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М.Ю.Сидорова

Лирическое стихотворение как объект грамматики 

Замечательная черта научного облика профессора Клавдии Васильевны Горшковой – способность за отдельными лингвистическими явлениями, над этими явлениями  увидеть общие, глубокие проблемы языкового устройства и функционирования, и не только в области своих специальных интересов – истории языка. Мне посчастливилось принадлежать к числу тех молодых ученых, кому Клавдия Васильевна, обладающая редким умением встраивать конкретные факты в целостную систему филологического знания, своими вопросами и советами помогла осознать значимость сделанных при работе над диссертацией наблюдений и сформировать собственный взгляд на проблематику науки о русском языке. Предлагаемая статья содержит обзор  объектов, аспектов грамматического исследования, возникающих при рассмотрении лирической поэзии сквозь призму современной коммуникативной грамматики, (регистровая композиция, субъектная перспектива, концептуализация времени и временная отнесенность, модальная неопределенность, актуальное членение) и демонстрирует возможности их описания. 

 Грамматическое исследование поэзии, особенно лирической, - область лингвистического знания, в исходной своей точке более проблематичная, чем изучение грамматики художественной прозы. Сама значимость грамматики для поэтического текста не раз подвергалась сомнению. Во-первых, тенденция к аграмматизму, нарушению общеязыковых правил оперирования единицами, организации их в высказывания в лирической поэзии гораздо сильнее, чем в поэзии сюжетной, а тем более в прозе. Чем больше поэзия приближается к «фонетической музыке» (Р.Шампиньи), тем меньше она нуждается в грамматических правилах, о чем свидетельствуют и тексты русских «заумников», и поэтические эксперименты Каммингса. Даже вполне грамматичная, лишенная индивидуально-художественных «девиаций» лирика остается, в отличие от прозы, искусством слова, а не предложения [Руднев 1999; 237]. Отсюда различие между прозаическим и поэтическим «саспенсом». Если в прозе «саспенс» – затянувшееся ожидание события, то в лирике – отсроченное появление слова: 

	Опять, опять цветенья свет!

Овраги, облака, балконы,

Косынки, возгласы, перроны –

Один безудержный букет.

В созвездьях, в каплях, в мурашах

Пахучей Гиппокреной в город – 

Черемуха!… О, певчий голод

К цветам! О, плеск листвы в ушах!
(М.Ляндо
)
	На задворках космической круговерти,
где дожди вырастают из талой тверди
и венчаются кроною облаков,
чье материнское молоко
причитается птицам за их неумолчную вредность,
на заре плагиата, в зените крамол
согрешивший с флорою богомол
воплощал под ее псевдонимом свою, поверьте,
непревзойденную верность.

(Ю.Скородумова)


В стихотворении М.Ляндо слово черемуха, выделенное анжабманом,  завершает безглагольную конструкцию, которая открывается рядом однородных членов (предложно-падежных форм, выражающих интенсификацию признака, ср. На небе созвездия – Небо в созвездиях, На букете капли воды – Букет в каплях воды) и продолжается развернутым сравнением. На фоне того впечатления перцептивной насыщенности, заполненности мира звуком, запахом, цветом,  которое создается началом и усиливается всем текстом стихотворения, «отсроченное» слово черемуха, «падает» в начале строки на конец предложения, как падают тяжелые, влажные грозди душистых цветов, безудержно заполняющих город с весенних перронов.  

В стихотворении молодой современной поэтессы Ю.Скородумовой первое предложение занимает девять строк: на протяжении шести нагнетаются и разворачиваются в придаточные предложения пространственно-временные локализаторы, в седьмой появляется подлежащее основной конструкции. «Нарушение» ограничений человеческой оперативной памяти в тексте, хотя и стихотворном, но без рифмы и со сложным, труднопредсказуемым ритмическим рисунком, заставляет сознание читателя «удерживать» сложную, многословную синтаксическую структуру: хранить в памяти ее начало и в то же время стремиться к концу. Возникает внутреннее напряжение между необходимостью «суперсегментного» прочтения и поэтической самоценностью, информативной и художественной,  каждого отдельного  элемента. «Распределяющееся» по  всей длине конструкции читательское сознание открывает себя суггестивному воздействию стихотворного текста. 

Этот пример наглядно показывает, насколько мало понятие актуального членения в его традиционной трактовке применимо к лирической поэзии (см. [Ковтунова 1986; 151]). Оно несовместимо не только с техникой (проявляющейся на уровне performance) «нанизывания», последовательного развития как бы по очереди возникающих перед мысленным взором поэта образов, но и с тем типом современного поэтического мышления, который представлен в стихах Скородумовой, когда конструкция «продумана заранее», но структурирована по законам сцепления образов, а не сочетания отдельных лексем в предложения и предложений в связный текст.  Семантический приоритет «основы предложения» испытывает серьезную конкуренцию со стороны «распространителей», обретающих смысловую самоценность. Особую значимость вследствие этого приобретает синтаксически-композиционный выбор автора, принимающего (сознательное или бессознательное) решение  оформить все эти смыслы в одном предложении или распределить по разным. Ср. другой вариант членения, представляющий совершенно иное видение мира – «темо-рематическое» (наличие альтернативы лишь подтверждает право поэтессы на «свой» язык):

