В.А. Гавриков

(Администрация Брянской области, Брянск, Россия)
О СТРОФИКЕ ПЕСЕННОЙ ПОЭЗИИ
Отличается ли некий поэтический текст, данный на бумаге, от своей «пропетой инкарнации»? Образуется ли новый когнитивный объект при пропевании? А если да – то насколько существенна разница между стихами пропетыми, прочитанными вслух и прочитанными с листа (на лингвоментальном уровне – то есть «про себя»)? Вправе ли мы их различия списать в «текстологическую погрешность»? Или они существенны и не должны быть проигнорированы?
Современная филология, занимающаяся песенной поэзией, всё активнее обращается не к «печатной выжимке» из полисемиотического (иначе – интерсемиотического, синтетического, поликодового, креолизованного, синкретического, полиполярного, интермедиального и т.д.) текста, а к образованию смешанного семиозиса в единстве составляющих его компонентов. Вот характерное высказывание на этот счет: «Тексты рок-песен – это именно песни, а не стихотворения. Они могут существовать только в варианте про-петом, а не про-читанном, ибо во втором случае они теряют не только статус художественности, но и нередко – те дополнительные смыслы, которые придает именно про-певание» (Снигирева, Снигирев, 1999, 44).

Тем не менее достаточно популярен и традиционалистский подход к текстологии песенной поэзии (особенно богатые плоды он дал в высоцковедении). Но даже исследователи, ставящие во главу угла «бумажный вариант» и «последнюю авторскую волю», вынуждены констатировать: «Звучащий Высоцкий “вариативен”, и хотя доказано, что существует “окончательный вариант”, мы не можем забыть, что на пути к нему возникали – и публично фиксировались – прямые противоположности смыслов: выстрелю в упор – против выстрела в упор; не жаль Христа – жаль Христа; не дразнили меня “недоносок” – и дразнили меня...» (Скобелев, 2007, 6). Так есть ли он, окончательный вариант? Или канонический текст (в лингвистическом понимании текста) – миф, придуманный литературоведами для того, чтобы иметь «твердый материал» для исследования и для того, чтобы оставаться в рамках привычного инструментария? Но создавая «полисемиотическую методологию» останемся ли мы в рамках литературоведения и его вспомогательных дисциплин?
Думается, что «поставить окончательный диагноз» в этом вопросе возможно только после рассмотрения его с разных позиций. Конечно, мы не сможем решить такую объемную проблему в рамках статьи, но по крайней мере укажем на некоторые болевые точки «песенного литературоведения». В фокусе нашего внимания будет строфическая организация текстов песенной поэзии, так как «самым тревожным среди вопросов стиховедения авторской песни <да и вообще любой песенности. – В.Г.> является вопрос строфики» (Свиридов, 2009, 165). 
Начнем с очевидного. Подходить к строфоделению песенных образований можно двумя путями: ориентируясь на имплицитный стиховой метроритм или на «живые» процессы, происходящие в звучащем тексте. Первый подход заключается в выявлении периодов (строк), ограниченных рифмой и упорядоченных метрически. Однако в этом случае исследователя могут ввести в заблуждение, например цезуры или внутренние рифмы. Причем пока мы говорим только о силлабо-тонике. А ведь есть множество размеров, где ритмический рисунок весьма сложен и не поддается анализу «по косвенным признакам». Да и строки могут быть как весьма длинными, так и сверхкраткими (например, у Маяковского иногда встречаются односложные стихи). Словом, разбивая на строки звучащий поэтический текст, ориентироваться только на стиховые признаки (особенно – при отсутствии авторского списка) явно недостаточно. 

