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Р. Ш. АБЕЛЬСКАЯ

АВТОРСКАЯ ПЕСНЯ КАК СТИХОТВОРНАЯ ФОРМА
Некоторые особенности строфики и ритмики
на примере песенной лирики Б. Окуджавы

В историко-культурном контексте авторская песня предстаёт, как известно, современным воплощением синкретизма в литературе и искусстве, триединством поэзии, музыки и пластики (актёрского мастерства). Тем не менее, как только она стала фактом книжной литературы, возникла потребность в описании и классификации этого явления с точки зрения стихотворной формы.

Прежде всего уточним смысл понятия «стихотворная форма». М. Л. Гаспаров
 вводит для стихотворных форм со строго нормированной строфикой и метрикой особый термин твёрдая форма, тем самым оставляя за понятием «стихотворная форма» более широкий смысл — общих закономерностей метрики, строфики и рифмовки. Именно в таком широком смысле и будет в дальнейшем употребляться термин «стихотворная форма». Нашей задачей было найти закономерности в строфической и ритмической организации стихотворных текстов, относящихся к авторской песне, и охарактеризовать некоторые особенности стихотворной формы, соотносящие эти тексты и с традиционной книжной поэзией, и с фольклорной, и эстрадной песней.

Песня как литературный жанр существует на Руси со времени появления письменной поэзии. А. Квятковский определяет её следующим образом: «небольшое лирическое стихотворение, предназначенное для пения, отсюда — его обязательная строфичность, простота текста, отсутствие сложных приёмов, точная рифма; часто такая песня имеет рефрен или припев»
.

Авторская песня как стихотворная форма при всём генетическом родстве с песней обладает качественно иными чертами, порождёнными особостью эстетических задач и социального бытования. Исторически авторская песня родилась в полемике с эстрадной советской песней, противопоставляя себя ей в разных аспектах: музыкальном, поэтическом, идеологическом, социальном.

В отношении музыкальном и отчасти поэтическом «вызовом звучало их (бардов — Р. А.) безыскусное музицирование <...> Имеется в виду безыскусность в смысле принадлежности низовому репертуару, которого профессиональная композиция чурается как тривиального или вульгарного <...> В нашем музыкальном обиходе эти оценки закрепились за упрощёнными вариантами романсовой традиции, которые к 1910–1920-м годам объединились под названием (жестокого романса(»
. Именно обращение к его «блатной» версии, на которую каждый по-своему во многом опирались В. Высоцкий и А. Галич, и к эмигрантской модификации жестокого романса, облагороженной П. Лещенко и А. Вертинским и ставшей одной из стилевых основ песенной лирики Б. Окуджавы, и вызывало в шестидесятые годы такие оценки, как «пошлость» и «непро​фессионализм», по отношению к авторской песне.

Что касается собственно стихотворного текста, то его поэтика формировалась двояким образом. С одной стороны, отчётливо стремление к максимальной контактности, разговорности — противостоящей официальной эстрадной риторике. «В отличие от песен, звучавших тогда по радио, эти были обращены не столько ко всем вместе, сколько к каждому в отдельности [речь идёт о конце пятидесятых годов и о песнях Б. Окуджавы. — Р. А.]. Причём с каждым устанавливался как бы двусторонний душевный контакт, так что слушатель превращался в собеседника автора <...> Внешне это <...> проявилось в таких речевых оборотах, как (мой дорогой(, (а мы с тобой, брат(, (извините(, (знаете(, (пожалуйста(, — в словечках, казалось бы, необязательных. Но именно с них, может быть, и начиналась в песенном диалоге со слушателем столь дефицитная, столь желанная, столь необходимая атмосфера искреннего человеческого взаимопонимания»
.

Иными словами, «безыскусность» — и поэтическая, и музыкальная — представляет для авторской песни принципиальный, идейный, содержательный момент. С другой стороны, авторская песня в своих вершинных явлениях изначально ориентирована на смысловую глубину текста, использование «эзопова языка», оперирование более сложной, чем эстрадная песня, образностью.

Внешняя «безыскусность» в соединении со смысловой насыщенностью диктует и соответствующую строфику.