На задворках космической круговерти,
дожди вырастают из талой тверди
и венчаются кроною облаков.
Их  материнское молоко
причитается птицам за их неумолчную вредность.
Там на заре плагиата, в зените крамол
согрешивший с флорою богомол
воплощал под ее псевдонимом свою, поверьте,
непревзойденную верность.
Есть много доказательств тому, что в поэзии синтаксические правила, служащие в общелитературном языке основным фактором упорядочения линейного потока речи,  структурирования его на отдельные высказывания и, с другой стороны, регламентирующие построение этих высказываний из сопряженных формальными и семантическими связями лексических единиц, утрачивают свое «единоличное» господство над строем предложения и текста
. «Ритмическое членение» стиха выступает не только во взаимодействии с синтаксической организацией, но и как ее альтернатива. Неизбежный баланс между сознательным стремлением человека к порядку и его бессознательной тягой к хаосу, очевидно, сопротивляется переизбытку упорядочивающих факторов, торжеству предсказуемости в последовательном ряду и заставляет эти факторы не только «сотрудничать», но конкурировать
. Большое значение имеет и  внутреннее противоречие между суггестивностью, зачаровывающе-внушающим  воздействием поэтического текста, предполагающего у читателя способность к интуитивному постижению
, и строгой логикой грамматических правил, нормирующих языковую деятельность и предписывающих языковому сознанию матрицы, образцы, шаблоны оформления и комбинации единиц
. Другое конститутивное свойство лирического текста – «модальная неопределенность» (Ю.И.Левин) «множественная референция» (О.Г.Ревзина), казалось бы, девальвирует все шифтерные категории, придает предикативным характеристикам и дейктическим показателям текста амбивалентный, релятивный характер (прежде всего это относится к возможности присвоения читателем лирического «Я» или же трактовки его как «Я» автора либо фиктивного лирического героя). Наконец, фрагментарность лирической формы, ее меньший объем и большая самостоятельность мотивов (Ю.Н.Тынянов, Б.В.Томашевский) «снимает» грамматическую суперсегментность: для соположения образов в сознании читателя не требуется экспликации соответствующей связи грамматическими средствами в плане выражения, достаточно линейной соположенности или позиционной эквивалентности (например, начало или конец строки) номинативных единиц, организованных ритмически.   

      Таким образом, среди конститутивных свойств лирической поэзии есть и такие, которые уменьшают обязательность грамматической организации, и такие, которые сопротивляются, противостоят грамматическому упорядочению текста. Тем не менее именно через взаимодействие грамматических средств и принципов построения поэтического текста с его сукцессивностью и ритмической организацией, через его парадигматическое и синтагматическое единство реализуется «модальная неопределенность» и осуществляется суггестивное воздействие лирической поэзии. Относительная самостоятельность лирических мотивов обретает значимость именно по отношению к целому, в которое они «собираются» под композиционным влиянием грамматики. Единство модусного и диктумного плана в лирическом стихотворении выражается в смещении баланса в сторону первого, в обретении модусной рамкой событийного статуса или в транспозиции события в модусный план (из фикционального «внешнего» мира во внутренний мир лирического героя).  Ритмическая альтернатива грамматической организации выступает только на фоне последней и никогда не «снимает» ее до конца, тем более в таком языке, как русский с его флективной морфологией. Не случайно Р.Шампиньи отмечал, что «мозаичная» поэтическая техника, когда «шифтеры освобождаются от тех задач (missions), которые они выполняют в прозе», требует языка с развитой глагольной морфологией [Champigny 1981; 159]. В экспериментальной лирике, записанной (или написанной? -  что разные вещи) без знаков препинания возникает меньше, чем ожидалось бы, «точек неопределенности, грамматические зависимости между словами даже при свободном русском словопорядке «обустраивают» текст, задавая границы его возможным интерпретациям:  

Где дождь нежданный и прямой

И весь наружу бесноватый

Воскресный парк глухонемой

Роняет хлопья виновато

Когда же заново затих

И захлебнулась черепица

С веселой россыпью шутих

Уже сдружили очевидцев

Ловили взгляд поводырей

Слепые возгласы левкоя

Дымились кольца фонарей

Тягучей влагой городскою…

(В. Алейников)

Там, где однозначно не разрешимая неопределенность все же возникает,  множественность толкований «подсказывается» именно грамматикой. Например, в первой строфе возможность отнесения эпитетов к дождю или парку обусловлена принадлежностью и того, и другого существительного к мужскому роду, причем прилагательные нежданный и прямой, расположенные в контактной постпозиции к слову дождь, больше тяготеют к нему и семантически, тогда как определение весь наружу бесноватый «зависает» между ранее появившимся в линейной последовательности дождем и появляющимся позже парком глухонемым. См. возможные варианты прочтения, эксплицированные знаками препинания:

	Где дождь, нежданный и прямой,

И весь наружу бесноватый,

Воскресный парк глухонемой

Роняет хлопья виновато.
	Где дождь, нежданный и прямой,

И, весь наружу бесноватый,

Воскресный парк глухонемой

Роняет хлопья виновато…


Естественно, сама ориентация читателя на обнаружение множественных толкований и готовность «примириться» с их необычностью обусловлена настроем на определенные жанровые конвенции, на ту «презумпцию восприятия поэзии», о которой говорил Ю.М.Лотман: «Значимость всех элементов, - вернее  представление  о том, что внесистемные и, следовательно, незначимые элементы данного текста, если он функционирует как нехудожественный, могут быть системными и значимыми при реализации им эстетической функции, - составляет презумпцию восприятия поэзии. Как только в совокупности текстов, составляющих данную культуру, выделяется группа, определяемая как поэзия, получатель информации настраивается на особое восприятие текста – такое, при котором система значимых элементов сдвигается… таким образом, для того чтобы текст мог функционировать как поэтический, нужно присутствие в сознании читателя ожидания поэзии, признания ее возможности, а в тексте – определенных сигналов, которые позволили бы признать этот текст стихотворным. Минимальный набор таких сигналов воспринимается как "основные свойства" поэтического текста» [Лотман 1996; 63].