Однако обратившись к аудиозаписи, исследователю придется урегулировать традиционное представление о строфе (как по объему, размеру и через систему рифмовки (клаузул) организованном единстве) и реальные процессы, происходящие на фонограмме. Конечно, нередко «звучащая строфа» автономизируется за счет какого-нибудь синтетического приема: распева, заметной паузы, изменения инструментовки и т.д. Так, «смена стихотворного размера <в исполнении песни А. Галича “На сопках Маньчжурии”. – В.Г.>, подтвержденная музыкально, маркирует смену стиля на стыке первой и второй (а также третьей и четвертой, и так далее) строф» (Волкович, 2001, 89–90). Однако всегда ли такие демаркационные знаки репрезентативны для литературоведческого инструментария?
Приведем такой пример: в песне Высоцкого «Ярмарка» звучащий текст состоит не только из строф, но и из девяти блоков, каждый из которых объединяет три строфы. Помимо лексических маркеров завершения блока в тексте есть и синтетический – распев последнего слога последней строфы: «цветомузыкальная-а-а-а!» (или протяжка сонорного – «ядрышком-м-м-м!»). Первые три печатные строфы поются без пауз, не является ли это основанием для группировки первых 16 строк (3 «печатных строф») в единую строфу? Вот как фрагмент воспринимается на слух (при расстановке знаков препинания мы ориентируемся на издание, тексты для которого готовил А.Е. Крылов (Высоцкий, 1988)):
Эй, народ честной, незадачливый!
Ай вы, купчики да служивый люд!

Живо к городу поворачивай –

Там не зря в набат с колоколен бьют!

Все ряды уже с утра

Да позахвачены –

Уйма всякого добра

Да всякой всячины:

Там точильные круги

Точат лясы,

Там лихие сапоги-

Самоплясы.

И тагарга-матагарга,

Да во столице ярмарка –

Сказочно-реальная,

Да цветомузыкальная-а-а-а-а-а!

В приведенном выше тексте мы говорим о слиянии – неслиянии некоторых стиховых сегментов при соотнесении их со звучащими. То есть, по сути, речи не идет о рекомбинации, уничтожении «первообразных» строф, восстановленных по спискам поэта. Но ведь песенная поэзия знает и более радикальную трансформацию имплицитного печатного текста. Так, песня Александра Башлачева «Вечный пост» на бумаге (мы ориентируемся на авторский список (Башлачев, 1997)) имеет достаточно четкую разбивку на строфы, поддержанную рифмовкой: 

Но не слепишь крест, если клином клин, 

Если месть – как место на звон мечом, 

Если все вершины на свой аршин, 

Если в том, что есть, видишь, что почем.

Но серпы в ребре да серебро в ведре, 

Я узрел не зря. Я – боль яблока. 

Господи, смотри! Видишь, на заре

Дочь Твоя ведет к роднику быка!

Молнию замолви, благослови!

Кто бы нас ни пас, Худом ли, Добром...

Вечный пост, умойся в моей любви!

Небо с общину,

Всё небо с общину.

Мы празднуем первый Гром.

Однако при непосредственном пропевании Башлачев (Башлачев, 1987) иначе расставляет акценты и паузы, тем самым меняя и строкоделение, и строфику:

Но не слепишь крест, если клином клин, 

Если месть – как место на звон мечом, 

Если все вершины на свой аршин, 

Если в том, что есть, видишь, что почем.

Но серпы в ребре 

Да серебро в ведре! Я узрел не зря. Я – боль яблока. Господи!
Смотри! Видишь, на заре

Дочь Твоя ведет к роднику быка!

Молнию замолви, благослови!

Кто бы нас ни пас, Худом ли, Добром...

Вечный пост, умойся в моей любви!

Небо с общину, 
Всё небо с общину. Мы празднуем первый Гром.

В таком строфическом прочтении разноударная рифма «яблока – быка» уже практически не воспринимается: она «закрыта» обращением «Господи», которое, кстати, является эмоционально-экспрессивной кульминацией фрагмента – Башлачев его выкрикивает, а затем делает внушительную паузу. 
При таком делении, например, ослабленной оказывается связь между узревшим лирическим субъектом («я узрел не зря») и могущим узреть Богом («Господи, смотри!»). Получается, что при непосредственном пропевании «синтагма»: видящий Я – видящий Бог, по сути, «разорвана», ее члены оказались в разных строфах. Конечно, это далеко не все ритмико-смысловые изменения песенного текста по сравнению с печатным. Подробно мы не станем на них останавливаться – нам принципиально было показать, что в песенной поэзии имплицитный, инвариантный текст может при «живом» исполнении претерпевать заметную трансформацию.
Кроме того, песенные образования часто перемежаются музыкальными или шумовыми вставками. Такие сегменты могут являться «отсутствующими компонентами» поэтического текста, то есть иначе эксплицированной частью некоего экстрапоэтического или лучше – «сверхпоэтического» смысла. Причем эта экспликация может иметь различную степень конкретизации. Например, в треке «Туркестанский экспресс» Сергея Калугина (Калугин, 2000) невербальный смысловой блок (имитируемый ударными стук колес поезда) жестко вписан в песенную структуру – он заполняет словесную лакуну:

