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Александр ЛЕЙЗЕРОВИЧ                                                                  9 ноября 2002, Рalo Alto
Продолжение серии поэтических вечеров                                                       Программа № 26                                                           

ХОРЕЯ ОТ ЯМБА...
(русская просодия по Пушкину)

1.  “Глокая куздра”

Рассказывали, что выдающийся русский лингвист, академик Лев Владимирович Щерба, ученик знаменитого Ивана Александровича Бодуэна де Куртенэ, потомка крестоносцев, начинал свой курс лекций по общему языкознанию в Ленинградском университете с того, что предлагал студентам для разбора фразу: “Глокая куздра штеко будланула бокра и курдячит бокрёнка”.  
Фраза эта затем получила широкую популярность благодаря книге  Льва Успенского «Слово о словах», вузовскому учебнику А.А. Реформатского «Введение в языкознание» и многим другим изданиям, тиражировавшим её.  Хотя ни одного из слов, составляющих эту фразу (кроме союза “и”), нет ни в одном словаре русского языка, тем не менее, вероятно, любой “носитель языка” без особых затруднений не только выполнит её грамматический разбор, но и легко интерпретирует её смысл и даже  эмоциональную окраску: некое животное (скорее всего, женского рода) совершило одноразовое агрессивное воздействие на самца другого животного, после чего начало и продолжает выполнять другие – многоразовые или продолженные во времени, но тоже агрессивного характера воздействия на детёныша этого животного, причем первое (нападающее) животное характеризуется эпитетом “глокая”, а его воздействие на второе животное описывается наречием “штеко”.  
И всё было хорошо и наглядно до тех пор, пока анализом не занялись специалисты по структурной семантике, инженерной и прикладной лингвистике с их абстрактно-формализованным мышлением, ориентированным на использование компьютерного анализа. И тут-то выяснилось, что всё далеко не так просто, и кроме явных глаголов “будланула” и “курдячит”, все остальные слова допускают неоднозначную трактовку - так, например, подлежащим может оказаться не только “куздра”, но и “глокая” (модель - “горничная барина”) и даже “штеко” (модель – “дикая собака динго”), и так далее, и грамматический разбор (скажем, при машинном переводе) требует изначального знания контекста, априорного владения моделью ситуации. 
Есть ещё одно тонкое обстоятельство – восприятие определяется не только формальным составом высказывания, но и способом его озвучания. Мы автоматически расставляем ударения (например, кýздра, а не куздрá), не только опираясь на наиболее вероятные и привычные модели слов русского языка, но и подсознательно выстраивая некоторый ритмически-интонационный ряд, в наибольшей степени присущий языку.  Достаточно чуть изменить интонацию, например, разделив паузой первые два слова: “Глокая(,) куздра штеко будланула бокра и курдячит бокрёнка”, и предполагаемое прилагательное “глокая” превращается в деепричастие (а если ещё и перенести ударение на второй слог - “глокáя”?), и список действий “куздры” расширяется.  Измените ударение на “куздрá”, и весь анималистический колорит разом исчезнет. Таким образом, как говорят математики, задача оказывается сугубо нелинейной, то есть параметры исходного “уравнения” зависят от результатов его решения.
Всё это имеет самое непосредственное отношение к теме сегодняшней программы. Во-первых, нам предстоит формальный анализ неких плохо формализуемых и явно нелинейных структур, и опыт с “глокой куздрой” полезно держать в памяти. Во-вторых, речь пойдёт именно о неоднозначных ритмических структурах, присущих языку. И, наконец, в-третьих, - я недаром переставил слова в пушкинской строке, вынесенной в заголовок программы: “Хорея от ямба...” Воспользовавшись щербовским методом структурного анализа, мы, скорее всего, должны будем придти к выводу, что перед нами деепричастный оборот, отражающий просторечно выраженную сильную положительную эмоцию по отношению к объекту, именуемому ямбом, – типа “Ну, мужик, я от тебя хорею!” Остаётся только выяснить, кто такой ямб, как от него хореют, и немного похореть вместе.
2.  Евгений Онегин, рис. Д. Кардовского 
Я думаю, вы все хорошо помните VII строфу из Первой главы «Евгения Онегина»:

Высокой страсти не имея,

Для звуков жизни не щадить,

Не мог он ямба от хорея,

Как мы ни бились, отличить...
У Игоря Губермана есть замечательная реминисценция этой строфы:

Не мог он ямба от хорея,

Как мы ни бились, отличить,

Но... знал он одного еврея,

Который брался научить!

Ну вот я, по-видимому, и буду выступать в роли того самого еврея.
Я не собираюсь погружаться в дебри теоретического стиховедения – там сам чёрт ногу сломит, и каждый уважающий себя литературовед норовит ввести новые термины или, по крайней мере, переосмыслить значение старых. Даже словари пестрят обвинениями представителей иных школ в терминологических ошибках, причём авторы часто сами при этом попадают в те же самые западни. Я ограничусь рассуждениями о самых основных особенностях русского стихосложения. 
Я уже приводил как-то фразу из рецензии Андрея Вознесенского на сборник переводов Пастернака: “Наверно, статьи о поэзии пишутся с подсознательным физическим наслаждением цитировать.” Я же совершенно сознательно использую эту программу как повод именно получить “физическое наслаждение“, читая вслух прекрасные стихи, не будучи связан в их выборе никакой сюжетной логикой. Плюс к этому, заявленная тема позволяет без стеснения обращаться к самым что ни на есть хрестоматийным строчкам, оправдываясь их предельной наглядностью, на которые иначе и покушаться было бы неловко. Поначалу я предполагал в качестве иллюстраций использовать стихи разных поэтов – вплоть до наших дней, потом решил ограничиться ХIХ веком с его более строгим отношением к канонам стихосложения по сравнению с ХХ, а потом мне стало любопытно - нельзя ли ограничиться только Пушкиным и найти у него примеры на все случаи жизни. Это мне понравилось, и я пошёл по этому пути.
3.  Царь Давид, играющий на лире, мозаика VI века из синагоги в Газе
Рассуждая о поэтических фрагментах Танаха (Библии, Ветхого Завета) в программе «ЗЗ века ивритской поэзии в русских переводах», я попытался сформулировать признак отличия стиха от прозы. Таким чисто формальным отличием является наличие внутренней структуры, основанной на осознанных, сознательных повторах, создающих некий устойчивый ритмический узор. Степень сложности, изощрённости этих ритмических структур, сами используемые ритмоообразующие элементы существенно разнятся между собой для разных просодий, способов стихосложения. Но основой всегда остаётся наличие системы параллельных речевых рядов, строк. Греческое στίχος само по себе означает - ряд, строка. Так что можно сказать, что стихи – это то, что состоит из стихов, то есть разделено на строки исходно заданной ритмической структуры. При этом, конечно, не всё то, что написано стихами, - поэзия; это сугубо разные категории.
Просодия – это способ или система стихосложения, закономерность организации стихотворного текста, определяемая соотношением последовательности слогов – их числа, ударности, длительности или высоты в зависимости от фонетики языка.  
Понимание, восприятие поэзии тем полнее, чем в большей мере читатель наделён свойством, которое ценил Пушкин и которое в высшей степени было присуще ему самому. Он называл это “способностью к различению” и первоначально хотел поставить эпиграфом к «Евгению Онегину» цитату из английского философа XVIII века Берка: “Ничто так не враждебно точности суждения, как недостаточное различение”. Постараемся избежать этого недостатка.
4.  Василий Кириллович Тредиаковский (1703-1768)
Русская поэзия с середины XVIII века и до наших дней в основном строится на закономерностях, описанных Василием Кирилловичем Тредьяковским в его книге 1735 года «Новый и краткий способ к сложению российских стихов с определениями до сего надлежащих званий» (то есть терминов). Современное русское литературоведение обычно именует эту систему стихосложения силлабо-тонической, используя термин, введенный в 1840-е годы Николаем Ивановичем Надеждиным, хотя сам Василий Кириллович назвал её тóнической (от древнегреческого τουος – удар) или ударительной. Она основана на упорядоченном расположении в строке ударных и безударных слогов при повторяющемся от строки к строке количестве их одинаковых сочетаний, так называемых стоп. В зависимости от числа слогов в стопе говорят о двухсложных, двухдольных метрических размерах (те самые ямб и хорей) и трёхсложных (дактиль, амфибрахий и анáпест). По числу стоп в строке различаются размеры двух-, трёх-, четырёх-, пяти- и так далее –стопные. Кроме двух- и трёхсложных, выделяют иногда и четырёхсложные метры, так называемые пеоны (первый, второй, третий и четвёртый – в зависимости от того, на какой слог в стопе падает ударение), но тут уже начинается область терминологических баталий, вплоть до того, что ряд литературоведов вообще отказывает пеонам в праве на существование, считая испорченными ямбом и хореем. 
Названия метрических размеров пришли из античной поэтики, но там они имели совсем другой смысл, поскольку в древнегреческом языке ритм стиха задавался чередованием не сильных и слабых (ударных и безударных), а долгих и кратких слогов.  
В современной русской и, вообще, европейской поэтике (дальше я уже не буду делать эту оговорку), ямбическая стопа – двухдольная, двухсложная с ударением на втором слоге. Самые первые ямбические стихи в России принадлежали перу всё того же Василия Тредиаковского:

Чудовище свирепо, мерзко,

Три гóловы подъемлет дерзко;

Тремя сверкает языками!

Яд изблевать уже готово:

Ибо наглóстию сурово,

Тремя же  зéвает устами.

Ямбы Тредиаковского ещё очень несовершенны, страдают многочисленными неправильностями и вынужденными инверсиями (перестановками ударений), да и сам Тредиаковский ещё косноязычен, поскольку не заложены основы современного русского не только поэтического, но и вообще – литературного языка. Это дало основание Вадиму Шефнеру спустя двести лет в стихах «Василию Тредиаковскому посвящается» писать:

*    *    *

Поэтом нулевого цикла 

Я б Тредьяковского назвал.

Ещё строенье не возникло –

Ни комнат, ни парадных зал.

Ещё здесь не фундамент даже –

Лишь яма, зыбкий котлован...

Когда на камень камень ляжет?

Когда осуществится план?

Он, сильный, - ниже всех бессильных;
Свою работу он ведёт

На уровне червей могильных,

На линии грунтовых вод.