Таким образом, поиски «грамматики поэзии и поэзии грамматики» оправданы не только как попытки обнаружения специфических законов построения поэтических текстов («поэтической грамматики поэзии и поэзии поэтической грамматики»), но и как исследование «грамматики языка в поэзии и поэзии в грамматике языка» -  прежде всего (1) функционирования в поэтических текстах предикативных категорий времени, модальности и лица и (2) регистровой композиции этих текстов и особенностей использования в них регистровой «техники».   

В работе, посвященной «соотношению коммуникативного аспекта лирики с когнитивным», Ю.И.Левин, определяя основную тему лирики как «существование человека в мире», утверждает, что разработка этой темы в лирике отличается от разработки ее в философии или в эпических жанрах художественной литературы [Левин 1997; 468]: «В отличие от эпоса лирика одномоментна (ее не интересует последовательность событий, она занимается отдельными моментами человеческого существования), и, что еще более важно для нас, лирика обладает сильной моделирующей способностью, подавая личное, частное, особенное как общее, общезначимое и общеинтересное. Лирическое стихотворение самим фактом своего написания имплицитно предполагает, что зафиксированный момент имеет всеобщее значение, что в этом моменте заключен, как в монаде весь мир.»
 

Автору лирического стихотворения, так же, как и писателю-прозаику, язык предоставляет необходимые, системные и систематизированные по коммуникативным регистрам средства для разных предметов изображения: «технику» репродуктивного регистра для пейзажной картины (и специальные маркеры узуальности для того, чтобы «поднять» эту картину над уровнем актуального наблюдения), средства генеритивного регистра – для формулирования «вечных» истин и т.д. Но в то же время выбор лексического и грамматического «материала» для воплощения замысла - во власти автора, как и определение уровня обобщения и пространственно-временной локализации описываемых событий. Сравним  у М.Цветаевой: 

В огромном городе моем - ночь. 

Из дома сонного иду - прочь... 

(...( 

Июльский ветер мне метет - путь, 

И где-то музыка в окне – чуть 

(цикл «Бессонница») 

и 

Тоска по родине! Давно 

Разоблаченная морока! 

Мне совершенно все равно – 

Где совершенно одинокой 

Быть, по каким камням домой 

Брести с кошелкою базарной 

В дом, и не знающий, что - мой, 

Как госпиталь или казарма. 

<...> 

Всяк дом мне чужд, всяк храм мне пуст, 

И все - равно, и все едино. 

В первом случае предметом изображения служит единичный, конкретный эпизод, который, безусловно, приобретает в лирической форме сверхиндивидуальную, общечеловеческую значимость, но изображается автором как непосредственно, актуально переживаемый, воспринимаемый, служит как бы приглашением для читателя в авторское «здесь» и «сейчас» на роль со-наблюдателя (репродуктивный регистр). Во втором случае поэт не непосредственно описывает, а обобщенно рассуждает о своих одиноких духовных и физических странствиях, вместо конкретного «сонного дома» и «огромного города моего» первого отрывка - некий собирательный образ чужого («всякого») дома, любых камней, любого храма – «все едино» (информативный регистр).  В процессе создания лирического стихотворения, так же, как и прозаического сюжетного текста,  автор компонует регистровые блоки, переключает регистры: подкрепляет частный случай общечеловеческой мудростью, оживляет общее положение конкретным примером, ссылается на предшествующий опыт для объяснения наблюдаемого события, интерпретирует "картинки" и наглядно иллюстрирует умозаключения, передает слово одному из персонажей и т.д. См. примеры - начальные композиционные блоки стихотворений М.Цветаевой: 

1) Ты запрокидываешь голову - Затем, что ты гордец и враль - непосредственное наблюдение (репродуктивный регистр) + его объяснение через качество собеседника (информативный); 

2) Не суждено, чтобы сильный с сильным Соединились бы в мире сем. Так разминулись Зигфрид с Брунгильдой Брачное дело решив мечом - сентенция (генеритивный регистр), где субъекты названы через имя признака, и пример-иллюстрация (информативный) с собственными именами субъектов; 

3) Идешь, на меня похожий, Глаза устремляя вниз. Я их опускала - тоже! Прохожий, остановись! - три предложения: наблюдение (репродуктивный регистр) - вызванное им воспоминание-сопоставление (информативный) - побуждение с обращением, маркирующее выход из внутреннего монолога лирической героини в воображаемый диалог с "прохожим" (волюнтивный). 

Различие в степенях обобщения и соответствующих им языковых средствах очевидно.

Специфику грамматического времени в лирическом стихотворении по сравнению с сюжетной прозой обуславливает разное соотношение в этих литературных формах трех «форм существования» времени – временной последовательности, временной локализованности, концептуализации времени [Сидорова 2000]. Если в сюжетном тексте приоритет принадлежит временной последовательности, то в лирическом тексте (монособытийном или бессобытийном) она отступает на второй план перед темпоральной отнесенностью всего текста (или его частей) к плану прошлого, настоящего или будущего лирического героя и/или концептуальной, психологически-оценочной трактовкой каждого из этих темпоральных планов. Помимо «ухода» на второй план временная последовательность в лирическом стихотворении обладает рядом особенностей, связанных со следующими уже названными факторами: 

с меньшим объемом;

с типичной несюжетностью;

с большей самостоятельностью мотивов, с достаточностью одного события в «фундирующей реальности», на основе которого может возникать цепь образов;

с фактором сукцессивности стихового ряда (Ю.Н.Тынянов, Б.В.Томашевский).