Большинство текстов авторской песни можно отнести к типу напевной лирики, в согласии с определением Б. Эйхенбаума. Он различает три типа лирики: декламационную (оды Ломоносова), напевную (поэзия Жуковского и Фета) и говорную (стихи Ахматовой). Для напевной лирики характерны «те речевые интонации, которые отличаются большей мелодичностью и поэтому обладают способностью, переходя в сферу поэтической речи, развиваться в напев»
. Очевидно, что большинство текстов авторской песни построено именно на таких интонациях.

Исследование интонации авторской песни представляет собой проблему, требующую отдельного изучения. Нас же интересует связь напевности и строфики. «Раз в основу лирической композиции кладётся мелодика — мы должны ожидать действия тех же формальных законов, которые осуществляются в музыке... Иначе говоря, в лирике напевного типа строфы должны вступать между собой в какие-то отношения не столько смыслового, сколько музыкально-мелодического характера»
.

Это утверждение относится и к внутреннему строению строфы, и к строфике в целом. Авторская песня использует все три типа композиции, описанные Б. Эйхенбаумом для напевной лирики с опорой на соответствующие музыкальные жанры. Это и песенная трёхчастная форма с главной, возвращающейся в конце, и побочной темами (Б. Окуджава, «Часовые любви»), и элементы романсной, предполагающей сквозное развитие и представляющей как бы одну строфу, равную по протяжённости стихотворному тексту (в балладах Высоцкого, монологах Галича, романсах Окуджавы), и самая простая куплетная форма. Для полноты картины эту классификацию следует дополнить по крайней мере ещё одной композиционной формой, которую можно было бы назвать декламационно-драматической, включающей наряду со строфами напевной лирики элементы драматического монолога и ораторской речи (монологи Галича).

И всё же чаще всего стихотворной формой авторской песни является «самая примитивная» (Б. Эйхенбаум) куплетная, или строфическая. Зачастую её простота контрастно подчеркивает сложность смысла (классический пример — «Песенка о голубом шарике» Б. Окуджавы). Усложнение может происходить и в формальном отношении. Дело в том, что строфика книжной поэзии тридцатых — семидесятых годов стремилась к простоте, если не к упрощённости. Богатство строфических форм Серебряного века оказалось избыточным. «В 1970-х гг. две трети всех обследованных стихотворений (и строфических и нестрофических) писались правильными 4-стишиями, в том числе одна треть — 4-стишиями самой привычной рифмовки»
 (перекрёстная рифма с чередованием женских и мужских окончаний). Пожалуй, единственное исключение из этого правила — изощрённая строфика И. Бродско​го. Но поэзия Бродского появилась несколько позже, чем авторская песня; кроме того, ранняя лирика Бродского построена на песенных интонациях, что, возможно, объясняется влиянием со стороны бардовской поэзии.

В отличие от традиционной книжной поэзии, строфика авторской песни нередко становится более прихотливой и гибкой, опираясь на игру напева. Пример такой строфики — «Cоюз друзей» Б. Окуджавы
.

В этом тексте три девятистрочных строфы, выдержанных в Я4. Седьмая и восьмая строки каждой строфы повторяют друг друга. Но четвёртая строка каждой строфы — пятистопная, дающая при чтении дисгармонирующий сбой, получающий обоснование только с появлением напева («И я за жизнь его тогда // не дам и самой ломаной гитары»).

Тексты, принадлежащие к авторской песне, обладают особенностью, восходящей к праискусству, объединявшему когда-то слово, музыку и танец. Эта особенность — обязательное наличие повторов — от простых (анафор, эпифор, синтаксических параллелизмов и т. д.) до самых изощрённых и трудноопределимых — что, собственно, и отличает авторскую песню от эстрадной и народной. Так, в «Песенке о голубом шарике» Б. Окуджавы, построенной на использовании одного и того же параллелизма, последняя строка «А шарик вернулся, а он голубой», казалось бы, не укладывается в синтаксическую схему песни. На самом же деле она тоже является повтором всех чётных строк, только на более глубоком, семантическом уровне. Рефренная строка «Её утешают, а шарик летит» окрашена настроением безнадёжной грусти, которое усиливается с каждым повтором. И когда заключительная строка неожиданно оказывается иной по содержанию, срабатывает инерция ожидания: эмоция безнадёжной грусти повторяется и усиливается, то есть осуществляется семантический повтор
.