Он трудится, не зная смены,

Чтоб над мирской юдолью слёз

Свои торжественные стены

Дворец Поэзии вознёс.

И чем черней его работа,

Чем больше он претерпит бед – 

Тем выше слава ждёт кого-то, 

Кто не рождён ещё на свет.

Шефнер использует классический русский четырёхстопный ямб: ког-дА/ на кА/-мень кА/-мень лЯ/-жет// Ког-дА/ о-су/-щест-вИ/-тся плАн – четыре пары слогов в каждой строке с чётными ударными слогами (во второй стопе второй строки оба слога: о-су - слабые, неударные – это так называемый пиррихий – термин, введённый Тредиаковским для обозначения стопы из двух безударных слогов. Безударные слоги клаузулы (окончания) строк в счёте стоп не учитываются.
В отличие от ямба, в хореической стопе ударение падает на первый слог:
Буря мглою небо кроет,

Вихри снежные крутя;

То, как зверь, она завоет,

То заплачет, как дитя,

То по кровле обветшалой

Вдруг соломой зашуршит,

То, как путник запоздалый,

К нам в окошко застучит.

Тоже четырёхстопный, но – хорей с ударением на нечётных слогах: бУ-ря мглО-ю нЕ-бо крО-ет...  

Илья Сельвинский наставляет: “Для того, чтобы чётко выявить природу стопы, необходимо стихи скандировать, то есть искусственно выделять голосом все сильные ритмические ударения, которые, подобно скелету, держат на себе мышечную ткань строки”.
5.  Михаил Врубель, Пан
Ямб был сыном нимфы Эхо и Пана, аркадского бога лесов и рощ, изобретателя  цевницы, или флейты Пана. Помните – “и семиствольную цевницу мне вручила”? По другой версии, ямбом назывался фракийский музыкальный инструмент типа той же цевницы. Возводится это слово и к имени мифической служанки Ямбии, утешавшей своими песнями богиню Деметру, когда та оплакивала свою дочь Персефону, похищенную богом подземного царства Гадесом (Другой вариант его имени звучит - Аид, но это, по-видимому, происки древнегреческих антисемитов). Слово же “хорей” означает плясовой (от χορείά – пляска, хоровод). Кстати, по-английски хорей именуется trochee, от греческого τροχάίος – беглый, скорый.  
На самой ранней стадии развития современного русского стихосложения разгорелась нешуточная дискуссия о том, какой из этих двух размеров должен использоваться для высокой поэзии, в том числе – для стихотворного переложения библейских псалмов. Содержание дискуссии нам известно по книге Тредиаковского «Три оды парафрастические псалма 143». Ломоносов и примкнувший к нему Сумароков выступали за применение в русской высокой одической поэзии исключительно ямба как “благородного” размера противу хорея, “которому надлежит быть… низку и подлу”. Теоретически правота была, несомненно, на стороне Тредиаковского, утверждавшего, что “обе сии стопы по всему себе равны, так что одна перед другою никакого преимущества иметь не может, когда они токмо в себе и к словам неприложенные рассматриваются”. Вместе с тем, противореча самому же себе, Тредиаковский настаивал на преимуществах хорея и писал, что тот стих “весьма худ, который весь ямбы составляют, или большая часть оных”. Но явная разница в уровне творений Ломоносова с одной стороны и Тредиаковского с другой дали перевес первому, что во многом обусловило направление развития русской поэзии на многие десятилетия вперёд, и именно ямб стал её доминантным размером. 
Как бы там ни было, Тредиаковский имел полное право писать  “Довольно с нас и сия великия славы, что мы начинаем...” Слова эти стали расхожей цитатой, равно как и строка из «Телемахиды»: “Чудище обло, озорно, стозевно и лаяй...” 

Пушкин отдавал должное Тредьяковскому (в очерке «Путешествие из Москвы в Петербург»): “Он имел о русском стихосложении обширнейшее понятие, нежели Ломоносов и Сумароков... Вообще изучение Тредьяковского приносит более пользы, нежели изучение прочих наших старых писателей.” Это не мешало Пушкину с иронией аттестовать его: “преострый муж, достойный многих хвал”, и язвительно использовать его имя как нарицательное в хореических эпиграммах на Каченовского, которого он называл “дней новейших Тредьяковским”. Впрочем, к поэтическим опытам Ломоносова Пушкин относился также весьма критически, замечая, что “в Ломоносове нет ни чувства, ни воображения, оды его... утомительны и надуты”, что никак не противоречило высказанному тут же: “Ломоносов был  великим человеком”.
6.  Иван Билибин, Сказка о рыбаке и рыбке 
Русская поэзия периода, предшествующего реформе Тредиаковского, строилась на совершенно иной системе стихосложения: силлабической, точнее – изосиллабической, то есть основанной на равном числе слогов в стихотворной строке без внимания к числу ударений и соблюдения правильного чередования ударных и безударных слогов. Силлабическая просодия считается в наибольшей мере присущей языкам с фиксированным местом ударения в слове, как, например, в польском, французском, испанском. Другой вариант силлабической просодии представляет японская поэзия. Знаменитые хокку и танка – это не просто трёхстшия и пятистишия, они подчиняются строгому регламенту количества слогов в каждой строке: в хокку - пять, семь и пять, в танка – пять, семь, пять, семь и семь. Число слогов в строке русских изосиллабических стихов составляло обычно от шести до шестнадцати. 
Московский просветитель и поэт рубежа XVII и XVIII веков Карион Истомин, описывая обучение пиитике, то есть сочинению виршей - обязательному предмету в монастырских школах, пишет, что при сложении стихов меру стиха следует отбивать ногой (отсюда термин – стопа), а счёт вести на пальцах.  

Примером изосиллабического стиха может служить пушкинская «Сказака о рыбаке и рыбке», построенная по схеме девятисложника:

Жил старик со своей старухой

У самого синего моря;

Они жили в ветхой землянке 

Ровно тридцать лет и три года.

Старик ловил неводом рыбу, 

А старуха пряла свою пряжу.

Раз он в море закинул невод,

Пришёл невод с одною тиной.

Он в другой раз закинул невод,

Пришёл невод с травой морскою.

В третий раз закинул он невод,
Пришёл невод с одною рыбкой, 

С непростою рыбкой – золотою...

Впрочем, Пушкин предпочитал заимствовать из русской народной поэзии иную схему, называемую в современной поэзии акцентным или тоническим стихом, или ударником. Такой стих организуется не равносложием строк, а неизменным количеством “артикуляционно значимо ударных” слогов в строке при том, что общее количество слогов в строке не имеет значения. Существуют варианты его рифмованного и безрифменного строя. Существенно уточнение, что речь идёт не просто о грамматически ударных слогах. Тут акцентный стих или ударник являет себя той самой “глокой куздрой”, постижение которой во многом зависит от способа озвучания, но и, в свою очередь, чтение ударника требует понимания структуры стиха, того самого пушкинского “различения”. Ударник широко использовался в русской народной поэзии и получил мощное развитие в поэзии ХХ века в виде так называемого тактового стиха или тактовика. 

Тактовый стих определяется как некая промежуточная форма между силлабо-тоническим и чисто тоническим стихосложением. По «Поэтическому словарю» Квятковского, “стих, в котором объём слабых (безударных) промежутков между сильными (ударными) местами колеблется в пределах 1-3 слогов”. Георгий Шенгели в «Технике стиха» определял тактовый стих как “организующий словесный ряд в подчинении заданному ритмическому строю”. Илья Сельвинский в «Студии стиха» выражался ещё менее вразумительно: “Такт в поэзии – это строка, которая представляет собой не то или иное расположение строго организованных стоп, как в классике, а время, в чётких пределах которого ударные и неударяемые слоги могут укладываться в самые разнообразные комбинации. Строки в тактовой системе не скандируются, а дирижируются.”
7.  Григорий Чернецов, Волга 
Великолепные образцы ударников мы находим у Пушкина. Это двух- и трёх-ударники, то есть стихи с двумя и тремя сильными, ударными слогами в каждой строке, в «Песнях западных славян» и «Песнях о Степане Разине».  Вот трёх-ударник:
*        *         *

Что не конский топ, не людская молвь,

Не труба трубача в поле слышится,

А погодушка свищет, гудит,

Свищет, гудит, надрывается.

Зазывает меня Стеньку Разина

Погулять по морю по синему:

“Молодец удалой, ты разбойник лихой,
Ты разбойник лихой, 

                     ты разгульный буян,

Ты садись на ладьи свои скорые,

Распусти паруса полотняные,

Побеги по морю, по синему.

Пригоню тебе три кораблика:

На одном корабле красно золото,

На другом корабле чисто серебро,

На третьем корабле – душа-девица”.
При этом сильными, ударными слогами оказываются отнюдь не все грамматически ударные - часть из них становится слабыми, зависимыми. Скажем “в поле слышится”  рассматривается как одна тактовая единица с одним сильным слогом. “Стенька Разин” звучит с двумя ударными слогами: “Зазывает меня Стеньку Разина”, но уже в двухударнике другой песни два слова сливаются в одну стопу, одну тактовую единицу: “Отдай Стенька Разин, отдай с плеча шубу, отдай с плеча шубу, да не было б шуму”.
8.  Иван Билибин,   Два ворона 
На базе акцентного стиха Пушкин изобретал и свои варианты силлабо-тонических размеров, с индивидуальной устойчивой схемой сочетания ударных и неударных слогов, отличной от канонических метров:
*      *      *

Ворон к ворону летит,

Ворон ворону кричит:

“Ворон, где б нам пообедать?

Как бы нам о том проведать?”
Ворон ворону в ответ:

“Знаю, будет нам обед;

В чистом поле под ракитой

Богатырь лежит убитый.

Кем убит и отчего,

Знает сокол лишь его, 

Да кобылка вороная,

Да хозяйка молодая.