Если в повести или романе  время прежде всего событийно, то в лирическом стихотворении – концептуально. Причем концептуальной значимостью обладает не только противопоставление прошлого (прошедшего) – настоящего  - будущего, но и такие аспекты категории времени, как повторяемость (цикличность) – постоянство – уникальность и моментальность – продолжительность. В лирических стихотворениях самой разной тематики быстротечность или ощущение неподвижности времени, единственность каждого конкретного момента или монотонная, неотвратимая  повторяемость дней и лет, невозвратность прошлого, фиктивность настоящего или непредсказуемость будущего может оказываться причиной, источником лирического переживания. Ход времени или его остановка, прошлое, настоящее или будущее как таковое, а не события, наполняющие их, становятся темой стихотворения. Именно лирическая форма предоставляет наилучшие возможности для реализации субъективного, очеловеченного характера времени – того, что время,   есть не условие, а следствие сознания [Гюйо 1899]; для выявления «эгоцентризма настоящего» [Лихачев 1997] и того различия между «реальностью» прошлого и реальностью будущего, которое В.Н. Топоров усматривает в различении «знания и воления, закрытости и открытости». Так, будущее никогда не предстает в лирическом стихотворении оценочно нейтральным: оно 

либо желанно (Мне хочется домой, в огромность Квартиры, наводящей грусть. Войду, сниму пальто, опомнюсь, Огнями улиц озарюсь – Б.Пастернак; Подойди, милосердное время, выпей моей юности похмелье, вытяни молодости жало из недавней горячей ранки – и я буду умней, чем другие! – О.Седакова), 

либо пугающе (Увяданья золотом охваченный, Я не буду больше молодым – С.Есенин; А как огни потушат и все по домам разойдутся или за столом задремлют – то-то страшно будет подумать, где ты был и по какому делу, с кем и о чем совещался – О.Седакова), 

либо безальтернативно (И я молю: не творите бед. Вещают вещи мудрым в ответ. Не тронет их пустой пересуд – вещи замкнут уста и умрут – Р.-М.Рильке; Все равно – не протягивай руки, Все равно – ничего не спасти – Г.Иванов), 

либо предстает как парадигма возможностей (Или забыться посметь? Забыть мучительную тревогу той смертельно влюбленной? Вдруг ринуться ввысь посметь? – Р.-М.Рильке; Кто же знает – что ему судили? Кто  и угадает – не заметит. Может и ты про меня вспомнишь, когда я про тебя забуду – О.Седакова), 

либо зависит от воли человека и поддается планированию или прогнозу (Не на листопадовопм асфальте Будешь молча ждать. Мы с тобой в адажио Вивальди Встретимся опять – А.Ахматова; Быть и причиной и следствием! чтобы, N лет спустя, отказаться от памяти в пользу жертв катастрофы – И.Бродский), 

либо принадлежит всецело ведению рока, судьбы, Господа и о нем можно лишь вопрошать ( О чем жалеть? Куда бы ныне Я путь беспечный устремил? – А.С.Пушкин; Неужели, Господь, мои муки исчезнут, как сейчас исчезает хрупкий лиственный отзвук? Это звездное эхо, что хранится в предсердья, станет светом, который мне поможет разбиться? – Ф.Гарсия-Лорка). 

«Каталогизация» всех типов отношения к будущему в мировой лирике и изучение способов их выражения и комбинации с другими темпоральными планами – задача будущего. 

Приоритет концептуализации времени в лирической поэзии приводит к тому, что возникают иные, чем зафиксированы в видо-временной системе языка, оппозиции временных планов, например, детство – взрослость, жизнь – после жизни. Так, стихотворение Р.-М. Рильке «Длительность детства» построено на противопоставлении двух концептов из сферы времени – детство и взрослость, при этом детство выступает то как план настоящего по отношению к гипотетической будущей взрослости, то как план прошлого, невозвратно отдалившегося от настоящего лирического героя:

Долгие полудни детства… все еще

не жизнь, еще вырастанье,

так что тянет в коленях, - беспомощное ожиданье.

И между тем, чему быть с тобою в грядущем, 

и этой безбрежностью – смерти,

без счета. Любовь окружает, всесильная,

вечно тайком обманутое дитя, суля его будущему, но чужому.

<…>

Как побеги порой вырываются из густых

зарослей, так же хочется вырваться

из семейной глуши, ринуться в ясность.

Но они замыкают ночью и днем его взгляд в обжитых 

стенах, этот взор, падающий лишь на собак,

перед которым вплотную почти

стоят высокие кроны.

Как еще далеко от такого

подневольного существа до осуществленья,

что его чудом или падением станет.

Его несозревшая 

сила учится хитрости среди силков.

<…>

Каким страхом 

потрясет его сердце тогда,

когда оно сойдет с пути побега

и впадет в послушание, сферу влияния свыше.

Показательно, что реализация в лирическом произведении той или иной стороны концепта времени и установление отнесенности этого произведения к прошлому – настоящему или будущему лирического героя может осуществляться только на лексическом уровне, не требуя соответствующих грамматических форм времени. Так, в русском переводе стихотворения Рильке всего три претеритные формы (в середине стихотворения), при том обозначающие не абсолютное прошлое, а «вчера» по отношению к другим названным в тексте действиям: 

Полудни, остаешься один, то в одно, то в другое

Зеркало смотришь, решая загадку собственного 

Имени: Кто я? Кто я? – но все прерывают,

Домой вернувшись, другие.

Все, что окно, все, что ему дорога, 

Все, что душный запах ставни

Вчера доверили ему: все они заглушили, спугнули.