Метрический репертуар авторской песни ближе, чем к совпадающей по времени создания (пятидесятые — семидесятые годы) традиционной поэзии, к сложной метрике эстрадной песни тех лет, которая активно применяла логаэды — и стопные, и строчные: «Я сегодня до зари встану» (Р. Рождественский)
 — стопный логаэд; «Шёл солдат, преград не зная // Шёл солдат, друзей теряя // Часто бывало // Шёл без привала» (М. Матусов​ский)
 — строчный логаэд. Б. Окуджава мастерски использует логаэдические метры, обнаруживая тем самым родство своей поэзии с советской эстрадной лирической песней — а не только отталкивание от неё («Песенка об Арбате»; «А мы швейцару — отворите двери»); сюда же относится расшатанный метр дворовой песни («Песенка о Лёньке Королёве»; «Песенка о медсестре Марии»).

Усложнение метрики, как правило, происходит на фоне возрастания ритмической упорядоченности строфы, которое связано с активностью сверхтекста, а именно — с существованием напева. Появление устойчивого вторичного ритма создаёт монотонию, в силу чего авторская песня иногда «не читается» с книжной страницы. «Песенка о голубом шарике» — яркий пример такой монотонии: строфы почти идентичны друг другу по ритмическому рисунку. Единственное нарушение ритма — во втором полустишии второй строфы («жениха всё нет») — выделен не первый икт, как в остальных нечётных строках, а второй; пиррихий, возникающий в первой стопе полустишия, и даёт нарушение ритма. В традиционной поэзии такое ритмическое единообразие можно найти, например, в стихотворных опытах Ломоносова, так как гибкий, меняющийся ритм является одним из важнейших средств поэтической выразительности. В авторской же песне эта его функция переходит к ритму музыкальному, который создаёт обобщённую ритмическую формулу, идентично повторяясь от строфы к строфе. Поэтому словесная строфа, соединяясь с музыкальной, стремится к большей ритмической упорядоченности, чем строфа чисто поэтическая.

В качестве иллюстрации ритмической раскованности книжной поэзии и ритмической упорядоченности авторской песни мы предлагаем сравнить два стихотворных текста, близких по теме и настроению. Авторы этих текстов — ровесники и товарищи, «скованные цепью» общей фронтовой судьбы и принадлежащие к одной «поэти​ческой обойме». Это «Предвоенная баллада» А. Межирова
 и «Пе​сенка о комсомольской богине» Б. Окуджавы. Такое сравнение представляется нам правомерным по следующей причине.

Поэтическая культура тридцатых — пятидесятых годов, то есть времени, непосредственно предшествовавшего периоду творческого расцвета поэзии А. Межирова и Б. Окуджавы, была песенной по своей сути. Стихи патриотического содержания опирались на маршевый и народно-танцевальный ритмы, используя трёх-пятистопные хореи и ямбы. («Идёт война народная» — Я3, В. И. Лебедев-Кумач; «Расцветали яблони и груши» — Х5, М. Исаковский); а стихи «задушевные» — на трёхсложные вальсовые размеры («Если я заболею, к врачам обращаться не стану» — Ан5, Я. Смеляков). Недаром популярнейшим поэтом той эпохи был М. Исаковский. Песенная природа советской поэзии тридцатых — пятидесятых годов актуализируется, хотя и в разной степени, в творчестве и Б. Окуджавы, и А. Межирова. Интонация «Предвоенной баллады» содержит отчётливые признаки напевности (неслучайно это стихотворение положено на музыку бардами и вошло в один из сборников авторской песни), что позволяет установить видовое родство сравниваемых текстов.