Сокол в рощу улетел, 

На кобылку недруг сел,

А хозяйка ждёт милого,

Не убитого, живого.”
Это явный трёхударник. С другой стороны, формально – это классический четырёхстопный хорей, в каждой строке которого одна стопа заменяется пиррихием, но отклонения настолько упорядочены, что сами становятся системой. Спустя 75 лет русские символисты заново открыли этот приём упорядоченного использования пиррихия при сохранении основы канонического метрического строя, и Валерий Брюсов в книге «Наука стиха» ввёл для него очередной термин, обозвав “ипостасой”.  
9.  Александр Опекушин, Памятник Пушкину, 1880 
Самое, наверно, знаменитое стихотворение русской поэзии – пушкинский «Памятник» - является подражанием ХХХ оде «К Мельпомене» (музе “печальных песен”) римского поэта Квинта Горация Флакка. В этом Пушкину предшествовали Ломоносов и Державин. Ломоносовский «Памятник» выдержан в безрифменном пятистопном ямбе; державинский же, а затем и пушкинский - написаны рифмованным шестистопным ямбом, дающим бóльшую свободу и полноту дыхания. Пушкин дополнительно варьирует размер, делая последнюю строку каждой строфы четырёхстопной.  
Пушкинский «Памятник» датирован 21-м августа 1836 года. В том году исполнялось 20-летие со дня смерти Державина, по всероссийской подписке были собраны деньги на установку памятника ему, и император, будучи в Казани, лично указал место его установки. За несколько лет до того, журналист Николай Полевой писал: “Если Державин был полный представитель русского духа своего времени, то Пушкин доныне был полным представителем духа нашего времени. Успеет ли Пушкин явиться в столь же самобытном развитии созданий, как явился Державин? Пойдёт ли он дальше того, на чём Державин остановился?” Пушкинский «Памятник» был как бы ответом на этот вызов – внешне следуя модели державинского, он был иным по самой своей сути, знаменуя собой завершение становления русской поэзии, “если рассматривать его не как упражнение на тему Горация, а как внутренне необходимую поэтическую форму выражения мировоззрения”, по словам академика Алексеева.   Читает Владимир Яхонтов:
*   *   *

Exegi monumentum (Я воздвиг памятник... Гораций)
Я памятник себе воздвиг нерукотворный,

К нему не зарастёт народная тропа.

Вознёсся выше он главою непокорной

Александрийского столпа.

Нет, весь я не умру! Душа в заветной лире
Мой прах переживёт и тленья убежит, 

И славен буду я, доколь в подлунном мире

Жив будет хоть один пиит.

Слух обо мне пройдёт по всей Руси великой,

И назовёт меня всяк сущий в ней язык:

И гордый внук славян, и финн, и ныне дикий

Тунгус, и сын степей – калмык.
И долго буду тем любезен я народу, 

Что чувства добрые я лирой пробуждал,

Что в мой жестокий век восславил я свободу

И милость к падшим призывал.

Веленью Божию, о муза! будь послушна –

Обиды не страшась, не требуя венца,

Хвалу и клевету приемли равнодушно

И не оспоривай глупца.

10.  Пушкин, рис. Л. Гервица  
К началу XIX века в русской поэзии происходит своего рода специализация ямбических размеров. В «Поэтическом словаре» Александра Квятковского мы читаем:

“Из ямбических размеров самый излюбленный в русской поэзии – четырёхстопный ямб.  Можно сказать, что 80-85 процентов всех русских стихов написаны четырёхстопным ямбом. (Точность этой цифры оставим на совести Квятковского, я думаю, что он сильно завысил её, или же она относится только к ямбическим стихам.) Широчайшая популярность этого размера объясняется не столько ритмической ёмкостью его формы, приноровленной к русской поэтической речи, сколько традицией массового систематического его употребления первыми большими русскими поэтами, а затем Баратынским и Пушкиным. В 18-м и начале 19-го веков популярен был шестистопный ямб с его торжественным плавным ритмом. Пятистопный ямб менее принят в русской лирике, зато он стал каноническим размером для театрального стиха; пятистопный ямб применяется в стихотворениях твёрдой строфико-композиционной формы, как, например, сонет, октава и др. Относительно редко встречается трёхстопный ямб. Одностопных и двухстопных ямбов нет, ритмологически они невозможны:  иллюзия одностопости или двустопости создаётся укороченной системой рифмовки.” 
Тут есть, что возразить. Во-первых, наверно, всё-таки именно “ритмическая ёмкость” четырёхстопного ямба, максимально “приноровленная к русской поэтической речи”, в наибольшей степени соответствующая фонетике русского языка, и послужила причиной “массового систематического его употребления”, как большими, так и малыми русскими поэтами. И, во-вторых, трудно согласиться с утверждением о “ритмологической невозможности” одно- и двухстопного ямбов.  Разумеется, одностопный ямб – построение сугубо искусственное, так сказать, лабораторное, но, скажем, Илья Сельвинский в своей «Студии стиха» приводит вполне жизнеподобный пример:
Весна/  Идёт,/   Она/   Поёт,/   Журчит,/   Жужжит,/  Кружит,/   Влечёт.

Формально – это именно одностопный ямб.  
А вот двухстопный ямб уже может быть найден у раннего Пушкина без всяких оговорок – стихотворение 1815 года

РОЗА
Где наша роза,

Друзья мои?

Увяла роза,

Дитя зари.

Не говори: 

Так вянет младость!

Не говори:

Вот жизни радость!

Цветку скажи:

Прости, жалею!

И на лилею

Нам укажи.
Другой пример – стихотворение 1822 года «Адели» (“Играй, Адель,/ не знай печали;/ Хариты, Лель/ тебя венчали/ и колыбель/ твою качали”). Так что приведенная декларация такого эрудита, как Квятковский, может вызвать только удивление. 
Всё ж остальное в процитированном утверждении кажется похожим на истину, хотя тоже не без существенных оговорок.  Так, у Пушкина трёхстопный ямб, действительно, встречается “относительно редко” в целом, но довольно часто в лицейские годы, особенно в 1815-м. Трёхстопный ямб – размер короткого дыхания, лёгкомысленный, поддразнивающий. Им написаны дружеские послания «К Дельвигу», «К Пущину», к князю Трубецкому:
ГОРОДОК

Прости мне, милый друг,

Двухлетнее молчанье;

Писать тебе посланье

Мне было недосуг.

На тройке пренесённый

В великий град Петра,

От утра до утра

Два года всё кружился

Без дела в в хлопотáх,

Зевая, веселился

В театр, на пирах;

Не ведал я покоя,

Увы! ни на часок,
Как будто у налоя

В великий четверток

Измученный дьячок.

Но слава, слава Богу!

На ровную дорогу

Я выехал теперь;

Уж вытолкал за дверь

Заботы и печали, 

Которые играли,

Стыжусь, столь долго мной,

И в тишине святой

Философом ленивым,

От шума вдалеке,

Живу я в городке,

Безвестностью счастливом....

И так далее.  
11.  Пушкин, рисунок Н. Кузьмина 
Но, конечно, ни один другой размер в русской поэзии не может и близко соревноваться с четырёхстопным ямбом по частоте его использования, в том числе и у Пушкина. Этим размером написаны и «Евгений Онегин», и «Медный всадник», и «Полтава», и «Граф Нулин», и большинство стихотворений – больше, чем всеми остальными размерами, вместе взятыми, причём зачастую приходится проверять себя – неужто и впрямь столь по-разному звучащие стихи написаны одним размером. Вот всего лишь три примера разных лет и разного настроения:

ПРИМЕТЫ
Я ехал к вам: живые сны

За мной вились толпой игривой,

И месяц с правой стороны 

Сопровождал мой бег ретивый.

Я ехал прочь: иные сны...

Душе влюблённой грустно было,

И месяц с левой стороны

Сопровождал меня уныло.

Мечтанью вечному в тиши 

Так предаёмся мы, поэты;

Так суеверные приметы

Согласны с чувствами души.

*    *    *
Свободы сеятель пустынный,

Я вышел рано, до звезды;

Рукою чистой и безвинной

В порабощённые бразды

Бросал живительное семя – 

Но потерял я только время,

Благие мысли и труды...

Паситесь, мирные народы!

Вас не разбудит чести клич. 

К чему стадам дары свободы?

Их должно резать или стричь

Наследство их из рода в роды

Ярмо с гремушками да бич.

*      *      *

Не дай мне бог сойти с ума.

Уж лучше посох и сума;

Нет, легче труд и глад;

Не то, чтоб разумом моим

Я дорожил, не то, чтоб с ним

Расстаться был не рад:

Когда б оставили меня

На воле, как бы резво я

Пустился в тёмный лес!

Я пел бы в пламенном бреду,

Я забывался бы в чаду

Нестройных чудных грёз.

И я б заслушивался волн,

И я глядел бы, счастья полн,

В пустые небеса.

И силен, волен был бы я,

Как вихорь, роющий поля,

Ломающий леса;

Да вот беда; сойди с ума,

И страшен будешь, как чума,

Как раз тебя запрут,
Посадят на цепь, дурака,
И сквозь решётку, как зверка,

Дразнить тебя придут.
И ночью слышать буду я
Не голос яркий соловья,

Не шум глухой дубров –

А крик товарищей моих

Да брань смотрителей ночных,

Да визг, да звон оков. 

12.  Рисунки Пушкина 
Можно уследить, как этот размер вдруг “нападает” на Пушкина, и подряд пишутся четырёхстопным ямбом – скажем, в 1826 году: «Признание» (“Я вас люблю, хоть я бешусь...”), «Пророк», «Няне» (“Подруга дней моих суровых...”), «Пущину» (“Мой первый друг, мой друг бесценный...”), «Стансы» (“В надежде славы и добра гляжу вперёд я без боязни...”)  Почему же не создаётся впечатления однообразия, даже похожести этих стихов? Дело в том, что Пушкин всё время варьирует структуру строф, систему рифмовки, соотношение грамматических, интонационных и метрических периодов, и наконец, “играет” самим ритмическим узором каждого стихотворения, индивидуализируя его за счёт “блуждающего пиррихия”.  
13.  Пушкин в Болдино, гравюра Н. Пискарёва 
Болдинская осень 1830 года... Она поражает не только продуктивностью творческого труда Пушкина, не только многообразием жанров. Впечатляет и разнообразие метрических стихотворных размеров, используемых Пушкиным практически одновременно: из наиболее существенных - хорей «Бесов», «Дорожных жалоб», «Стихов, сочинённых ночью во время бессонницы», стихотворений «Цыганы» и «Пред испанкой благородной...», пятистопный ямб «Элегии» и «Маленьких трагедий», шестистопные ямбы «Ответа анониму» и «Критику», амфибрахий «Я здесь, Инезилья...», несколько гекзаметров, раёшник «Сказки о попе», акцентный стих «Сказки о медведихе» и, конечно, четырёхстопный ямб - помимо глав «Онегина», им пишутся послание Дельвигу, «Когда порой воспоминанье...», «Два чувства равно близки нам...», «Моя родословная» и эпиграмма на Булгарина, стихотворение «Для берегов отчизны дальной..», посвящённое памяти Амалии Ризнич, умершей пять лет назад, и ещё два стихотворения, в которых, по-видимому, сливаются в одно черты Амалии Ризнич и Елизаветы Воронцовой. 
14.  Елизавета Ксаверьевна Воронцова 
ЗАКЛИНАНИЕ
О, если правда, что в ночи,

Когда покоятся живые

И с неба лунные лучи

Скользят на камни гробовые,

О, если правда, что тогда

Пустеют тихие могилы, -

Я тень зову, я жду Леилы:

Ко мне мой друг, сюда, сюда!

