее загораются так, как небо: белеют, алеют,
пылают; все стихотворение — ровно усиливаемый парал-
лелизм: д у ш а к а к и н е б о . И математическая прямая
восхода выражает это прямой поднятия без излома.

Опять—то же явление.
К р и в а я «г»: «Овеян вещею дремотой»1.

для четырех приводимых
1 Суммы строчных отношений

стихотворений:
«Сияет солнце», 12 строк, 3 строфы; первая строфа:
+ 1+0,2 = 1,2; вторая: 0,6 + 0,5 + 0,5 + 0,5 = 2,1; третья:

1 + 1 + 0 , 6 + 1 —3,6.
« П е р в ы й лист», 16 строк, 3 строфы; первая (5 строк):

0 + 1+0,2 + 0 + 1 = 2 , 2 ; — — = 1,7; вторая (5 строк): 0,5 + 0,2 +
5

274
+ 1 +0,5 + 0,5 = 2,7;-+ = 2,1; третья (6 строк); 1 + 0,6 + 0,9 +

О3,8.4
-- 3,8; - -

6
+ 0,7 + 0,6 + 0 = 3,8; "-"- = 2,5

6
«Восток белел», 12 строк, 3 строфы; первая: 0 + 1 + 1 +

+ 0,5 = 2,5; вторая: 0,7 + 0,5 + 1+0,5 = 2,7; третья; 0,7 + 0,6 +
+ 0,9 + 0,7 = 2,9.

«Овеян в е щ е ю дремотой>, 14 строк, 3 строфы: пер-
2 6.4

вая: (5 строк) 0 + 1 + 1 +0,6 + 0 = 2,6; — — = 2 , 1 ; вторая (4 строки):
0 + 0,1 + 1 + 1=2,1; третья (5 строк): 0,5 + 0,9+1+0,8 +

0,5^ 3 , 7 ; ^ = 3.
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Здесь кривая резко отступает от приведенных трех
первых; вместо перманентного под'ема уровней строф-
ных сумм, эти суммы в двух первых строфах — ста-
ционарны; линия между ними не под'ем, а горизон-
таль на уровне двух строфных сумм: ««?,/•» и «2,/»,
третья — под'ем на «9» делений, дающая резко выра-
женный угол с горизонталью и этим явно противопо-
ставленная первым строфам. В смысловом отношении
наблюдается раздвоение; описывается природа увяда-
ния, а не расцвета (стационарные уровни 2,1 и 2,7);
описанию противопоставлен вывод и вовсе не тот, ко-
торый можно было бы сделать из увядания, хотя и
поданного светло, а—обратный ожиданию:

Как увядающее мило,
Какая радость в нем для нас...

Смысл четвертого стихотворения так противопоста-
влен первым трем, как их кривые; там кривая—ста-
ционарный под'ем; здесь стационарная горизонталь
сламывается под'емом; контраст конца интонационно
резче; но и интонация смысла («какая радость в увя-
дании») резче подчеркнута. Х о т я — у в я д а н и е ,
о д н а к о — к а к а я р а д о с т ь ; « х о т я » — г о р и з о н -
т а л ь ; «однако>—угол, с ней образуемый; интона-
ция, влагаемая кривой в текст, и есть вложение не
вложенного в слова « х о т я — о д н а к о » . В противовес
трем стихотворениям, выше разобранным, кривая
которых сопровождает природу расцвета взлетом вверх,
здесь кривая, сопровождающая природу увядания—не
взлет, а горизонталь; взлет — смысловое раскрытие
картины (3-я строфа).

Общее четырех кривых — в них нет спуска вниз
(угла вниз); общее четырех текстов — в них нет уны-
нья, грусти; даже увядание — радостно.
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3. КРИВАЯ КОЛЕНЧАТОГО ВОСХОДА

Первый вопрос, поднимающийся над разглядом
кривых, есть вопрос, что из него вытекает; под'ем
кривой соответствует ли под'ему образов, настроений
и мысли? ,

Такой вопрос наивно догматичен, если угодно —
«мистичен»; разумеется,—так нельзя ставить вопроса;
и, забегая вперед, скажу: факты решают вопрос отри-
пательно; под'ем уровней н е соответствует всегда под'-
ему эмоций; чаще — соответствует; основания соответ-
ствия глубже поставленного вопроса; под содержанием,
глубже его, так сказать,—интонация содержания, жест
содержания; и о нем поэт говорит, что его языку
учится он; эта-то м и н а содержания и соответствует
интонационному жесту кривой.

Вот новая группа кривых а, б, в, /, д, е,. (см. стр. 123).
Кривые принадлежат следующим стихотворениям:

«а» — «Чародейкою зимою околдован лес стоит» (Тют-
чев); ч-бт — «Снежные горы» (Тютчев); «в» — «Летний
вечер» (Тютчев); «г» — «Весенняя гроза» (Тютчев) «<Ь —
«Пока не требует поэта» (Пушкин); *е> — «Стансы»
(Пушкин).