Смена временных планов поддерживается «переключением» местоименных и глагольных показателей лица. Эти показатели появляются в стихотворении не сразу: их «отсроченное» появление создает  в читателе настрой на обобщенно-личную (инклюзивную по отношению к «Я» автора) трактовку форм второго лица единственного числа. Но обобщенно-личные ты-показатели чередуются с индикаторами третьего лица (эксклюзивного по отношению к «Я» автора). Таким образом, в стихотворении как бы сливаются воспоминания автора о своем детстве (ретроспектива из его настоящей взрослости), распространенные на сферу «общего лица», и описание детских впечатлений он-субъекта , опять же приобретающее обобщенную значимость. Лирический субъект «как субъект сознания оказывается зависимым от себя как субъекта адресации и референции, или иными словами, от процесса означивания действительности, который на поверхностном уровне обнаруживает себя в последовательности семантических преобразований, особом поэтическом дейксисе и в позиции обращения, делающей адресацию текстообразующей категорией» [Очерки 1995; 196]. Сделаем два важных вывода, которые будут подтверждены дальнейшим анализом материала:

стихотворение Рильке, как и любое другое лирическое произведение, обладает множественной референцией, но пути ее создания индивидуальны и подлежат лингвистическому выявлению через анализ языкового облика текста;

множественной референцией обладает не каждое  отдельно взятое предложение, не один отдельно взятый предикативный или номинативный компонент лирического стихотворения, а все произведение в целом: множественность референции вырастает из взаимодействия номинативных и грамматических (шифтерных) средств в  тексте.  

Возможность обеспечить темпоральную и субъектную отнесенность всего стихотворения или его частей исключительно номинативными средствами не означает, что предикативные категории «освобождаются» в лирической поэзии от этой функции. Известны слова Л.В. Щербы: «Поэт слышит звук, и этот звук един, в нем нет колебаний; но поэт не имеет других средств передать нам его, как это несовершенное письмо, которое наполовину скрывает от нас “божественный” звук» [Щерба 1923; 27]. Один из важнейших элементов этого «несовершенного письма», экстериоризующего и структурирующего творческий импульс поэта, -  видо-временные формы. М. Гюйо начинает свои рассуждения о происхождении идеи времени мыслью о том, что «наши индоевропейские языки ясно и точно выражают в глаголах разницу прошедшего, настоящего и будущего, таким образом идея времени навязывается нам самим языком, мы не можем говорить без того, чтобы не вызвать и не распределить во времени рой образов» [Гюйо 1899]. Эту мысль подтверждает наш современник В.В. Налимов: «Для идеального маятника, Прошлое, Настоящее и Будущее неразличимы - у него нет той Свободы Воли, через которую такое различие могло бы осуществляться. Только Свобода Воли порождает Тексты, развитие которых происходит через троичность качественно различимых категорий грамматики Времени» [Налимов 1995; 88]. 

Нередки в русской лирике тематически близкие, но отличающиеся по темпоральной и/или субъектной отнесенности тексты. Например, пушкинские «Воспоминание» и «Стихи, сочиненные ночью во время бессонницы». В первом стихотворении – предикаты в форме узуального будущего и настоящего времени, существительные в форме единственного числа «класса» (смертный, день)  - обеспечивают итеративное прочтение всего текста, причем эта повторяемость, даже неизбежность повторения, создаваемая всем контекстом, начиная с первого «когда», принципиально важна для понимания последних строк стихотворения: 

Когда для смертного умолкнет шумный день

И на немые стогны града

Полупрозрачная наляжет ночи тень

И сон, дневных трудов награда, -

В то время для меня влачатся в тишине

Часы томительного бденья…

…

И горько жалуюсь, и горько слезы лью,

Но строк печальных не смываю.

В «Стихах, сочиненных ночью во время бессонницы» глагольные и неглагольные предикаты прочитываются как актуальные, в «здесь» и «сейчас» воспринимающего и переживающего лирического героя. Сиюминутность переживания подчеркивается в первом четверостишии опущением имени локуса в предложении Нет огня, семантикой глаголов (два предиката, тяготеющих к актуальным контекстам, – внутреннего состояния и звуковой авторизатор), наличием эгоцентрического локализатора близ меня:

Мне не спится, нет огня;

Всюду мрак и сон докучный.

Ход часов лишь однозвучный

Раздается близ меня.

В стихотворении И.Анненского «Парки бабье лепетанье» противопоставляются два узуальных временных плана: томительные и нежные ночи прошлого и ночи настоящего, в которые лирический герой все явственнее слышит веретено судьбы: 

	Я ночи знал. Мечта и труд

Их наполняли трепетаньем, -

Туда, к надлунным очертаньям,

Бывало, мысль одну зовут.

Томя и нежа ожиданьем,

Они, бывало, промелькнут,

Как цепи розовых минут

Между запиской и свиданьем.
	Но мая белого ночей

Давно страницы пожелтели…

Теперь я слышу у постели

Веретено, - и, как ручей,

Задавлен камнями обвала,

Оно уж лепет обрывало…


Композиционно стихотворение делится на две части: первая вводится модусной рамкой знания, открывается двумя претеритными предикатами несовершенного вида, от которых переход – к итеративным предикатам будущего и настоящего времени в предложениях с темпоральным маркером бывало. Граница между планом прошлого и планом настоящего образована предложением с перфективным предикатом в сочетании с наречием давно: …мая белого ночей Давно страницы пожелтели… Вторая часть открывается темпоральным локализатором теперь, устанавливающим в отличие от сейчас не просто план настоящего, но переход к плану настоящего и перцептивной презенсной модусной рамкой. Форма несовершенного вида в итеративно-перфективной функции обрывало в последней строчке заключена в эту модусную рамку и в то же время композиционно как бы «закругляет» стихотворение, соотносясь с первой, имперфективной, строчкой. Противопоставление двух частей усиливается дисбалансом их объема, создающим впечатление незавершенности второй части (всего 4 строки) по сравнению с первой: вторая часть словно обрывается раньше времени, -  а также лексическими оппозициями: в первой части преобладает соответствующая ментальному модусу абстрактная лексика, вторая часть не просто развивает слуховой модус – она утяжелена, «задавлена» предметным сравнением; в первой части – движение вверх, к надлунным очертаньям, и открытость в будущее (томя и нежа ожиданьем), во второй – лепет веретена обрывается, как звук ручья, задавленного камнями обвала (движение вниз).