Явись, возлюбленная тень,

Как ты была перед оазлукой,

Бледна, хладна, как зимний день,

Измождена последней мукой,

Приди, как дальняя звезда,

Как лёгкий звук иль дуновенье,

Иль как ужасное виденье,

Мне всё равно, сюда, сюда!

Зову тебя не для того, 

Чтоб укорять людей, чья злоба

Убила друга моего,

Иль чтоб изведать тайны гроба,

Не для того, что иногда

Сомненьем мучусь...  но, тоскуя,

Хочу сказать, что всё люблю я,

Что всё я твой: сюда, сюда!

ПРОЩАНИЕ
В последний раз твой образ милый

Дерзаю мысленно ласкать, 

Будить мечту сердечной силой

И с негой робкой и унылой

Твою любовь воспоминать.

Бегут, меняясь наши лета,

Меняя всё, меняя нас,

Уж ты для своего поэта 

Могильным сумраком одета, 

и для тебя твой друг угас.

Прими же, дальняя подруга,

Прощанье сердца моего, 

Как овдовевшая супруга,

Как друг, обнявши молча друга,

Пред заточением его.
15.  Пушкин, Автопортрет, 1827-30
25 сентября в 3 с четвертью ночи Пушкин завершает «Евгения Онегина». На следующий день он составляет полное оглавление романа с указанием, где и когда что писалось, подводит итог времени, отданного роману: 7 лет 4 месяца, 13 дней. Стихотворение «Прощание» датируется пятым октября, а уже 9 октября, без четверти шесть вечера, Пушкин завершает начатую того же 5 октября поэму «Домик в Коломне», первая строка которой звучит несколько обескураживающе:
Четырёхстопный ямб мне надоел:
Им пишет всякий.  Мальчикам в забаву

Пора б его оставить. Я хотел

Давным-давно приняться за октаву.

Квятковский подчёркивал, что “пятистопный ямб становится каноническим размером для театрального стиха (ну что ж - именно им написаны «Маленькие трагедии»), а также применяется в стихотворениях твёрдой строфико-композиционной формы, как, например, сонет, октава и др.”  Октавы, то есть восьмистишные строфы с рифмовкой первой-третьей-пятой, второй-четвёртой-шестой и седьмой-восьмой строк, «Домика в Коломне», действительно, написаны пятистопным ямбом, и пятистопным ямбом написан пушкинский «Сонет» о сонете:
*             *            *
Суровый Дант не презирал сонета;

В нём жар любви Петрарка изливал,

Игру его любил творец «Макбета»;

Им скорбну мысль Камоэнс облекал.

И в наши дни пленяет он поэта:

Вордсворт его орудием избрал,

Когда вдали от суетного света

Природы он рисует идеал.

Под сенью гор Тавриды удалённой

Певец Литвы в размер его стеснённый

Свои мечты мгновенно заключал;

У нас его ещё не знали девы,

Как для него уж Дельвиг забывал

Гекзаметры священные напевы.

Пушкин, словно прочёл сответствующую статью «Поэтического словаря» Квятковского и послушно следует его указаниям. Но не говоря уже о насквозь ироническом «Домике в Коломне», «Сонет» о сонете ведь тоже подпускает в конце ироническую ноту, и недаром в нём появляется упоминание о “стеснённом размере”, – и затем Пушкин сознательно идёт на нарушение правил в шестистопных сонетах «Поэту» и 

16.  Наталья Николаевна Пушкина 
МАДОННА
Не множеством картин старинных мастеров
Украсить я всегда желал свою обитель,

Чтоб суеверно им дивился посетитель,

Внимая важному сужденью знатоков.

В простом углу моём, 

                         средь медленных трудов,

Одной картины я 

                          желал быть вечно зритель,

Одной: чтоб на меня с холста, как с облаков,

Пречистая и наш божественный Спаситель

     Она – с величием, Он – с разумом в очах –

Взирали, кроткие, во славе и в лучах,

Одни, без ангелов под пальмою Сиона.

Исполнились мои желания.       Творец

Тебя мне ниспослал.   Тебя, моя Мадонна,

Чистейшей прелести чистейший образец.
17.  Пётр Кончаловский, Пушкин  в деревне 
Любопытно, что “шестистопный ямб с его торжественным плавным ритмом”, впервые, кажется, появляясь у Пушкина в 1819 году в стихотворении «Деревня»,  затем возникает вновь в 1826 году в период михайловской ссылки и затем постоянно сопровождает у Пушкина тему деревенской жизни.
Так же, как и в сонете, Пушкин идёт на нарушение правил и в октавах.  В отличие от «Домика в Коломне», в октавах «Осени» Пушкин опять отдаёт предпочтению шестистопию: 
*    *    *

Октябрь уж наступил - уж роща отряхает

Последние листы с нагих своих ветвей;

Дохнул осенний хлад – дорога промерзает.

Журча, ещё бежит за мельницу ручей,

Но пруд уже застыл; сосед мой поспешает 

В отъезжие поля с охотою своей,

И страждут озими от бешенной забавы,

И будит лай собак уснувшие дубравы...
................................................................

   Ведут ко мне коня; в раздолии открытом,

Махая гривою, он всадника несёт,

И звонко под его блистающим копытом

Звенит промёрзлый дол и трескается лёд.

Но гаснет краткий день – 

                                  и в камельке забытом

Огонь опять горит – то яркий свет лиёт, 

То тлеет медленно – а я пред ним читаю,

Иль думы долгие в душе моей питаю.

   И забываю мир, и в сладкой тишине

Я сладко усыплён моим воображеньем,

И пробуждается поэзия во мне,

Душа стесняется лирическим волненьем,

Трепещет и звучит, и ищет, как во сне, Излиться, наконец, свободным проявленьем – 

И тут ко мне идёт незримый рой гостей,

Знакомцы давние, плоды мечты моей.

   И мысли в голове волнуются в отваге,

И рифмы лёгкие навстречу им бегут,

И пальцы просятся к перу, перо к бумаге,

Минута – и стихи свободно потекут...
Но после перерыва!                               
(ПЕРЕРЫВ)

18.  Рисунки Пушкина в рукописи «Евгения Онегина»

По интернету бродит шутка – “цифровые стихи”, читать их надо “вслух, с выражением”. Первым идёт Пушкин:

17  30  48

140  10  01

126  138

140  3  501

Понятно, что это не может не быть четырёхстопный ямб, с которым в первую очередь для нас ассоциируется поэзия Пушкина. Этому противопоставляются “весёлые стихи”:
2  15  42

42  15

37  08  5

20  20  20!

7  14  105

2  00 13

37  08  5

20  20   20!

А это, конечно, хорей, причем тоже четырёхстопный. А дальше идут “грустные стихи”:

511  16

5  20  337

712   19

2247

И, как ни странно, это опять же четырёхстопный ямб
Но вернёмся к тому, с чего начали.  Классический пример четырёхстопного ямба – пушкинский «Евгений Онегин»:

Мой дядя, самых честных правил,

Когда не в шутку занемог,

Он уважать себя заставил

И лучше выдумать не мог.

В альбоме Корнея Ивановича Чуковского «Чукоккала» есть запись от 2 февраля 1920 года: “Н. Гумилёв говорит, что я вообще – человек хореический и что, если бы я писал «Евгения Онегина», я писал бы так:
Дядя, самых честных правил,

Как не в шутку занемог,

Уважать себя заставил

Лучше выдумать не мог.”
Двухсложность стопы сохранилась, но отброшенный первый безударный слог (анакруза) каждой строки сместил деление стоп, в результате чего четырёхстопный ямб вмиг превратился в четырёхстопный хорей, и сопоставление получившегося четверостишия с “оригиналом” лучше любых теоретических построений демонстрирует отличие “ямба от хорея”.
Шутка Гумилёва тем более содержательна, что Чуковский, прислушиваясь к детскому стихотворчеству,  показал его хореическую природу и сам писал свои стихи для детей преимущественно этим размером, считая его в наибольшей степени отвечающим детскому восприятию, стихийным выплескам детской энергии: “Муха, муха, цокотуха, Позолоченное брюхо, Муха по полю пошла, Муха денежку нашла. Пошла муха на базар И купила самовар” – чистокровнейший хорей, словно взят из словарей – в самый раз для букварей!  
Что же касается Гумилёва, то он, наверно, был человеком “амфибрахическим” или, может, “анапестическим”, хотя и у него, как у большинства русских поэтов (кроме Чуковского), большинство стихов написаны четырёхстопным ямбом. Но анапестом и амфибрахием написаны, например, первые два стихотворения его «Капитанов»: 

“На полярных морях и на южных, По изгибам зелёных зыбей...”     – анапест,
“Вы все, палладины Зелёного Храма, Над пасмурным небом следившие румб...” – амфибрахий (трёхсложный размер с ударным слогом в середине стопы).
Интереса ради я попробовал представить себе, как те же первые четыре строки «Евгения Онегина» могли бы быть звучать, написанные вместо ямба амфибрахием.  Получилось вот что: 
Мой дядя честнейших был правил.

Когда же он вдруг занемог,

Себя уважать он заставил

И выдумать лучше не мог.

Потом я сделал то же самое дактилем (по-гречески – палец, от него английское  digit, -трёхсложный размер с ударением на первом слоге каждой стопы):

Дядя мой – честных был правил.