В обоих стихотворениях по шесть катренов (одно исключение: шестая строфа у А. Межирова пятистрочная). «Предвоенная баллада» вся выдержана в Х4, с перекрёстной рифмой и чередованием женских и мужских окончаний во всех строках. У Б. Окуд​жавы строфическая и метрическая организация текста существенно сложней. Первая и вторая строфы — в Х4 (перёкрестная рифма, чередование дактилических и мужских окончаний), третья строфа, которую можно условно назвать рефренной, — Я4 с хореической первой стопой, перекрёстной рифмой и с чередованием женских и мужских окончаний. В четвёртой — шестой строфах в точности повторяется та же структура. Абсолютная строфическая и метрическая симметрия вполне естественны для песни, и у Б. Окуджавы это правило симметрии всегда соблюдается.

Чтобы сравнить ритмику, мы подсчитали профили ударности обоих текстов и получили следующие результаты (у Б. Окуд​жавы в подсчёт включались только хореические строфы):

	Х4, икты, %:
	I
	II
	III

	Межиров
	48
	80
	32

	Окуджава
	20
	100
	37,5

	Сов. поэты, младш. (после 1911 г. рожд.)

	50,9
	94,4
	47,6


Выделенность иктов в «Предвоенной балладе» не противоречит общей тенденции в русской поэзии тридцатых — шестидесятых годов. «Песенка о комсомольской богине» Б. Окуджавы даёт более неожиданный результат: выделенность первого икта существенно ниже средней — 20 процентов; второго икта — 100 процентов, что близко к среднему значению, а третий икт выделен сильнее, чем первый, что не характерно в целом для книжной поэзии. Как можно интерпретировать этот результат?

Если рассматривать текст как чисто стихотворный, то можно говорить о его пэонической метрике (первый икт резко ослаблен, второй несколько усилен по сравнению со средним значением). Но повышенную ударность третьего икта невозможно объяснить, не принимая во внимание музыкальную сторону произведения. Если же обратиться к нотной записи «Песенки о комсомольской богине», вопрос прояснится. Все икты приходятся на ударные доли такта, размер мелодии 4/4 соответствует пэонической метрике. Четвёртый икт в этой песне падает на самую сильную долю такта — первую, второй икт на относительно сильную долю — третью, а первый и третий икты попадают на две слабые доли такта — вторую и четвёртую. Но выделить долю в музыкальном такте можно с помощью дополнительных средств — ритмических и мелодических, именно так в нечётных строках этого текста выделен третий икт, который, в соответствии с ритмико-мелодическим строением строфы (в данном случае повышением высоты тона на четвёртой, ритмически самой слабой доле такта), из самого слабоударного превращается в ударный.

Мы предполагаем, что «пэонизация» двухсложников, которых у Б. Окуджавы около половины, — явление сущностное для авторской песни, а высокая ударность третьего икта — момент своеобразия этого конкретного произведения.

Таким образом, наблюдения над строфикой, метрикой и ритмикой некоторых стихотворных текстов, относящихся к авторской песне, позволяют предположить, что при усложнении строфики и метрики по сравнению с книжной поэзией соотносимого периода возрастает упорядоченность строфической и ритмической организации текста. При этом строфика становится более прихотливой и гибкой, а метрика более изощрённой. Ритм же упрощается, стремясь повторить музыкальный инвариант; двухсложные размеры «пэонизируются» в соответствии с музыкальными размерами 2/4 или 4/4.

Наши наблюдения показывают, что в области строфики, метрики и ритмики авторская песня ближе к советской эстрадной лирической песне, чем к книжной поэзии того же периода. Что же касается соотношения ритмики и словесного смысла, то, судя по нашим первым результатам, в отличие от книжной поэзии, где ритмику стиха выстраивает смысл, ритмику авторской песни можно адекватно анализировать только обратившись к нотной записи произведения, так как поэтический ритм в ней полностью определяется ритмом музыкальным (а музыкальный ритм, как известно, инвариантен). По сути, это уже не поэтический ритм, а усложнённый до степени ритма поэтический метр. Именно поэтому словесный смысл в авторской песне обусловливается ритмом в существенно боль​шей степени, чем в книжной поэзии.

Всё сказанное позволяет предположить, что в сфере формально-поэтических приёмов авторская песня родственна скорее советской лирической песне, чем книжной поэзии, и что её специфика, которая несомненно существует, не может быть описана только в рамках формальной поэтики.
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