Очевидно различие в субъектной перспективе рассмотренных стихотворений Рильке и Анненского: если субъектную отнесенность «Длительности детства» можно в полном смысле слова назвать множественно-референтной уже на уровне языкового выражения, то вряд ли то же самое правомерно утверждать о произведении Анненского. Лирическое «Я» в данном тексте обладает вполне индивидуальной референцией – к автору стихотворения. Механизм «присвоения»  лирического переживания читателем здесь совершенно иной – эмпатический: «я» читателя солидаризируется непосредственно с «я» автора, - тогда как у Рильке «я» автора и «я» читателя вливаются в обобщенно-личное «ты» = «все».   Очевидно различие и в темпоральной организации стихотворений: у Анненского, в отличие от Рильке, в противопоставлении планов прошлого и настоящего задействованы не только номинативные, лексические, но и предикативные, грамматические средства временной локализации.  

Примеры лирического «исполнения» одной темы в разной темпоральной отнесенности можно продолжить стихотворениями Пушкина «Птичка» и  Ф.Туманского «Вчера я растворил темницу…», известными произведениями А.Фета «Фантазия» и «Сияла ночь. Луной был полон сад», описаниями летнего леса или зимнего дня у Б.Пастернака.

В самом сопоставлении временных планов может заключаться смысл стихотворения: неизменность, постоянство, сохранение черт прошлого в настоящем или контраст, перемена к лучшему или к худшему. Читателю предлагается «присоединиться» к настоящему автора, сформированному формами настоящего времени и бросить с этой позиции взгляд в будущее или в прошлое. Вот пример такой  смены темпорального плана (настоящее – прошедшее время) и соответственно модусной рамки (актуальное наблюдение - воспоминание) в стихотворении А.Толстого:

	По гребле неровной и тряской,

Вдоль мокрых рыбачьих сетей,

Дорожная едет коляска,

Сижу я задумчиво в ней
.

Сижу и смотрю я дорогой

На серый и пасмурный день,

На озера берег отлогий,

На дальний дымок деревень.

…

Там мальчик играет на дудке,

Забравшись в зеленый тростник;

В испуге взлетевшие утки

Над озером подняли крик.

Близ мельницы старой и шаткой

Сидят на траве мужики;

Телега с разбитой лошадкой

Лениво подвозит мешки…


	Мне кажется все так знакомо,

Хоть не был я здесь никогда:

И крыша далекого дома, 

И мальчик, и лес, и вода,

И мельницы говор унылый,

И ветхое в поле гумно…

Все это когда-то уж было,

Но мною забыто давно.

Так точно ступала лошадка,

Такие ж тащила мешки,

Такие ж у мельницы шаткой

Сидели в траве мужики.




Обращает на себя внимание сложность модусного плана стихотворения: это не просто наблюдение и воспоминание – воспоминание проблематизировано, причем двухкратно. Сначала выясняется, что в месте, которое автору кажется таким знакомым, он никогда не был, потом – что то, что представляется как воспоминание автора, им «забыто давно». План содержания стихотворения развивается как смена модусных рамок одной диктумной «картинки». Взлетевшие утки, появление телеги с мешками – эти «события» фикционального мира важны постольку, поскольку заключаются в ту или иную модусную рамку, «заполняют» ее, служат содержанием наблюдения, воспоминания и т.д. лирического героя. В этом кардинальное отличие лирической поэзии от канонической сюжетной прозы, где событийный ряд заключается только в реально-модальную, ассертивную модусную рамку – знания или наблюдения автора – и где не предполагается игры модусными рамками на протяжении текста. То, что происходит во сне или в других мирах сознания текстовых субъектов,  не является в сюжетной прозе событием (Шмид 1994(. В лирике активно эксплуатируются самые разные виды ирреальных, гипотетических модусных рамок – воспоминания, грезы, сны, мечты и др., причем в одном стихотворении они могут сменять друг друга и  зачастую вопрос об истинности одной из ирреальных рамок так и остается открытым: Закрыта жарко печка, Какой пустынный дом. Под абажуром свечка, Окошко подо льдом. Я выдумал все это И сам боюсь теперь, Их нету, нету, нету. Не верь. Не верь. Не верь. Под старою сосною, где слабый звездный свет – Не знаю: двое, трое Или их вовсе нет (Г.Иванов).

Как формирование «точек неопределенности», так и их последующее прояснение (или не прояснение) у квалифицированного читателя опирается на знание определенных принципов построения лирического стихотворения, использования в нем тех или иных синтаксических конструкций. Так, несколько исторических трансформаций испытало использование и соответственно восприятие инфинитивных рядов в поэзии [Очерки 1993]. В XIX веке инфинитивные ряды постепенно «освобождаются» от обязательной эксплицикации при них оценки, эмоции или каузированного состояния словами на –о или существительными  (Грамматика 1998; 466(.

 Инвариантное значение потенциальности в сочетании с экспрессивно-оценочными возможностями инфинитивов  дало поэтам способ создания  множественно-референтных текстов, в которых не выражается оценочная или эмоциональная реакция, а сообщается о новом «действии или состоянии лирического героя, но не прикрепленном к конкретному времени, а взвешиваемом мысленно как постоянная повторяющаяся возможность или вынужденность, на зыблющейся грани между мечтой и реальностью, между страстной надеждой и страхом неисполнимости, между смирением перед неизбежным и отчаянием от его невыносимости» [Грамматика 1998; 467]. Инфинитивные предложения образуют протяженные фрагменты поэтических произведений и целые стихотворения. На рубеже столетий и в начале ХХ века новые возможности  инфинитивной композиции открывают И.Анненский, А.Блок (см. [Гинзбург 1974; 316], [Очерки 1993; 95]), В.Ходасевич, М.Волошин, в стихотворениях которых с помощью инфинитивов создается «собирательный портрет антигероя» [Грамматика 1998; 468]. Эти традиции продолжаются и в творчестве поэтов второй половины ХХ века. Нас в этом хорошо известном явлении интересуют не собственно модально-экспрессивные и композиционные потенции инфинитивов, а сочетание инфинитивных фрагментов стихотворения с фрагментами, сформированными предикатами в других формах. Выясняется, что в синтаксическом строе поэтического текста инфинитивные ряды могут соседствовать с другими столь же модально-неопределенными конструкциями, как в стихотворении И.Бродского «Из Парменида», либо с предикатами в  личных формах, как в «Соколиной охоте» В. Пеленягрэ:

	Наблюдатель? свидетель событий? войны в Крыму?