Так что, когда занемог,

Всех уважать он заставил,

Лучше придумать не мог.

и анапестом (по-гречески – отражённый назад, то есть как бы зеркально обратный дактилю, трёхсложный размер с ударением на последнем слоге стопы):

Дядя мой – он честнейших был правил.

      И когда невзначай занемог,

Он себя уважать всех заставил

И удачней придумать не мог.

19.   Николай Гумилёв, фото М. Наппельбаума. 

В статье «Переводы стихотворные», вошедшей в книгу «Принципы художественного перевода», выпущенную им в 1919 году совместно с Батюшковым и Чуковским для издательства Всемирная литература, Гумилёв даёт сравнительную характеристику различным метрическим размерам применительно к их звучанию в руской поэзии: 
“У каждого метра есть своя душа, свои особенности и задачи: ямб, как бы спускающийся по ступеням (ударяемый слог по тону ниже неударяемого), - свободен, ясен, твёрд и прекрасно передаёт человеческую речь, напряжённость человеческой воли. Хорей, поднимающийся, окрылённый, всегда взволнован и то растроган, то смешлив; его область – пение. Дактиль, опираясь на первый ударяемый слог и качая два неударяемые, как пальма свою верхушку, - мощен, торжествен, говорит о стихиях в их покое, о деяниях богов и героев. Анапест, его противоположность, - стремителен, порывист, это стихии в движении, напряженье человеческой страсти. И амфибрахий, их синтез, баюкающий и прозрачный, говорит о покое божественно-лёгкого и мудрого бытия. Различные размеры этих метров тоже разнятся по их свойствам: так, четырёхстопный ямб чаще всего употребляется для лирического рассказа, пятистопный – для рассказа эпического или драматического, шестистопный – для рассуждения, и т.д. Поэты нердко борются с этими свойствами формы, требуют от них иных возможностей и подчас успевают в этом.  Однако такая борьба никогда не проходит даром...”
Опять перед нами чистейшей воды “глокая куздра” с предраспределением ролей.  Только что на примере ямбов мы могли почувствовать сугубую условность всех априорных характеристик, подобных вышеприведенным, могли убедиться, что стихи одного и того же метра, одного и того же размера могут звучать совершенно по-разному, решать разные задачи, и дело не в том, что поэт “борется” с внутренними свойствами формы, преодолевая их, а в том, что, наоборот, преодолевая стереотипы, раскрывает скрытые возможности той или иной формы, используя их для максимально полного выражения мыслей, чувств и образов. Убедимся в этом ещё раз – на примере пушкинских хореев.
20.  Пушкин в рисунках Н. Энгеля  

При том, что Пушкин, несомненно, был человеком сугубо “ямбическим”, среди ранних его, лицейских стихов – на редкость много написанных хореем.  В том числе и такие: 
К ЛИЛЕ
Лила, Лила, я страдаю

Безотрадною тоской.

Я томлюсь, я умираю,

Гасну пламенной душой;

Но любовь моя напрасна; 

Ты смеёшься надо мной.

Смейся, Лила, ты прекрасна

И бесчувственной красой.

Здесь мы снова имеем дело с изначально принятой установкой, что, если дружеские послания должно писать трёхстопным ямбом, то вот для легких любовных стишков единственно пригодным размером является разбитной, лёгкий хорей. У семнадцатилетнего Пушкина это получается прелестно, но когда спустя 10 лет двадцатидвухлетний Тютчев пишет абсолютно тождественным размером:
Ниса, Ниса, Бог с тобою!

Ты презрела дружный глас,

Ты поклонников толпою

Оградилася от нас.

это уже звучит достаточно комично, да ещё в наложении на мелодию шиллеровско-бетховенской «Оды к радости». Относительно пушкинских четырёхстопных хореев зрелых лет эта аналогия просто не возникает. Попытка пропеть «Бесы» или «Зимний вечер», написанные тем же четверостопным хореем, на мотив «Оды к радости» воспринимается как насилие над текстом. Они внутренне по-другому устроены. Комический эффект от несовпадения разудалого, бодрого, по-чуковски детского хорея с темой стихотворения появляется разве что применительно к «Утопленнику»:

Прибежали в избу дети,

Второпях зовут отца:

Тятя, тятя, наши сети

Притащили мертвеца...

Недаром устное народное творчество дополняло эти строки припевом:
Может быть, он некрасивый, может быть,

Может, слишком молчаливый, может быть,

Гумилёв очень точно отмечает врождённую певучесть хорея - “его область – пение”. В каких-то случаях это, на мой взгляд, всё-таки мешает адекватному восприятию, как, например, «Утопленника» или «Рыцаря бедного». Но это всё-таки скорее исключение, и при том ритмическая структура стиха, конструкция ипостасы (соотношения ударных и безударных слогов) конкретного стиха диктует в каждом случае свой мотив:
Жил на свете рыцарь бедный,

Молчаливый и простой,

С виду сумрачный и бледный,

Духом смелый и прямой...  
И совсем другой мотив, диктуемый внутренней ритмической и звуковой структурой стиха:

Сквозь волнистые туманы

Пробирается луна,

На печальные поляны

Льёт печально свет она...

21.  Бесы , рис.  И. Симакова

Вот ещё один пушкинский четырёхстопный хорей (нельзя сказать – типовой или характерный, настолько они все разноообразны). Разве возникает хотя бы отдалённое ощущение его подобия “Лила, Лила, я страдаю”, “Тятя, тятя наши сети”, “Жил на свете...” или даже наиболее близкому “Буря мглою...”?  Хотя это всё тот же размер.
БЕСЫ
Мчатся тучи, вьются тучи;
Невидимкою луна

Освещает снег летучий;

Мутно небо, ночь мутна.

Еду, еду в чистом поле;

Колькольчик дин-дин-дин...

Страшно, страшно поневоле

Средь неведомых равнин!

Эй! пошёл, ямщик!... – Нет мочи:

Коням, барин, тяжело;

Вьюга мне слипает очи,

Все дороги занесло;

Хоть убей следа не видно;

Сбились мы. Что делать нам!

В поле бес нас водит, видно,

Да кружит по сторонам.

Посмотри: вон, вон играет,

Дýет, плюет на меня;

Вон – теперь в овраг толкает

Одичалого коня;

Там верстою небывалой

Он торчал передо мной;

Там сверкнул он искрой малой

И пропал во тьме густой.

Мчатся тучи, вьются тучи;

Невидимкою луна

Освещает снег летучий;

Мутно небо, ночь мутна.

Сил нам нет кружиться доле;

Колокольчик вдруг умолк;

Кони стали...  Что там в поле? –

Кто их знает? пень иль волк?

Вьюга злится, вьюга плачет;

Кони чуткие храпят;

Вон уж он далече скачет;

Лишь глаза во тьме горят;

Кони снова понеслися; 

Колокольчик дин-дин-дин...

Вижу: духи собралися

Средь белеющих равнин.

Бесконечны, безобразны

В мутной месяца игре

Закружились бесы разны,

Словно листья в ноябре...

Сколько их! куда их гонят?

Что так жалобно поют?

Домового ли хоронят,

Ведьму ль замуж выдают?

Мчатся тучи, вьются тучи;

Невидимкою луна

Освещает снег летучий;

Мутно небо, ночь мутна.

Мчатся бесы рой за роем

В беспредельной вышине,

Визгом жалобным и воем

Надрывая сердце мне...

22.   Корабли на Неве, гравюра XVIII века

Пушкин мастерски использует бодрость, “окрылённость”, по выражению Гумилёва, “всегда взволнованного или растроганного” хорея в стихах

ПИР ПЕТРА ПЕВОГО
Над Невою резво вьются 

Флаги пёстрые судов;

Звучно с лодок раздаются

Песни дружные гребцов;

В царском доме пир весёлый;

Речь гостей хмельна, шумна;

И Нева пальбой тяжёлой

Далеко потрясена.

Что пирует царь великий

В Питербург-городке?

Отчего пальба и клики

И эскадра на реке?

Озарён ли честью новой

Русский штык или русский флаг?

Побеждён ли швед суровый,

Мира ль просит грозный враг?...

Годовщину ли Полтавы

Торжествует государь,

День, как жизнь своей державы

Спас от Карла русский царь?

Родила ль Екатерина?

Именинница ль она,

Чудотворца-исполина

Чернобровая жена?

Нет! Он с подданным мирится;

Виноватому вину 

Отпуская, веселится;

Кружку пенит с ним одну:
И в чело его целует, 

Светел сердцем и лицом;

И прощенье торжествует,

Как победу над врагом.

Оттого-то шум и клики

В Питербурге-городке,

И пальба, и гром музыки,

И эскадра на реке;

Оттого-то в час весёлый

Чаша царская полна

И Нева пальбой тяжёлой
Далеко потрясена.

Если вспомнить, что стихи эти написаны в 1835 году, в преддверии десятилетия восстания декабристов, становится понятно, что сверхзадача, по выражению Станиславского, Пушкина здесь - возвать к милосердию императора Николая, а праздничный характер четырёхстопного хорея призван замаскировать её.  
Но вот картина того же самого Петербурга даётся Пушкиным совершенно в другом освещении, в другой гамме, в другом настрое – и, тем не менее, при помощи того же четырёхстопного хорея: 
Город пышный, город бедный,
Дух неволи, стройный вид,

Свод небес зелёно-бледный,

Скука, холод и гранит. 

Всё же мне вас жаль немножко,

Потому что здесь порой

Ходит маленькая ножка,

Вьётся локон золотой...

Любопытно, что точно тем же самым размером – четырёхстопным хореем – написаны и хрестоматийные стихи о Москве 

Город чудный, город древний.

Ты вместил в свои концы

И посады, и деревни,

И палаты, и дворцы!

Нет тебе на свете равных,

Стародавняя Москва!

Блеском дней, вовеки славных,

Будешь ты всегда жива!

Град старинный, град упорный,

Град, повитый красотой.

Град церковный, град соборный,

И державный, и святой.

Наша древняя столица...