Формы кривых — сложней; в них градационный
переход от рассмотренной формы прямого под'ема
(«а») к коленчатому или гребенчатому строению
«Стансов», уже являющему сложность; группа же
<.б*, «в», «г» кривых, будучи еще близкой к рас-
смотренной, противопоставлена ей, углом падения
уровня, построенного вторыми строфами, после кото-
рого— перманентный, уже рассмотренный под'ем, то
кончающийся ф е р м а т о высокого взлета, (тип «>), то
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переносящий это ф е р м а то взлета на следующую за
падением строфу. Линии «д>, и «<?», сложнее линий «а>
«0>, «в», «г>; пока отвлечемся от них; итак: перед нами
группа кривых—-«а», «<?», «в», «г».1

Кривая «о»: «Чародейкою зимой»...
Первая строфа: картина леса в снегу; вторая: лес

очарован волшебным сном (взлет на одно деление);
третья: солнце его осветит и он вспыхнет ослепитель-
ной красой (взлет — 3 деления).

Содержание стихотворения — радостно спокойное;
интонация, —• не сильно выраженная, — на третьей
строфе (ей соответствует и наибольший, все же не
слишком большой под'ем).

Тип этого жеста рассмотрен в предыдущем от-
рывке.

Содержание текстов кривых «0», «в», «г» постро-
ено на противоположении так, как противоположе-
ние отрезка кривой: от тезы вниз — отрезку кривой
вверх; угол падения, вырезанный в общей тенденции
кривой к под'ему, соответствует этому противополо
жению.

1 Сумма строчных отношений.
« Ч а р о д е й к о ю з и м о ю » 15 строк 3 строфы, (по пяти

каждая); после приведения строфных сумм к одинаковому масштабу
(четырехстрочию) они дают: 2,2 4- 2,3 + 2,6

« С н е ж н ы е г о р ы » (16 строк, 4 строфы) — дают: 1.5 +
+ 1 + 2 , 2 + 2,4.

« Л е т н и й в е ч е р > (16 строк, 4 строфы) — дают: 2,2+1,9 +
+ 2,2 + 3,1.

« Л ю б л ю г р о з у в н а ч а л е м а я» (16 строк, 4 строфы) —
дают: 2+1,2 + 1,6 + 3,5.

Колонки строчных отношений не переписываю; они даны
в черновике.
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В кривой «<?» («Снежные горы>) это противополо-
жение есть вот что:

В то время, как полдневная
пора палит лучами, бока гор
дымятся лесами и внизу синеют
озера струи —
(падение сумм строф с «1,5» на «1») —

— (Противоположение) —
Горе, как божества родные,
Над усыпленною землей,
Играют выси ледяные
Лазурью неба огневой.

(взлет — 2,4)

Но этот взгляд подготовлен 3-й строфой, являющей
с последней одно грамматическое строение, и не иг-
рающей самостоятельной роли, лишь подносящей, так
сказать, последнюю строфу:

И между тем, как полусонный
Наш дольний мир, лишенный сил,
Проникнут негой благовонной,
Во мгле полуденной почил,—

•даже не точка с запятой, а лишь запятая, тире, нераздель-
но спаянная с точкой интонационного удара, и далее:

Г о р е , к а к б о ж е с т в а р о д н ы е . . . и т . д .

Все стихотворение в смысловом отношении — разрез
на верх и низ, на то, что кругом поэта и ниже, и на
то, что над ним; смысл — в противоположении; и жест
кривой «(?»—противоположение; первая и вторая
строфа развивают линию падения; третья и четвертая—
взлетают; но расстояние высот их менее расстояния
высот между 8-стишием конца, грамматически слитым
в единство, от первых двух строф; первые две строфы
отделены 5-ю делениями друг от друга; третья от чет-
вертой лишь двумя; а расстояние между парами строф
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(прыжок с угла падения вверх) есть пространство
в 12 делений.

Противоположение высот низинам разрезает здесь
стихотворение на 2 части; противоположение смысла—
проходит здесь именно. Знакомая уже нам аналогия
имеет место и тут.

Курьезная частность: зигзаг в н и з кривой лежит
на словах текста:

В н и з у , как зеркало стальное,
Синеют озера струи.

Контраст стихотворения «Летний вечер» (кривая
«в»)—в контрасте падения ниже уровня (второй
строфы) и ударного взлета к последней строфе; ему
соответствует описание косности и тяготения небесного
свода (1,9) и этой косности противопоставленного вечер-
него одушевления природы (3,1):

И сладкий трепет, как струя,
По жилам пробежал природы,
Как бы горячих ног ее
Коснулись ключевые воды.

В «Весенней грозе» (кривая «г») ударный высочай-
ший взлет последней строфы, равно противопоставлен-
ный в высоте первым трем строфам («3,5», противопо-
ставленное «2 -\-1,2 -)-1,6»); первые три строфы—эмпири-
ческое описание майской грозы; последняя — превра-
щает действие грозы в мифологический символ (3,5):

Ты скажешь: ветреная Геба,
Кормя Зевесова Орла,
Громокипящий кубок с неба,
Смеясь, на землю пролила.

Угол же падения, построенный на 2-й строфе, не
слишком резкий, соответствует вполне содержанию
строфы (эмпирические подробности грозы, после удар-
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ного образа первой, вводящей в грозу, где гром «как
бы резвяся и играя, грохочет в небе голубом»)'.

Три стихотворения («б», «в», «г») при сравнении
друг с другом обнаруживают: 1) контраст между ча-
стями, соответствующий контрасту между углом паде-
ния и точкой максимального взлета; 2) последняя
строфа их — завершает взлет; и на этот взлет падает
смысловое заряжение образа природы свойствами оду-
шевленного существа (мифологизация, символизация]:
в «<Ь горы становятся « б о ж е с т в а м и в в е н ц а х » ,
в «в» у природы в «жилах» бежит трепет, в и» сама
гроза — Геба. В последней строфе стихотворения «*»--
максимум «мифа»; и ему соответствует—максимум
взлета: сразу на 19 делений.