Масса жертв – все в дыму – перемирие полотенца…

Нет! Самому совершить поджог! роддома! И самому

Вызвать пожарных, прыгнуть в огонь и спасти                   

младенца,

дать ему соску, назваться его отцом.

Обучить его тут же складывать из пальцев фигу.

И потом, завернув бутерброд в газету с простым 

лицом,

сесть в электричку и погрузиться в книгу

о превращеньях красавиц в птиц, и как их места

зарастают пером: ласточки – цапли – дрофы…

Быть и причиной и следствием! чтобы, N лет спустя,

Отказаться от памяти в пользу жертв катастрофы. 
	В охотничьем зале

Точь-в-точь разрядить пистолет,

Ударом хлыста

Погасить у тебя сигарету;

Смахнуть все бокалы,

Отбросить шотландский свой плед,

И кликнуть слугу,

И призвать эконома к ответу.

В охотничьем зале

Вся жизнь покатилась вверх дном!

Куда подевались 

Перчатки и ловчий мой сокол?

Как ты побледнела,

И как же нам скучно вдвоем

Курить,  отражаясь

В цилиндрах бутылочных стекол!

В охотничьем зале

Нас сладость безделья пьянит, -

Ты дышишь изменой,

Пугая насмешливым взором.

Там ловчий мой сокол

Крылом наш союз осенит,

А сонный лакей

Изогнется с ненужным прибором.




Различна не только модально-экспрессивная окраска инфинитивов. В первом тексте инфинитивные конструкции следуют за номинативными вопросительными и утвердительными предложениями, также лишенными морфологических модально-темпорально-личных показателей и представляющими «примерку» на себя лирическим героем-антигероем возможных вариантов роли «наблюдателя» и контурный набросок «наблюдаемого». Переход к инфинитивному ряду, более энергичному и наделенному глагольной семантикой действия, знаменует отказ от позиции пассивного свидетеля. Этот «план» оказывается более приемлемым и развивается до финала стихотворения, до экспликации конечной цели.  В формирование модальной неопределенности вносит свой вклад и пунктуация: вопросительные знаки после синтагм, начинающихся со строчной буквы, в первой строке; тире, подчеркивающие «пунктирность» наброска воображаемой ситуации, – во второй; в третьей – восклицательный знак, выражающий эмоциональную паузу между словами поджог  и роддома,  помогающий ощутить последовательность формирования «плана» и контрастное напряжение между деструктивным действием и его объектом: антигерой выбирает для поджога самый запретный, самый немыслимый с точки зрения человеческой морали объект. 

Начало стихотворения В.Пеленягрэ вызывает в памяти  квалифицированного читателя такие образцы инфинитивной композиции, как Остановиться на мгновенье, Взглянуть на Сену и дома… Г.Иванова, Просыпаться на рассвете Оттого, что радость душит… А.Ахматовой, Любить, - идти, - не смолкнул гром… Б.Пастернака. Но, если в стихотворении Ахматовой все три строфы образованы инфинитивными предикатами, то у Иванова после инфинитивного первого четверостишие идут два не инфинитивных, а у Пастернака за семью инфинитивными строфами следует, графически отграниченное от них поэтическое «резюме», в котором возможный мир, созданный в предыдущих строфах, становится «реально» пережитым для лирического героя: 
И раз свалясь, запеть: «Седой,

Я шел и пал без сил. Когда-то

Давился город лебедой,

Купавшейся в слезах солдаток.

<…>»

------

Так пел я, пел и умирал.

И умирал, и возвращался

К ее рукам, как бумеранг,

И – сколько помнится – прощался.
 

У Пеленягрэ потенциальная модальность инфинитивов не «снимается»  при переходе к личным глагольным формам. Сохраняются две возможности интерпретации этого перехода – темпоральная и модальная. Мы можем предположить либо отношения временной последовательности между первой и второй строфой, либо воспринимать первую строфу как внутреннюю речь лирического героя на фоне «реального» настоящего его и его дамы «в охотничьем зале». И в том, и в другом случае очевиден контраст между энергичной динамикой первой части стихотворения (до вопроса о перчатках и соколе) и «сладостью безделья» во второй части. Но при темпоральной интерпретации граница между частями знаменует переход героя от активного действия к бездеятельной вялости, а при модальной – противопоставление воображаемой, потенциальной активности героя, перебирающего в своем сознании варианты разрушения «сонного царства», и его одновременной внешней пассивности. Последние четыре строки с предикатами будущего времени еще больше усложняют ситуацию. 

Таким образом, грамматика в лирическом стихотворении оказывается и генератором модальной неопределенности, и средством разрешения этой неопределенности, важнейшим источником семантического напряжения, порождаемого богатым смысловым потенциалом морфологических форм и синтаксических структур, заложенным в системе русского языка, их развитой синонимией и омонимией
. 