Я схулиганил и объединил здесь в этой химере Владимира Бенедиктова, Фёдора Глинку, Валерия Брюсова и Наталью Кончаловскую при том, что первый писал в 1838-м, а последняя – в 1947-м. В сранении с пушкинскими строками сразу выявляется рифмованная риторика этих стихов и утомительное однообразие их барабанного ритма, к чему у хорея есть несомненная внутренняя склонность, которую, действительно, надо преодолевать, что Пушкин с успехом и делал. 
23.   Автопортреты Пушкина, 1826

Каким же образом, за счёт чего Пушкин умудряется побороть “свойство формы”?  За счёт чего его стихи, написанные одним и тем же метром и размером, звучат на совершенно разные “мотивы”?
Во-первых, существует такая мистическая и трудно доказуемая вещь как звуковая окраска стиха. Она, по идее, может быть продемонстрирована на базе чисто статистического анализа частоты употребления различных звуков в каждом отдельно взятом стихотворении, а иногда – и во всём наследии того или иного поэта в целом – в сравнении с другими стихами или нейтральным текстом. Речь идёт о сознательном или подсознательном выборе доминирующих, превалирующих звуков и созвучий, которые, в свою очередь, диктуют озвучание стиха. Тут довольно много субъективного. У Пушкина эта звуковая окраска проявляется, пожалуй, в первую очередь доминированием открытых гласных, усиливающих звучание ударных слогов, создающих эффект длительности их звучания, их “зависания”  в воздухе:
        Унылая пора! очей очарованье!      Приятна мне твоя прощальная краса....

Во-вторых, и это уже гораздо более наглядно и доказуемо, хотя тоже не без налёта субъективизма, - Пушкин всё время варьирует структуру ипостас стиха, то есть отличия реального графика (или, лучше сказать, эпюры) сильных и слабых, ударных и безударных слогов от стандартного для используемого метрического размера. В первую очередь, речь идёт о использовании пиррихия - стопы из двух безударных слогов. Брюсов утверждал, что у настоящего мастера ипостасы носят упорядоченный, гармонический характер, тогда как у слабого поэта они хаотичны и случайны. Боюсь, что здесь исключений не меньше, чем случаев, подтверждающих правило. Существенно и то, что сами сильные и слабые слоги часто не совпадают со стандартными орфоэпическими ударными и безударными, зависят от артикулирования, озвучания стиха.
Так или иначе, но мы можем, действительно, наблюдать (и пушкинские стихи – лучший тому пример), как отступления от стандартной структуры четырёхстопного хорея кардинально меняют сам характер стиха, его “свойства”. Кто бы ожидал, как видоизменится тот самый хорей - “поднимающийся, окрылённый”, коий, по словам Гумилёва, “всегда взволнован и то растроган, то смешлив, чья область – пение” в пушкинском «Предчувствии» или 
СТИХИ, СОЧИНЁННЫЕ НОЧЬЮ ВО ВРЕМЯ БЕССОННИЦЫ
Мне не спится, нет огня;

Всюду мрак и сон докучный.

Ход часов лишь однозвучный 

Раздаётся близ меня.

Парки бабье лепетанье,

Спящей ночи трепетанье,

Жизни мышья беготня…
Что тревожишь ты меня?

Что ты значишь, скучный шопот?

Укоризна или ропот

Мной утраченного дня?

От меня чего ты хочешь?

Ты зовёшь или пророчишь?

Я понять тебя хочу,

Смысла я в тебе ищу…

Пиррихий словно успокаивает стих, замедляет его. Его противоположностью является спондей – двухсложная стопа из двух ударных слогов. Ипостаса с помощью спондея утяжеляет стих, но в то же время придаёт ему динамичность. Этим пользуется Пушкин в сцене боя в «Полтаве», описанной одним четверостишием, причём в первых трёх строках строфы Пушкин хореизирует ямб с помощью спондеев, чтобы уже в четвёртой строке вернуться к чистому ямбу. Динамичности способствует и переход от четверостиший с перекрёстными рифмами к двухстишиям, причём от строки к строке меняется масштаб изображения, словно читатель – зритель, слушатель – стремительно отлетает из гущи боя куда-то в небеса.
Швед, руссский - колет, рубит, режет,

Бой барабанный, клики, скрежет.

Гром пушек, топот, ржанье, стон,

И смерть и ад со всех сторон. 

Андрей Белый, графически выделяя сильные слоги и ипостасы, визуализировал ритмические особенности текста и доказывал, что индивидуальность автора, его “мастерство” проявляется в получаемых графических фигурах, которые, в свою очередь, могут быть типизированы: “треугольники”, “трапеции”, “корзины” и так далее. Аритмичность, отсутствие внутренней упорядоченности графически проявляется “раскоряками” и “каракулями”. Примером текстов наиболее высокой ритмической (и графической) организованности Андрей Белый считал стихи Пушкина.  

24.   Автопортрет Пушкина “в шляпе” в рукописи V главы «Евгения Онегина»

Упорядоченность пушкинских ипостас во многих случаях приводит к тому, что пушкинские двухдольные хореи и ямбы превращаются в другой размер – четырёхдольный пеон: хорей превращается в первый или третий пеон с сильным, соответственно, первым или третьим слогом стопы, ямб – во второй или четвёртый. Некоторые литературоведы (тот же Квятковский) не признают существование пеонов как самостоятельных метрических размеров, считая их просто испорченными ямбом или хореем. Но когда такая “порча” становится нормой, разумно, наверно, признать её за правило. 

Пеон второй и четвёртый являются производными ямба и не вносят новых свойств по сравнению с ним. Наверно, поэтому мы находим у Пушкина не так уж много их примеров, не считая обычных отклонений за счёт пиррихия – они неизбежны в силу достаточно большой доли в русском языке многосложных слов. Скажем, в первой же строке «Памятника» мы обнаруживаем два пиррихия: Я па-мят-ник се-бе воз-двиг не-ру-ко-твор-ный – но это никак не изменяет общего ямбического характера стиха. Но можно найти и такие примеры, когда Пушкин явно переходит от ямба к четырёхсложному пеону.  Обычно это достаточно короткие стихи шутливого настроя.  
Второй пеон:

ЭПИГРАММА НА КАРАМЗИНА
“Послушайте, я сказку вам начну
Про Игоря и про его жену,

Про Новгород и Царство золотое,

А может быть, про Грозного царя...”
И, бабушка, затеяла пустое!
Докончи нам «Илью-богатыря».

А вот четвёртый пеон с ямбическим перебоем в последней строке

ДЯДЕ, НАЗВАВШЕМУ СОЧИНИТЕЛЯ БРАТОМ

Я не совсем ещё рассудок потерял

От рифм бахических – шатаясь на Пегасе.

Я не забыл себя, хоть рад, хотя не рад.

Нет, нет! вы мне совсем не брат: 

Вы дядя мне и на Парнасе.

В фрагментах мы можем найти множество ярких образцов четвёртого пеона:
        Под голубыми небесами/  Великолепными коврами,/ Блестя на солнце, снег лежит...
Иное дело с первым и третьим пеоном – производными от хорея. Можно полагать, что первый из них, крайне неуравновешенный четырёхсложный размер с ударением сразу на первом слоге - без анакрузы (безударных слогов в начале строки), позволяющей набрать воздух, без внутренней подготовки, без задержки раздумья – не должен был бы особенно привлекать Пушкина. Первым пеоном, например, написана «Конница Будённого» Асеева:

С неба полудённого жара не подступи.   Конница Будённого рассыпалась в степи.

А вот у Пушкина я, действительно, не обнаружил ни одного покушения на первый пеон.  

Зато вот к третьему пеону, приближающему хорей к анапесту, Пушкин обращался чуть ли не столь же охотно, как и к хорею, да и хорей у него то и дело перемежался с третьим пеоном.  Вспомним хотя бы 

Снова тучи надо мною           
Собралися в тишине. 
Рок завистливый бедою 

Угрожает снова мне…

Можно, отскандировав, прочесть эти строки как написанные хореем, но, по мне, это - третий пеон почти в чистом виде. Пушкин всё время смягчает ударение на первом слоге строки, перенося основную ударную тяжесть на третий. Вот практически безпримесный третий пеон:

25.   Екатерина Васильевна Вельяшева, рисунок Пушкина

Подъезжая под Ижоры,

Я взглянул на небеса

И припомнил ваши взоры,

Ваши синие глаза.

Хоть я грустно очарован 

Вашей девственной красой, 

Хоть вампиром именован

Я в губернии Тверской, 

Но колен моих пред вами

Преклонить я не посмел

И влюблёнными мольбами

Вас тревожить не хотел.

Упиваясь неприятно

Хмелем светской суеты,

Позабуду, вероятно,

Ваши милые черты,

Лёгкий стан, движений стройность,

Осторожный разговор,

Эту скромную спокойность,

Хитрый смех и хитрый взор.

Если ж нет... по прежню следу

В ваши мирные края 

Через год опять заеду

И влюблюсь до ноября.

Не помню точно - кажется, умница-Оленина, сказала про эти стихи, написанные для Екатерины Вельяшовой, что они “выступают, словно подбоченясь”. Ещё бы им не “подбочениваться” при таком происхождении, такой генетике – от хорея. Но ведь только подбочениваются, а не приплясывают! 
Преимущественно третьим пеоном написана блистательная по мастерству «Сказка о царе Салтане», им же написаны «Талисман» и «Соловейко», «Делибаш» и «Дорожные жалобы» и такой вот злой (а, может, печальный?)
МАДРИГАЛ
Нет ни в чём вам благодати;

С счастием у вас разлад:

И прекрасны вы некстати

И умны вы невпопад.