И здесь замечу: типичная особенность кривой Тют-
чева в том, что в ней превращению образа в символ
всегда почти соответствует взлет, или угол взлета, пост-
роенный между двумя падениями (как в «Фонтане»).

Ознакомившись с тенденциями 9-ти простых кривых,
возьмем более сложную, коленчатую кривую «д»;вней
два взлета и два упада; и между ними нормаль;
первые две строфы н и ж е нормали (на «7,4» и «7,5»); а
противостоящие верхние уровни 3-й и пятой строфы—
выше нормали (на «2,5» и «2,9»).

Вот текст низких уровней:

Пока не требует поэта
К священной жертве Аполлон,
13 заботах суетного света
Он малодушно погружен.
Молчит его святая лира;
Душа вкушает хладный сон,
И меж детей ничтожных мира
Быть может, всех ничтожней он.

1 Отсылаю к тексту Тютчева для разгляда подробностей.
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Уровень строф: <1,4> и «7,5»; содержание сон,
м а л о д у ш и е , не о з а р е н н о е в д о х н о в е н и е м
н и ч т о ж е с т в о .

Приведем высокие уровни, т. е. строки 3-й и
5-й строф.

Но лишь божественный глагол
До слуха чуткого коснется,—
Душа поэта встрепенется,
Как пробудившийся орел...

Бежит он, дикий и суровый
И звуков, и смятенья полн,
На берега пустынных волн,
В широкошумные дубровы...

Комментарии излишни.
Четвертая строфа живописует момент между о з а р е -

н и е м и в ы п о л н е н и е м замысла; поэт, переживая
тяжесть обстания средою, однако, уже не к л о н и т
г о р д о й г о л о в ы ; числовой лейт-мотив т я ж е с т и
повторен низким уровнем; но уровень выше прежде
поданных: 1,6; нормаль —1,9. Над ней — в д о х н о в е -
н и е и бегство к в ы п о л н е н и ю , к творению; под
ней — косность, тяжесть не динамизированной среды;
но путь поэта в этом низком уровне (1-я, 2-я, 4-я
строфы) лежит от малодушия к постепенному высво-
бождению себя; низкие уровни кривой рисуют посте-
пенный, хотя и малый, под'ем 1,4+1,5 + 1,6.

Кривая «с» наиболее сложная, рисующая гребенку
под'емов и падений; но вся гребенка сдвинута вкось,
так что в ней и высоты и низины в целом—поднима-
ются; кривая «г»—кривая <Стансов> Пушкина.

Проделаем опыт: вырежем строфы, лежащие ниже
средней, и склеим их; получим 4-строфный отрывок,
или—ц е л о е низких уровней.
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Вот он:
Я говорю: промчатся годы,
И сколько здесь ни видно нас,—
Мы все с о й д е м п о д в е ч н ы с в о д ы ,
И ч е й н и б у д ь у ж б л и з о к ч а с . . .
Младенца ль милого ласкаю,—
Уже я думаю: «Прости!
«Тебе я место уступаю.
« М н е в р е м я т л е т ь , тебе цвести...»
День каждый, каждую годину
Привык я думой провожать,
Г р я д у щ е й с м е р т и г о д о в щ и н у
Меж них стараясь угадать...
И хоть бесчувственному телу
Р а в н о п о в с ю д у и с т л е в а т ь ,
Но ближе к милому пределу
Мне все б хотелось почивать

Содержание: с в о д ы г р о б а , в р е м я т л е н и я ,
с м е р т и г о д о в щ и н а , н е и з б е ж н о с т ь и с т л е -
н и я . Уровни приводимых строф: 0,7 + 2,4 + 1,3 + 2,1;.
4-я строфа (в моем компоненте отрывков—2-я) имеет
вышележащую сумму; в ней—вместе с порой тления
подана тема: цветения ребенка; в прочих — уровни
ниже; в гребенке целого они рисуют 3 угла ущельев
низа; но градация этих углов все же—под'ем: 0,7 +
+ 1,3+2,1.

Теперь вырежем и склеим высоколежащие строфы,
рисующие поднимающуюся градацию от «3» к «4»:
3 + 3 + 3,8 + 4.

Вот им соответствующий текст:
Брожу ли я вдоль улиц шумных,
Вхожу ль во многолюдный храм,
Сижу ль меж юношей безумных,—
Я п р е д а ю с ь м о и м м е ч т а м . . .
Гляжу ль на дуб уединенный,—
Я мыслю: патриарх лесов

Ритм. 9
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П е р е ж и в е т м о й в е к з а б в е н н ы й ,
Как п е р е ж и л он век отцов.
И г д е м н е с м е р т ь п о ш л е т с у д ь б и н а :
В бою ли, в с т р а н с т в и и , в волнах?
И л и соседняя долина
Мой п р и м е т охладелый прах?...
И п у с т ь у г р о б о в о г о в х о д а
М л а д а я б у д е т ж и з н ь и г р а т ь
И р а в н о д у ш н а я п р и р о д а
К р а с о ю в е ч н о ю с и я т ь .