Литература

(Гин 1991( Гин Я.И. К вопросу о построении поэтики грамматических категорий // Вопросы языкознания. 1991, № 2

Гинзбург 1987б( Гинзбург Л.Я Частное и общее в лирическом стихотворении // Гинзбург Л.Я Литература в поисках реальности. Л., 1987

(Грамматика 1998( - Золотова Г.А., Онипенко Н.К., Сидорова М.Ю. Коммуникативная грамматика русского языка. М., 1998

[Гюйо 1899] Гюйо М. Происхождение идеи времени. Спб, 1899

[Ковтунова 1986] Ковтунова И.И. Поэтический синтаксис М., 1986

[Левин 1998] Левин Ю.И. Избранные труды. Поэтика. Семиотика. М., 1998

[Налимов 1995] Налимов В.В., Дрогалина Ж.А.  Реальность нереального. М.,  1995

[Невзглядова 1998] Невзглядова Е. Звук и смысл. СПб, 1998

[Очерки 1993] Очерки истории языка русской поэзии ХХ века. Грамматические категории. Синтаксис текста. М., 1993

[Очерки 1995] Очерки истории языка русской поэзии ХХ века. Образные средства поэтического языка и их трансформация. М., 1995

[Ревзина 1983] Ревзина О.Г. Из лингвистической поэтики (деепричастия в поэтическом языке М.Цветаевой) // Проблемы структурной лингвистики – 1981. М., 1983

[Руднев 1999] Руднев В.П. Словарь культуры ХХ века. М., 1999

(Лотман 1996( Лотман Ю.М. Анализ поэтического текста // Лотман Ю.М. О поэтах и поэзии. Спб., 1996

[Скулачева 1996] Скулачева Т.В. Лингвистика стиха: структура стихотворной строки // Славянский стих. Стиховедение, линвгистика и поэтика. М., 1996  

[Сидорова 2000] Сидорова М.Ю. Грамматика художественного текста. М., 2000

(Шмид 1994( Шмид В. О проблематичности события в прозе Чехова // Проза как поэзия. СПб., 1994

[Щерба 1923] Щерба Л.В. Опыты лингвистического толкования стихотворений. 1. «Воспоминание» Пушкина // Русская речь. Пг, 1923

[Champigny 1981] Champigny R. For and Against Genre Labels // Poetics. Vol. X, # 2-3, June 1981. Pp. 145 – 174

� М.Ляндо – поэт, член группы СМОГ, как и цитируемый ниже В.Алейников. 


� См, например, [Ревзина 1981; 51] о синтаксической неопределенности в стихотворении М.Цветаевой «Деревья», где «выраженные в тексте связи не позволяют дать его однозначного членения».


� На этот счет у специалистов существуют разные мнения. Из работ последнего времени интересно сопоставить [Скулачева 1996] и [Невзглядова 1998; 54 - 70]. В последней работе демонстрируется, как в стихотворной речи «при замещении интонационно-фразовых связей интонационно-ритмическими теснота синтаксических связей… ослабляется» [Невзглядова 1998; 61].


� «Прежде чем заразиться какими-то идеями и чувствами, читатель стихов, начиная произносить текст, становится невольным обладателем отношения поэта к предмету речи, того особого отношения, которое возбуждается и передается стиховой интонацией. Вместе с ритмом в речь вносится эмоциональная волна, упорядоченная и поддерживаемая размером, насильно привлекающим к участию [Невзглядова 1998; 140].


� См. сопоставление лексической и грамматической поэтики в [Гин 1991; 105], со ссылкой на «Язык» Сепира: «…Лексическая поэтика – поэтика свободы, грамматические же значения в большей мере отражают диктат самой языковой системы,  "насилие языка над художественной конструкцией".»  Грамматика – это «ars obligatoria», ее поэтика – «поэтика обязательности, необходимости.» 


� С литературоведческой точки зрения наиболее точно описала то соотношение частного и общего в лирических текстах, которое определяет селекцию и комбинацию в них языковых  средств, Л.Я.Гинзбург [Гинзбург 1987б]: в лирическом стихотворении сочетаются всеобщие, экзистенциальные темы и предметные, конкретные значения, поэтическая индукция и поэтическая дедукция. «В лирике  индукция – это единичность  поэтической ситуации. Это частное, но непременно устремленной к общему, расширяющееся, тяготеющее к символизации. Таков основной закон поэзии <…> Дедукция и индукция порождают разные типы поэтической символики, потому что связаны с разным отношением к лирической ситуации (ситуация обобщенная или индивидуальная, единичная), . к реалиям (вытеснение или сохранение предметного содержания), к литературному времени и пространству [Гинзбург 1987б; 96 – 97].





� Здесь интересно обратить внимание и на смену пространственной точки зрения.


� Ср. стихотворение А.Ахматовой из цикла «Луна в зените», где инфинитивное начало, не утрачивая способности выражать потенциальную обобщенно-личную ситуацию, приобретает на фоне последующего текста отнесенность к конкретному моменту, к «сегодня» лирической героини, к произошедшему с ней за ночь превращению: 


Заснуть огорченной,


Проснуться влюбленной,


Увидеть, как красен мак.


Какая-то сила


Сегодня входила


В твое святилище, мрак!�
Мангалочий дворик,


Как дым твой горе


И как твой тополь высок…


Шехерезада


Идет из сада…


            Так вот ты какой, Восток!�
�



� Мы в данной статье сосредоточились на глагольных формах, но не меньшим структурно-смысловым потенциалом обладают формы именные. Так,  источником семантического напряжения может являться соположение омонимичных именных синтаксем:  Не до смерти любим, но до поливальных машин, до солнца, повернутого в профиль к Югу (А.Петрова). В этих строчках молодой современной поэтессы два возможных значения до смерти любим – интенсификационное и темпоральное (вне стихового ритма, в разговорной речи они были бы разграничены ударениями – до смерти = сильно, до смерти = вплоть до самой смерти) выявляются в контрасте с однозначно понимаемыми как темпоральные синтаксемами до поливальных машин, до солнца.