Опубликован он был в 1826 году, а кому посвящён – так до сих пор и не удалось понять.
26.   Пушкин, Осенний пейзаж

Пора, наверно, перейти и к трёхсложным размерам.  
Мне кажется очень веской и плодотворной позиция академика Михаила Павловича Алексеева, отстаивавшего тезис, что Пушкин был не столько создателем современной русской поэзии, сколько завершителем классического, общеевропейского этапа её развития. Пушкиным было как бы завершено сооружение фундамента, предопределяющего планировку здания, но формирование особенностей его архитектуры было ещё впереди. Пушкиным было завершено создание русского литературного языка во всём его потенциальном богатстве, но использование всех этих потенций ещё только предстояло.  
По подсчётам другого академика - Виктора Максимовича Жирмунского, в русском языке, в среднем, одно ударение приходится примерно на 2,7 слога. При этом возможны и естественны сдвиги ритма литературной речи и к двухсложию, и к трёхсложию. Автор «Правил пиитических о стихотворении российском и латинском», вышедших в свет в 1826 году, утверждал, что “Ямб и хорей весьма сродны нашему языку”, и литературная традиция толкала именно к краткосложию. Но уже в 1855 году Чернышевский писал нечто совсем другое: “Неужели действительно ямб – самый естественный для русского языка размер? Так обыкновенно думают, а на самом деле... Между тем кажется, что трёхсложные стопы (дактиль, амфибрахий, анапест) и гораздо благозвучнее, и допускают большее разнообразие размеров, и, наконец, гораздо естественнее в русском языке, нежели ямб и хорей.” Анапест и амфибрахий до Пушкина использовались в основном в переводах немецких баллад (в частности, Жуковским), а также для разного рода стилизаций. Именно Пушкин, по-видимому, впервые вводит трёхсложные размеры в постоянный поэтический обиход.  
Естественно ожидать, что наиболее естествен для Пушкина должен быть уравновешенный и наиболее близкий к ямбу по своему дыханию амфибрахий с его односложной анакрузой. И действительно – именно им написаны «Узник», «Чёрная шаль», «Кавказ». При этом опять Пушкин демонстрирует великолепное разнообразие в использовании одного и того же размера. Если Гумилёв пишет об амфибрахии, как о размере “баюкающем и прозрачном, говорящем о покое божественно-лёгкого и мудрого бытия”, то Пушкин вооружается им, чтобы провозгласить «Вакхическую песнь»:
Что смолкнул, веселия глас?
Раздайтесь, вакхальны припевы!

Да здравствуют юные девы

И юные жёны, любившие нас!

Полнее стакан наливайте!

На звонкое дно

В густое вино 

Заветные кольца бросайте!

Подымем стаканы, содвинем их разом!

Да здравствуют музы, да здравствует разум!

Ты, солнце святое, гори!

Как эта лампада бледнеет 

Пред ясным восходом зари,
Так ложная мудрость мерцает и тлеет

Пред солнцем бессмертным ума.

Да здравствует солнце, да скроется тьма!

27.   Н. и О. Комовы, Фрагмент памятника Пушкину в Болдино

Несколько иная ситуация с дактилем – он, как и первый пеон, должен быть наименее привлекателен для Пушкина. Но в русской поэзии к этому времени сложилась устойчивая традиция воспроизведения античных размеров гекзаметра и пентаметра шестистопным и пятистопным дактилем соответственно, и Пушкин волей-неволей принимает её, обращаясь к античным стилизациям. При этом, правда, он, как обычно, смягчает ударность первого слога строки. Так, 26 сентября 1830 года в Болдино, на следующий день после завершения работы над «Евгением Онегиным» Пушкин пишет, чередуя шестистопный и пятистопный дактиль:

ТРУД
Миг вожделенный настал: окончен мой труд многолетний.

Что ж непонятная грусть тайно тревожит меня?

Или свой подвиг свершив, я стою, как подёнщик ненужный,

Плату приявший свою, чуждый работе другой?

Или же жаль мне труда, молчаливого спутника ночи,
Друга Авроры златой, друга пенатов святых?
Через несколько дней, будучи, по-видимому, ещё в плену этого размера и не отошедши от лицейских воспоминаний в начале Девятой песни «Онегина» (“В те дни, когда в садах Лицея Я безмятежно расцветал...”), тем же “античным” размером Пушкин пишет «Царскосельскую статую» и на том же листке набрасывает ещё одно двустишие, которое тотчас же замарывает. Судя по длине строк, предполагался тот же размер, но зачёркнуто было настолько тщательно, что лишь в 1910 году пушкинисты Пётр Осипович Морозов и Борис Львович Модзалевский смогли расшифровать текст, и к своему величайшему   удовольствию прочли эпиграмму:
К ПЕРЕВОДУ «ИЛЛИАДЫ»

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

Как говорится, “ради красного словца не пожалеешь” и Гнедича, которого Пушкин глубоко уважал. Сопровождая публикацию, Морозов написал, что Пушкин, не читавший по-гречески, тем не менее, был покороблен некоторой напыщенностью перевода и... не мог удержаться. Но, зная обострённое самолюбие Гнедича и не желая его обидеть, если бы вдруг эпиграмма случайно дошла до адресата, зачеркнул написанное с особой старательностью. А примерно через месяц, как бы сам перед собой искупая грех непочтительности, написал уже другой отклик 

НА ПЕРЕВОД «ИЛЛИАДЫ»
Слышу умолкнувший звук божественной эллинской речи;
Старца великого тень чую смущённой душой.

Можно процитировать ещё с десяток аналогичных “античных”, торжественных дактилей, а вот более просторечных я у Пушкина не нашёл, если не считать нескольких стихотворений лицейской поры, написанных двухстопным дактилем, но с традиционными для двухсложных размеров женскими и мужскими рифмами. Дактилю были бы более свойственны так и называемые дактилические рифмы (с двумя безударными слогами за рифмующимся ударным), но у раннего Пушкина их вообще нет. Вот как выглядят пушкинские стихи с двухстопным дактилем и женско-мужскими рифмами:
ЗАЗДРАВНЫЙ КУБОК

Кубок янтарный

Полон давно – 

Пеною парной

Блещет вино;

Света дороже 

Сердцу оно.

Ну! за кого же

Выпью вино?

Пейте за славу,

Славы друзья!

Браней забаву 

Любит не я. 

Это веселье

Не веселит,

Дружбы похмелье

Грома бежит.

Вы, Геликона 

Давни жильцы,

За Аполлона

Пейте, певцы!

Резвой Камены

Ласки – беда;

Ток Иппокрены,

Други, - вода.

Пейте за радость

Юной любви – 

Скроется младость,

Дети мои...

Кубок янтарный

Полон давно.

Я – благодарный –

Пью за вино.

Для ясности: Геликон – гора в Греции, где обитали музы, часто именуемые также Каменами; там же бил источник Иппокрена, выбитый из земли ударом копыта крылатого коня Пегаса, зародившегося из крови Медузы Горгоны, убитой Персеем. Формально – метрический размер этих стихов может быть также назван хориямбом: первая стопа – хорей, вторая – ямб, плюс безударная клаузула (окончание в нечётных строках).  
Что любопытно, точно к тому же самому, достаточно экзотичному, размеру – двухстопному дактилю (но насколько по-другому!) 110 лет спустя неоднократно обращается Марина Цветаева. Разница формальная лишь в том, что женские окончания перенесены из нечётных в чётные строки.
В мире, где всяк

Сгорблен и взмылен,

Знаю – один

Мне равносилен.

В мире, где столь

Много хощем,

Знаю – один

Мне равномощен.

В мире, где всё –

Плесень и плющ,

Знаю – один

Ты – равносущ

Мне.
28.  Пушкин, последний автопортет  

Пушкин писал: “В зрелой словесности приходит время, когда умы, наскуча однообразными произведениями искусства, ограниченным кругом языка условного, избранного, обращаются к свежим вымыслам народным и к странному просторечию, сначала презренному”. В высшей степени знаменательно, что к анапесту, достаточно чуждому предшествующей ямбо-хореической поэтической традиции, Пушкин обращается в своих имитациях народной поэзии.  Отзвуки анапеста слышны у Пушкина в  «Сказке о медведихе»: 

Как весеннею тёплой порою,

Из-под утренней белой зорюшки,

Что из лесу, из лесу дремучего

Выходила медведиха

               с милыми детушками медвежатами, 

Погулять, посмотреть, себя показать...

В «Песнях о Степане Разине»:
Как по Волге реке, по широкой       
Выплывала востроносая лодка.

Как на лодке гребцы удалые,

Казаки, ребята молодые

Кабы не знать, что это Пушкин, – чем не Илья Сельвинский, его “паузник”! Так и хочется вставить любимое Сельвинским “эс”, означающее интонационную паузу на месте пропущенного слога: “Казаки (эс), ребята молодые”!  
Опробовал Пушкин и форму народного раёшника – “дисметричного стиха, скреплённого рифмами в смежных строках, с их интонационно-фразовым и паузным членением” (по Квятковскому).  Именно раёшник узнаём мы в «Сказке о попе и работнике его Балде»:

Жил-был поп,

Толоконый лоб,

Пошёл поп по базару

Поглядеть кой-какого товару.

Навстречу ему Балда,

Идёт, сам не знает куда.

“Что, батька, так рано поднялся,

Чего ты взыскался?.. ”
В исследовании «Книга о русской рифме» Давид Самойлов пишет о донекрасовском периоде русской поэзии: “В русской поэзии складывалось трёхсложие двух видов: (1) литературный стих с мужской и женской рифмой и (2) имитации народной поэзии с дактилическим окончанием, но без рифмы. (Мы видели у Пушкина проявление обоих этих вариантов. По-видимому, стройности схемы ради, Самойлов опускает безрифменные гекзаметры и пентаметры, основанные также на трёхсложии.) Кажется, что сама логика требует введения дактилической рифмы, но обе традиции - народная и литературная - этому препятствовали… Нужно было соединить… ещё и формы поэтического мышления: рифменную и безрифменную.” Что и было сделано Некрасовым, хотя ещё до него дактилические рифмы уже появились у Пушкина (кстати, именно в «Сказке о попе») и были вполне освоены Лермонтовым в стихах последних лет. 
29.  М.Ю. Лермонтов, акварель К. Горбунова  

Самойлов продолжает: “Нет сомнения, что Пушкин мог бы ввести дактилическую рифму и, вероятно, трансформировал бы ритмическую систему силлабо-тонического стиха... Лермонтов умер, не успев осознать своего значения для русской литературы и не обременив себя задачей реформировать русский стих. Всё, что он сделал, результат не выношенного плана, а свойственной гению способности творить новое. Лермонтов продолжил пушкинское трёхсложие… За десятилетие он написал больше трёхсложных стихов, чем Пушкин за всю жизнь: из ста сорока двух стихотворений, написанных Лермонтовым с 1832-го по 1841-й, двадцать девять - трёсложными размерами.” Стоило бы, наверно, добавить, что это соотношение становится ещё более разительным, если обратиться к стихам двух последних лет жизни.  Это в основном амфибрахий: 
Есть речи – значенье 

Темно или ничтожно, 

Но им без волненья 

Внимать невозможно.
Как полны их звуки

Безумством желанья!