Равнение строф по уровням произвело удивитель-
ное действие; сцепление низких уровней сгустило
у н ы н и е их; первый отрывок глубоко пессимистичен
и безысходен; сцепление в целое высоких уровней
столь же подчеркнуло легкую бодрость, даже молоде-
чество в отношении к смерти: «И где мне смерть
пошлет судьбина»?—звучит беззаботно; особенно под-
черкнулось примирение с миром: «И пусть», звучащее,
как «да будет», благословляет: «младую ж и з н ь » ,
« п а т р и а р х а лесов» и « в е ч н у ю к р а с у » ; этим
максимумом уровня («4») с его «да будет» определи-
лось целое; но и первая строфа начинается в линии
высоты; и оттого: ее содержание («я п р е д а ю с ь . . .
м е ч т а м » ) интонационно более относится к ряду
«и п у с т ь » , чем к ряду «тления»; « т л е н н о , вторая
тема, сжата первой темой, ставшей последней, как
тема побежденная; и оттого: уровни низкие в своей
градации все же восходят: 0,7-1-1,7-1-2,1.

В совпадении колен кривой с коленами содержания
выявляется новая ритмическая и н т о н а ц и я ; стихотво-
рение—имеет все признаки сонатной формы: сперва
подается первая тема: д у м ы (о вечной красе) на <3»;
потом подается вторая тема (могила) на 0,7; далее,
как в сонате,—контрапункт тем с победой первой темы
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в максимальном «и п у с т ь » ; этим и определяется
интонационная тональность «думы» поэта; она—спокой-
ная, светлая, она даже вторую тему подтаскивает
вверх. И здесь, после 11-й кривой, позволю себе сде-
лать первый гипотетический примысл, нисколько не
обязательный для читателя.

Я думаю, что интонационная тональность меняет
рельеф текста и заставляет задуматься над тем, пра-
вильно ли мы толкуем текст, достаточно ли мы в него
глубоко вникли; начинает выясняться громадный смысл
изучения мной получаемых кривых; казалось бы:
текст, сознательно задуманный, и в отвлечении от
него получаемая кривая, должны не совпадать ни
в одной точке; что общего между лирическим волне-
нием и случайным фактором, что счисленные строки
дают «2», а не «3»? Ну—положим случайно и совпадет
соотношение уровней с соотношением отрывков текста
но это — исключение.

В том-то и дело, что так могут говорить лишь за
зеленым столом: т.-е. люди, ни разу ничего не счислив-
шие; а мой 15-летний опыт счисления кричит о другом;
совпадение соотношений уровней с соотношением тек-
стовых отрывков (параллелизм) есть эмпирическое
правило у лучших лириков; а обратное, т.-е. несовпаде-
ние,— редчайшее исключение; скажу более: встретив
ряд полупрочитанных или недопро.читанных кривых, —
я скорее относил их неясность в отнесении к тексту
к своей ограниченности; ибо не раз я был крепко про-
учен наиболее трудно читаемой кривой Пушкина (наи-
более изощренной); я годами не понимал той или иной
кривой в интонационном смысле; и вдруг: мне откры-
валась глубочайшая интонация, показывающая в тексте
Пушкина порой бездонную глубину; так что я более

*э
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в е р ю к р и в о й т е к с т а , н е ж е л и « з д р а в о м у с м ы с л у » ;
я, к а к б ы , к р и в о й г о в о р ю :

Я понять тебя хочу:
Темный твой язык учу.

Откровенную аритмию между кривой и текстом
я встретил всего один раз: у Алексея Толстого (поэта)
в его послании к одному из славянофилов; но это
и с к л ю ч е н и е скорей подтвердило правило: стихо-
творение—ужасно пошло, хотя там и « в д о х н о в е -
ние» и «не'беса»; словом: «как п о л а г а е т с я » .
Стихотворение было написано от «так п о л а г а е т с я
п и с а т ь»; а кривая уличила А. Толстого: не полагается
поэту писать от «так п о л а г а е т с я » .

Я думаю: в кривой отражена внутренняя интонация
поэта в момент услышания, или создания темы, когда
он бежит к творчеству «и з в у к о в , и с м я т е н . ь н
полн».

4. НИСХОДЯЩАЯ КРИВАЯ (ПРОСТАЯ И КОЛЕНЧАТАЯ)

Разглядим теперь линии с доминирующей тенден-
цией к падению уровня. (См. чертеж № 4 на вкладном
листе к стр. 136).

На чертеже № 4 показаны «<9» кривых (перенумеро-
ванных), являющих полную гамму перехода от пер-
манентного всхода через почти горизонтальную вытяну-
тость 1) к простому падению, 2) к падению коленчатому,
т. е., прерванному взлетами уровней.

Линия *М 7» поставлена лишь для сравнения; это
уже разобранный отрывок «Восток белел» с постепен-
ным под'емом переживаний (и—кривой).

Линия № 2 являет собой тютчевское стихотворение,
посвященное смерти Гёте; колебание уровней 3 строф
лишь на трех делениях: 3, потом 3,3 и почти воз-
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врат к тезе, т. е. 3,7; под'ем и падение уравновешены
в ней в общую тенденцию к горизонтали; содержание
первой строфы: Гёте—лучший лист на древе челове-
чества (3); второй: ж и з н ь Г ё т е , подобная беседе
листа с бурями и игрой с зефирами (3,3); третьей: смерть
Гёте, подобная жизни Гёте; он не умер, но «сам со-
б о ю па л, к а к из в е н к а » (3,1). Бытие Гёте как бы
включает в себя спокойное радостное его угасание; вот—
удар содержания; но и ритмически интонационный удар
в п о ч т и одинаковости уровней: 3 и 3,1; эмпирика
ж и з н и , как таковой, показана под'емом второй строфы,
эту эмпирику трактующей, но—малым (с 3 на 3,3),
а угасание—небольшим склоном (с 3,3 на 3,1); но этот
склон—легкий; самое умирание Гёте—победа б ы т и я
(в его сознании); и этому заключению смысла соот-
ветствует уровень строфы; он—склон с 3,3 на 3,1;
но он равен, даже на 0,1 выше уровня тезы стихо-
творения.

Все оттенки смыслового жеста сопровождены же-
стом уровней; и даже выражены тенденцией целого:
п о ч т и горизонталью; математическая горизонталь в
диалектике уровней означала бы абсолютное равен-
ство жизни и смерти; или—бессмертия Гёте. Оговари-
ваюсь: уровень в каждом стихотворении свободно опре-
деляется тезой; он — с в о й для каждого стихотворения;
но раз он выбран, — иные уровни сопровождают
контрасты содержания; если теза внизу, то чаще
всего антитеза—наверху; повторяю: содержание тезы
не играет роли в выборе уровня; светлая теза может
лежать внизу; мрачная—наверху; но раз она выбра-
на, например низом, можно сказать с уверенностью,
что верхние уровни будут антитетичны (в смысловом
отношении).
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И еще—повторяю: в каждой кривой высота лежания
и глубина падения определяются не положением отно-
сительно средины масштаба (в данном масштабе т а к и м
д е л е н и е м является число 2), а средним уровнем дан-
ного стихотворения; если он, например, 0,9, если 2—
максимум, а 0,3—минимум, то контрастность кривой
во взлете с 0,3 на 2 больше контрастности, например,
с минимума 3 на максимум «4», развиваемого в другом
стихотворении, со средним уровнем в 3,5; в стихотворе-
нии первом 2 значит «выше», чем 4 в стихотворении
втором, ибо в первом стихотворении 2 есть вышележание
на 11 делений от среднего уровня, а во втором 4 есть
вышележание только на 5 делений.

Температурное 37° для каждого стихотворения—
свое.

Кривая № 3 являет первый пример упорно падаю-
щей линии; его строфные суммы: 3 + 3 , 1 + 2 , 5 - 1 - 1 , 4 .
Э т о — « Т е л е г а ж и з н и » Пушкина.

Содержание строф: первой: легка телега жизни,
везомая седым временем (3); второй: смолоду мы,
бодрые, торопим время: «Валяй по всем по трем!» (3,1);
третьей: в полдень уже—убывание жизни; «нет у ж
т о й отваги. . . ; н а м с т р а ш н е й » (падение с 3,1
на 2,5); четвертой: под старость мы уже «дремлем»,
т. е., равнодушны ко всему; а время гонит... в смерть
(новое падение, еще большее: с 2,5, на 1,4). Опять:
падение линии, раз теза «время юности» вверху,—
п а д е н и е сопровождает: падение сил жизни в смерть.

Из сопоставления трех жестов трех кривых выте-
кают интересные аналогии: № 1—перманентное просия-
ние и перманентный под'ем кривой; № 2—уравнение
жизни и смерти в гармонии просветления и уравнение
уровней кривой; почти горизонталь; № 3—победа кос-
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ности и смерти над жизнью и явный жест упаданья
всей линии (см. чертеж № 4—приложение к стр. 136) \

Кривая № 4 интересна падением последней строфы,
возвращающей к тезе первой строфы: от 2 к 2 через
промежуточный под'ем 2-й и 3-й строф: 2 , 4 + 2 , 6 .
Морфология ее ф о р м ы — 2 + 2 , 4 + 2 , 6 + 2; от 2 к 2.
Стихотворение—2-й отрывок из « Н а п о л е о н а » Тют-
чева; первая строфа: « Д в е с и л ы ч у д н о в н е м
с л и л и с ь » (2); вторая: Наполеон — сочетание орла
и змеи (2,4); третья: « о с в е ж а ю щ а я с и л а е г о
д у ш и н е о з а р и л а » (2,6); и — с м ы с л о в о й вывод
последней, четвертой строфы:

Но о подводный камень веры
В щепы разбился утлый челн.

И тут кривая падает: с 2,6 на 2; итак: жизнь Наполе-
она—круг: от о. Корсики через мир, трон,—к о. Елены,
т. е. от—2 к 2.

Кривая № 5 — « П р е д р а с с у д о к » Баратынского;
даны 3 строфы; кривая сперва дает восход: 3 + 3,2;
но третья строфа—упад: с 3,2 на 2,4; первая и вторая
строфы: история предрассудка, как обломка «древ-
н е й п р а в д ы » в современности; третья, упадная,—
смерть предрассудка.

Кривая № 6 рисует интересное коленчатое строение:
это—гребенка, как и «Стансы» Пушкина, но опущенная

1 Строчные суммы для кривых № 2 и № 3.
« Н а д р е в е ч е л о в е ч е с т в а в ы с о к о м » , 12 строк: для

первой строфы: 0 + 1 + 1 - 1 - 1 = 3 ; для второй: 1 + 0 , 5 + 0,8
+ 1 = 3 , 3 ; для третьей: 1 + 0 , 5 + 1 + 0 , 6 — 3 , 1 .