В них слёзы разлуки,

В них трепет свиданья...

Тем же размером написаны «И скучно, и грустно...», и «Дубовый листок», и «Воздушный корабль», и «На севере диком», и «В глубокой теснине Дарьяла...».  
Тогда же у него появляются и стихи, написанные дактилем с дактилической рифмой:
Тучки небесные, вечные странники!

Степью лазурною, цепью жемчужною

Мчитесь вы, будто, как я же, изгнанники,

С милого севера в сторону южную.

Кто же вас гонит: судьбы ли решение?

Зависть ли тайная? злоба ль откоытая?

Или на вас тяготит преступление?

Или друзей клевета ядовитая?

Нет, вам наскучили нивы бесплодные...

Чужды вам страсти и чужды страдания;

Вечно холодные, вечно свободные,

Нет у вас родины, нет вам изгнания.

30.  Николай Алексеевич Некрасов, фото  

Самойлов цитирует Чуковского из книги «Мастерство Некрасова»: “Русский язык словно создан для дактилических окончаний и рифм. В этом отношении Некрасов – национальнейший русский поэт. Русские слова в народной речи неудержимо стремятся к дактилизации своих окончаний – и к этому же они стремятся у Некрасова.” Воистину, о Некрасове можно сказать – дактилическая натура. Но в ещё большей степени внедрение трёхсложия в русскую поэзию кажется обусловленным не столько самим Некрасовым, сколько некрасовским временем. Об этом пишет литературовед Борис Гаспаров в статье «Временнóй контрапункт», посвящённой совсем другой теме (роману Пастернака «Доктор Живаго»), но затрагивающей и интересующий нас вопрос: 
“...Течение трёхдольных некрасовских размеров  в сопоставлении с пушкинскими ямбами оказывается ритмической меркой другой исторической эпохи. Эпохи движутся в разном ритме, и этому соответствует различие в течении стихтворных размеров и связанных с ними модусов поэтической речи: декламационного ямба и «распевов разговорной речи» дактиля...”  
31.  Пушкин, “Автопортет  в старости”

Невозможно предугадать, как изменился бы русский стих под пером Пушкина, доживи он до преклонных лет. Гений непредсказуем в своих проявлениях, но направление его трансформации всё-таки предопределяется внешними условиями, хотя и само накладывает на них свой отпечаток. Понятно, что новые эпохи, новые времена приносят свои ритмы, свой словарь, но так же, как новые слова подчиняются закономерностям существующего языка, так и новые поэтические ритмы следуют матрице сформировавшейся просодии. Поневоле вспоминается библейский Экклезиаст:

Мне говорят: Смотри, Экклезиаст,

Вот – новое!  Но то, что нынче ново,

В веках минувших тыщу раз до нас 

Уже случалось и случится снова..

В ритмических новациях символистов, футуристов, конструктивистов мы легко можем вычленить привычные метры классической русской просодии, обогащение которой происходит за счёт всё тех же приёмов, опробованных Пушкиным: чередование разностопых строк, ипостаса, пропуск слога и замена его паузой (паузник), использование акцентного стиха (ударник, тактовик), переход к дисметричному стиху. Отклонения от правил сами становятся правилом, но, в любом случае, нарушение правил подтвержают их существование.  
Так Маяковский введением стихотворной “лесенки”, изменением размера от строки к строке настойчиво демонстрировал отход от классического стиха, но под этой видимостью мы обнаруживаем всё те же метрические формы. Например, в посвящённом Пушкину стихотворении 1925 года «Юбилейное»:  

Дайте руку.  Вот – грудная клетка. Слышите? Уже не стук, а стон.

Тревожусь я о нём – в щенка смирённом львёнке...

Я никогда не знал, что столько тысяч тонн

В моей позорно легкомыслой головёнке.

Первая строка – хорей, разве что непривычно длинный, десятистопный, а далее идёт шестистопный ямб.  Пушкин использовал разностопые строки (например, в «Памятнике»), Маяковский – разнометренные. Этот вариант тоже предусмотрен теорией силлабо-тонического стихосложения под названием полиметрии. У Блока, Маяковского, Цветаевой, Сельвинского мы можем найти совмещение силлабо-тонической просодии с тонической, полный переход к ударному, акцентному стиху, но закономерности русской просодии остаются всё те же.
32.  Пушкин, гравюра Н. Павлинова

Особняком стоит так называемый “свободный стих” или верлибр, получивший столь широкое распространение, ставший доминирующим в западной поэзии ХХ века. Единственное, в чём сходятся литературоведы в его определении – это его дисметричность, отсутствие метрической  организации строк. Большинство склоняется к более узкому определению и требует полной свободы от всех внешних признаков стиха: рифмы, равносложности или равноударности строк, их метрической структуры. В силу неоднозначности определения нет единства и в понимании времени появления свободного стиха: от первых древнеегипетских и древнешумерских поэтических текстов до Уолта Уитмена и Шарля Бодлера. По моим  представлениям, свободный стих предполагает именно сознательное освобождение от закономерностей существующей просодии, и тогда первые образцы свободного стиха появляются в конце XVIII века в Германии, а затем получают распространение во второй половине ХIХ века. Первое издание книги Уитмена «Листья травы» вышло в 1855 году, сборник Бодлера «Цветы зла» - в 1857 году, так что теоретически Пушкин вполне мог дожить до начала расцвета верлибра, по-английски он читал, французский был его вторым родным языком. Но Пушкин был знаком и с первыми образцами верлибра по переводам из немецкой поэзии и – не принял их. Об этом свидетельствует его эпиграмма, обращённая к Жуковскому:
Послушай, дедушка, мне каждый раз,

Когда взгляну на этот замок Ретлер,

Приходит в мысль: что если это проза,

Да и дурная!

Я думаю, что Пушкин разделил бы позицию Пастернака, который считал, что “восточно-славянским языкам свободный стих несвойствен, а формальная несвобода в стихотворении, напротив, - напрягает мысль и слово, заставляет их быть более точными и лаконичными и не даёт ложному глубокомыслию заполнять водой страницы”. По-моему, замечательная формулировка!
Распространению верлибра во многом способствовал тупик развития традиционного стиха применительно к фонетике и грамматике западно-европейских языков: однообразие ритмических структур, исчерпание возможностей рифмовки, требующие смены “способа видения”, изменения парадигмы. Особенности русского языка, а именно: относительное “длинносложие”, возможности наращивания слов и значений с помощью разнообразных префиксов и суффиксов, нефиксированное место ударения в слове, свобода грамматической инверсии – всё это дало возможность избежать кризиса жанра, испытанного западными поэзиями. В русской поэзии “сознательный” свободный верлибр появился прежде всего у символистов, его великолепные образцы мы находим у Блока. В дальнейшем теория и практика руского верлибра развивалась главным образом на базе и применительно к задачам переводной поэзии. Наряду с этим, создавались и оригинальные свободные стихи, была выпущена даже толстенная Антология русского верлибра. В 1960-е годы шли ожесточённые споры о переспективах развития русского верлибра. В меру своего нахальства, принимал в них участие и я, в основном выступая в рядах его “защитников”. Сейчас, чем больше читаешь бесконечные потоки верлибров – в том числе американских, тем более склоняешься к мысли, что свободный стих хорош как исключение на фоне традиционных стихов, когда же он становится доминирующим... Вспоминая опять же Пушкина, “Им пишет всякий. Мальчикам в забаву Пора б его оставить...”   

Процитирую стихотворение Давида Самойлова, так и называющееся «Свободный стих». Самойлов был великолепный мастер поэтического перевода, в том числе и свободного стиха, изредка, вместе с тем, обращавшийся к форме верлибра и в своём оригинальном творчестве, но – только если это было внутренне обоснованно смыслом и содержанием стихотворения.  Итак – Давид Самойлов 
СВОБОДНЫЙ СТИХ

Свободный стих – 

для лентяев,

для самоучек,

для мистификаторов

(когда без точек и запятых).

Но в руках настоящего мастера 

он являет

естественную силу речи,

то есть мысли.

 Организованный стих

организован для всех –

для посредственности и таланта,

он подстёгивает вдохновение

и подсказывет метафору.

Надо быть слишком уверенным

в собственной ценности,

чтобы посметь изъясняться

свободным стихом.

Отыдите, нерадивые!

И под конец - ещё несколько слов о свободе, в том числе – свободе стиха. Одно из последних стихотворений, написанных Пушкиным, было озаглавлено им - «Из Пиндемонте». Ипполит Пиндемонте – итальянский поэт (1753-1828). Первоначально стихотворение в рукописи было озаглавлено «Из Альфреда Мюссе», то есть очевидно, что указание на иноязычный первоисточник сугубо фиктивно. Спустя сто с лишним лет советские переводчики даже ввели в шутку единицу переводческого произвола – пиндемонть. Один пиндемонть – это 100% - от первоисточника осталась тоненькая полупрозрачная оболочка имени автора, которой укрывается или декорируется мнимый переводчик.  
ИЗ ПИНДЕМОНТЕ
Не дорого ценю я громкие права,

От коих не одна кружится голова,

Я не ропщу о том, что отказали боги

Мне в сладкой участи оспоривать налоги

Или мешать царям друг с другом воевать;

И мало горя мне, свободно ли печать

Морочит олухов иль чуткая цензура

В журнальных помыслах стесняет балагура.

Всё это, видите ль, слова, слова, слова –

Иные, лучшие мне дороги права;

Иная, лучшая потребна мне свобода:

Зависеть от властей, зависеть от народа –

Не всё ли нам равно?  Бог с ними.  Никому

Отчёта не давать, себе лишь самому

Служить и угождать; для власти, для ливреи

Не гнуть ни совести, ни помыслов, ни шеи;

По прихоти своей скитаться здесь и там,

Дивясь божественным природы красотáм

И пред созданьями искусств и вдохновенья

Трепеща радостно в восторгах умиленья.

- Вот счастье! вот права...

Прекрасные слова – “по прихоти своей...” Для меня, помимо прочего, это и оправдание свободной композиции данной программы. Что же касается метрического размера этого стихотворения, то вы, наверно, уже просчитали “ногами и перстами”, что это – шестистопный ямб.  Я надеюсь, вы отличите его от хорея… 
И спасибо за совместное “хорение”.
(КОНЕЦ)