«Т е л е г а ж и з н и», 16 строк; для первой с т р о ф ы : 0 + 1 + 1 + 1 = 3
для второй: 0 , 5 + 1 + 1 + 0 , 6 = 3 , 1 ; д л я третьей 0 + 0 , 6 + 0 , 8
+ 0 , 9 = 2 ,*3: для четвертой 0 + 0 , 8 + 0 , 5 + 0 = 1 , 3
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вниз, где и высоко лежащие и низко лежащие строфы
в градации упадают; высоко лежащие с 3,4 на 2,6;
низко лежащие рисуют уступы падений 2,6 + 2,3
+ 2 + 1,9 (см. чертеж № 4). Эта кривая принадле-
жит « Б е с с о н н и ц е » Тютчева.

В тезе первой строфы (2,6) подан ночной бой часов,
внятный каждому, «как с о в е с т ь » ; вторая, четвертая
и шестая строфы — падения (2,3 + 2 + 7 , 9 ) ; между
ними—взлеты, но ослабевающие: на 3,4 на 2,6; вто-
рой взлет достигает лишь уровня тезы, с ней сливаясь;
во взлетах: в первом взлете — активная борьба нас
с « п р и р о д о й целой» (3,4); но во втором взлете
наша борьба сломлена («н ас... з а б в е н ь е м з а н е с -
ло»), хотя в противовес нам показано новое младое
племя (тоже борющееся); но вероятно а к т и в н о с т ь
новой борьбы и п а с с и в н о с т ь сломленных во вну-
тренней интонации поэта нейтрализовались в ничто;
и мы подготовлены к тому, что этот второй взлет
в целом уровне—даже не взлет, а наше цепляние за
жизнь; потому-то второй взлет—относительный; он—
взлет между двумя упадами (2 и 1,9); по существу же
он есть 2,6 первой тезы, описывающей:

Часов однообразный бой,
Томительная ночи повесть.

Томление вписано уже в нашу борьбу за наше
«неумирание».

Теперь об упадах (вторая, четвертая, шестая
строфы)—на 2,3 на 2, на 1,9; вторая описывает—глу-
хие времени стенанья, пророчески - печальный глас
(этот глас пророчит нам гибель); четвертая описывает
наше превращение в призрак, стоящий вдали от жизни
(в нашем еще пока представлении); а последняя—п р о-

0
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р о ч е с т в о второй и п р е д с т а в л е н и е четвертой
превращает в действительность.

Лишь изредка обряд печальный
Свершая в полуночный час
Металла голос погребальный
Порой оплакивает нас*

Нисходящая гребенка кривой в изыске расположения
уступов аналогична изыску смыслового контрапункта,
обрекающего и пассивность нашего внимания ночной со-
вести, и активность нашей борьбы—в пассивность смерти.

Вся кривая—не просто падение, а падение утонченное
(падение с «п о д ' е мам и»; и—с падением под'емов)г.

Кривая № 7—удивительное изящество жеста; вгляди-
тесь в нее (см. чертеж № 4). Целое—упад тезы пер-
вой строфы (2) на 1,7 и на 0,5; а между 1,7 и 0,5
головокружительный для кривых взлет на 3,5; явно,
что идет речь о бурном порыве, после которого—стреми-
тельное падение на 30 делений (случай еще небывалый
в жизни доселе показанных кривых); итак: имеем сла-
бое падение, огромный взлет и еще более глубокий слет.

Но я себя ловлю на том, что характеризуя кривую,
я характеризую все оттенки ее смыслового содержа-
ния. Кривая принадлежит «Фонтану» Тютчева; строфа
1-ая: эмпирический образ фонтана: « п л а м е н е е т е г о
н а с о л н ц е в л а ж н ы й дым> (2); вторая (со слабым
падением на 7,7): пламенеющий д ы м — « н и с п а с т ь
на з е м л ю о с у ж д е н » ; третья с огромным взле-
том (3,5):

О, смертной мысли водомет,
О, водомет неистощимый!
Какой закон непостижимый
Тебя стремит, тебя метет?

1 Сравните с кривой «Стансов» Пушкина и вы разглядите обрат-
ную симметрию кривых и образов содержания, в них заключенных.



— 138 —

«Фонтан» расширен в фонтан стремящейся мысли;
он стал символом; и как всегда у Тютчева, это расши-
рение образа в символ—взлет.

Но еще глубже падение четвертой части; взлет
был взлетом на 18 делений, а падение—на 30. делений;
что же оно сопровождает? Вот что:

К а к ж а д н о к небу р в е ш ь с я т ы !
• Н о д л а н ь н е з р и м о р о к о в а я ,

Т в о й л у ч у п о р н ы й п р е л о м л я я ,
С в е р г а е т в б р ы з г а х с в ы с о т ы .

Можно, доверясь линии, заключить (это заключение
я никому не навязываю): трагедия низверженной мысли
во столько переживается поэтом сильнее падения струи
фонтана, во сколько диапазон падения в 30 делений
более диапазона в 3 деления.

Разве это не следует учесть, например, эстрадному
исполнителю, чтобы в интонации последней строфы
подать контраст с удесятеренной мощью в сравнении
с контрастом интонации второй строфы.

Есть кривые, взывающие к тому, чтобы исполнитель
умерил темперамент для выявления подлинной тональ-
ности (например «На древе человечества»); другие вы-
зывают к удесятеренному интонационному размаху;
интонацию нельзя сфальшивить; а эстрадные исполни-
тели психологической грубою отсебятиною только и
делают, что ломают кривые ритма; и на этих «хули-
г а н с т в а х » разрыва ритма выросли не только тради-
ции «декламации», но и хуже того: на нас выросло
второе ухо, или ушная опухоль, болезнь слуха, напо-
минающая мне рекламу: человека с гигантским ухом,
придерживающим ручку пера. Такой «ушан» подле-
жит немедленной операции; ведь он все воспринимает
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в кривом слухе; «ритм» кажется ему аритмией, а ари-
тмия нарицается ритмом.

Кривая № 8 (сложная, взывающая к целой статье-
разбору) принадлежит стихотворению Боратынского
«О с ч а с т и и с м л а д е н ч е с т в а т о с к у я » ; имея
слишком много сказать о ней, чтоб не раз'ехаться —
ничего не скажу; скажу лишь: она —изысканный склон;
результат склона — результат узнания горького смысла
истины; и решение:

Я в и с ь т о г д а , р а с к р о й т о г д а м н е о ч и ,
М о й р а з у м п р о с в е т и ,
Ч т о б , ж и з н ь п р е з р е в , я м о г в о б и т е л ь н о ч и
Б е з р о п о т н о с о й т и .

Уровень падения последней строфы почти соответ-
ствует другому уровню (3-й строфы), будучи его ниже;
3-я строфа — истина, как « т а й н ы й г о л о с » , не рас-
крывший еще поэту своего смысла.

Подведем итог к разбору данной группы кривых
падения; группа под'емных кривых в точках под'ема
сопровождала текстовое устремление, живописующее
радость, бодрость, свет, жизнь; группа падающих кри-
вых сопровождала понижение жизненности, угасание
света, появление тьмы и уныния; в частности: 1) роко-
вой бег к смерти в «Телеге жизни»; 2) крушение карь-
еры Наполеона; 3) могилу предрассудка; 4) « м е т а л л а
г о л о с п о г р е б а л ь н ы й » ; 5) падение нашей мысли
(«Фонтан»); 6) выявление истины, как гасительницы
жизни. Но повторяю: нельзя прикреплять под'ем чув-
ства к под'ему уровня; и обратно.

Имея перед глазами десятки кривых, я мог бы при
имении места привести новую группу кривых, одина-
ковых в том отношении, что под'ем их уровней есть
под'ем лирического волнения; но—волнения мрачного;
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под'ем отчаяния, например; прототипом такой группы—
стихотворение Тютчева «Как н а д г о р я щ е ю з о л о й
д ы м и т с я с в и т о к и с г о р ае т»; вторая строфа его—
огромный скачок вверх: «Так тщетно тлится жизнь
моя; и с каждым днем проходит дымом; так — посте-
пенно гасну я в однообразье нестерпимом». Под'ем
есть—1) под'ем силы отчаяния, 2) расширение сгораю-
щего свитка в образ жизни поэта; кривая Тютчева при
подобного рода расширении содержания всегда реаги-
рует под'емом; под'ем здесь — не абстрактно-смысловой,
а мимически-интонационный.

Таким же интонационным под'емом кончается сти-
хотворение « Ф и н л я н д и я » Баратынского—с предпо-
следнего четырехстрочия, с «2,5», на последнее, с «</»,
рисующего:

Я, невнимаемый, довольно награжден
За звуки—звуками, а за мечты мечтами.

Тоже—с упадом; например: в моем стихотворении
«Я з а с ы п а л» строфа, живописующая горнее видение-
максимум («4»), а отражение горнего в мелочах жиз-
ни—минимум; здесь минимум—не падение, а—отраже-
ние высоты глубиною, макрокосма—микрокосмом:

Так и звезда: в непременном блеске.,.
Но б е г а е т летучий л у ч звезды
А л м а з а м и по з е р к а л у воды
И блещущие чертит арабески.

Или: у Блока в разных стихотворениях жест упада
оттеняет разное; в стихотворении « А в и а т о р » в об-
щем приближающаяся к горизонтали кривая в одном
месте обрывается круто вниз; и это место — падение
авиатора; здесь упаду соответствует упад в прямом
смысле; а в стихотворении « Н е з н а к о м к а » все взле-
ты кривой подбрасывают вверх 1) пьяниц «с глазами
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кроликов», 2) трагический возглас: «Я понял — истина
в вине»; наоборот: возвышенные реминисценции с в е т а
и в ы с о т , связанные с явлением Незнакомки, пока-
заны на упадах; но это оттого, что жест стихотворе-
ния— трагическое «все н а в ы в о р о т » ; и интонация
кривой выявляет вывороченность темы. Или: часто упад
лишь противополагается под'ему, особенно когда это
противоположение есть противоположение д е й с т в и я
причине, с л е д с т в и я основанию, «т о г д а»—«к о г д а»;
последнее имеет место в стихотворении Лермонтова:
« К о г д а в о л н у е т с я ж е л т е ю щ а я нива»; ^ к о -
гда волнуется желтеющая нива; 2) когда «студеный
ключ играет по оврагу» (вторая строфа, под'ем); 3) ко-
гда ландыш росой обрызганный и т. д. (третья строфа:
опять под'ем); после трех строф («когда», «когда»,
к о г д а») нарастает ожидание, требующее разрешения; и
оно дано в четвертой строфе с «тогда»: « Т о г д а
смиряется души моей тревога»; И тогда—упад; здесь
упад сопровождает успокоение.

В каждом стихотворении свой жест упада и под'ема;

но связанные с текстом, они всегда дают и н т о н а ц и ю ,
невыразимо углубляющую восприятие содержания, как
бы к этому содержанию ни относилось сознание поэта;
иногда читаешь по кривой текст и делаешь неожидан-
ные для себя открытия, что к р и в а я больше знает о
сути содержания, чем сам поэт, высказывающий содер-
жание; и отсюда напрашивается мысль, что кривая нам
подает это содержание из самого подсознания поэта,
часто не умеющего прочесть в рефлексии это содер-
жание; так что пушкинское «я п о н я т ь т е б я х о ч у :
т е м н ы й т в о й я з ы к учу» относится к кривой: тем-
на « к р и в а я » интонации для поэта; он к ней прислу-
шивается, как к звуку депеши; так Фет заявляет, что
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скоро он будет петь, а о чем — не знает. И это — от-
того, что кривая отражает жест ритма; ритм—отраже-
ние в поэте « з в у к а», которому он внимает, а «з в у к»—
отражение того коллектива, который поэту бросает
радио-волнами не фальсифицированный критиком, а
п о д л и н н ы й , с о ц и а л ь н ы й з а к а з .

Чтение кривых порой начинается с восприятия кри-
вой, как глухой абракадабры, а кончается востор-
гом перед изощренностью переданной интонации, кото-
рую подсочинить нарочно—нельзя, а оттого и понять
в прочтении трудно.

Примером такой кривой считают кривую тютчев-
ского стихотворения « П р о б л е с к » . Содержание его—
весьма мрачно: звуки муки мимикрируют звуки ангелов,
зовущих к себе; и чем более мы им верим, тем ужас-
нее срываемся; взлетные точки — разоблачение скепси-
сом этого марева, вот их суммы: 3 + 3,4 + 3,5 + 2,5-1-3;
с уровня «2»; и ниже — ангельский «морок»: 2 + 2,1 +
+ 1,5; на 2 без скепсиса рисуется звон воздушной арфы;
на 2,1 без скепсиса, подано переживание: «Как бы
э ф и р н о ю с т р у е ю по ж и л а м н е б о п р о т е к л о » ;
на 1,5, без скепсиса же, рисуется окид сознанием небо-
склона. Но небесность срывает скепсис; и максимум
лирически взволнованных скепсисом строк, удар инто-
нации,— в строфе с суммой 3,5, обнаруживающей, что
« а н г е л ь с к а я лира г р у с т и т в п ы л и на небесах»;
стихотворение — демонично; в нем все — навыворот; и
жест аккомпанемента кривой — показывание небесной
гармонии на упадах. Вполне возможно, что поэт и не
подозревал всей едкости иронии и всей силы срыва
неба жестом своей ритмической кривой; но она нам
выдала бессознательную мысль Тютчева, его страстно-
земной инстинкт, — хотел он этого или не хотел.
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Также кривая «Я п о м н ю ч у д н о е м г н о в е н ь е »
срывает маску ангеличности с Керн; интонационный
удар не на «душе н а с т а л о п р о б у ж д е н ь е » , а на
«ш л и г о д ы . Б у р ь п о р ы в м я т е ж н ы й » и т. д.;
она выявляет — страсть, боль, мучение Пушкина во-
преки аллегории «божественности» и традициям испол-
нения; но эта страсть, боль, мученье и были состоя-
нием Пушкина в момент написания стихотворения, о
чем рассказывает биография; кривая оказалась реали-
стичней текста; он аллегоричен, рисуя не бывшее в
действительности « п р о б у ж д е н и е д у ш и » ; было же—
отемнение страстью; было — желание лишь обладания.

Кривая ритма уличила текст: Пушкин уличил Пуш-
кина; Пушкин-правдивец сказал «нет» Пушкину-алле-
гористу, т. е. воспитаннику аллегорической поэзии
XVIII века: «Врешь, брат: не « б о ж е с т в о » , а женщина
тебя волнует; « б о ж е с т в о » лишь прием мужчины
приблизиться к женщине».

Таким же чудом жеста является кривая тютчевского
«Из к р а я в к р а й , из г р а д а в град»; она состоит
из т е з ы (первая строфа) с числом 2; далее—под'ем
антитезы на четырех строфах: 2,6 + 3,2 + 2,6 + 3,1
(средняя 2,9); далее—крутое падение с 3,1 на 1,2 (на
19 делений); последняя, 7-я строфа—возвращение к пер-
вой с повтором: «Из к р а я в к р а й , из г р а д а в
г р а д м о г у ч и й в и х р ь л ю д е й м е т е т » .

Рассмотрим содержание в связи с уровнями: т е з а
(на 2) бросает лозунг; «Вперед, вперед!»; с второй —
подымается ветер, оборачивающийся голосом, подан-
ным в кавычках и зовущим поэта обернуться на про-
шлое: впереди—туман, позади—зовущие слезы (2-я стро-
фа); любовь — позади: куда же бежать (третья); сжалься
над собой (четвертая); все милое душе ты покидаешь