…И он сказал: «Будем ждать. Здесь пройдет туркестанский экспресс. 

Быть может, первый за век,

За весь этот век!..»

<Пауза. Затем слышится нарастающий шум движущегося поезда>

Он первым прыгнул на буфер, я повис на каких-то штырях…

Если давать песню в печатном варианте без ремарки «слышится шум поезда», то будет непонятно: куда прыгнул герой, почему? На все эти вопросы отвечает шумовой блок.

Таким образом, звучащее произведение гетерогенно, полисубтекстуально (по парадигматической оси, то есть по вертикали), при этом оно есть последовательность некоторых отрезков, каждый из которых характеризуется той или иной степенью автономности (по синтагматической оси). Данный отрезок, часто «не заполненный» лексически, лучше называть не строфой, а «смысловым блоком», которому дадим следующую дефиницию: по смыслу и в некоторых случаях формально выделенная часть композиции синтетического текста. При слове «блок» мы используем определение «смысловой» потому, что главным критерием членения звучащего текста при литературоведческом анализе будет именно смысл поэтического текста (вербального субтекста). Дело в том, что полисемиотическое произведение изобилует разного рода звуковыми жестами, так или иначе разрывающими монотонную звуковую ткань. Звуковым жестом может быть и резкий удар по струнам, и переход к шепоту или крику, и какой-то шумовой жест (например раскат грома)… Однако далеко не всегда такое явление влияет на композиционную структуру поэтического текста. Поясним это на примерах. 

В «Песне, посвященной моей матери» Галича (Галич, 1974, Разговор с музой) звуковой жест (удар по струнам) является маркером, стоящим на стыке двух поэтически обособленных композиционных частей: светлой грезы и жестокой реальности. То есть художественный водораздел проходит по линии музыкального жеста. У того же Галича в исполнении песни «Облака» (Галич, 1974, Песни об Александрах) акцентированные удары по струнам, сопровождающие слова «и по этим дням, как и я, полстраны сидит в кабаках», не разделяют текст на смысловые блоки, а являются лишь выражением экспрессии. В последнем примере звучащий текст как единый блок, являясь смысловым единством, не оказывается образованием акустически гомогенным.

С другой стороны, бывает и наоборот: текст в «звуке» однороден, а вот поэтически – размежеван. Так, в песне Башлачева «Некому березу заломати» поэтический текст имеет двухчастную композицию. Первая часть (антитетическая) представляет собой противопоставление России и Европы (Запада?):

А наши беды вам и не снились.

Наши думы вам не икнулись.

Вы б наверняка подавились. 

Мы же – ничего, облизнулись...

Вторая же часть – «одновекторное» (без антитезы) воплощение русской темы:

Если забредет кто нездешний – 

Поразится живности бедной:

Нашей редкой силе сердечной

Да дури нашей злой, заповедной...

Например, на фонограмме апреля 1985 года (Башлачев, 1985) двухчастность артикуляционно или музыкально не эксплицирована: исполнение представляет собой монотонное нанизывание стихов. Здесь два смысловых блока, являясь образованием формально гомогенным, оказываются размежеванными чисто поэтически (то есть разделение звучащего текста на блоки происходит на основании имплицитного вербального субтекста). Примечательно, что на са́мой ранней фонограмме (Башлачев, 1984) Башлачев на границе двух частей делает заметную артикуляционную паузу. И хотя это не единственный пример такой экспликации, в абсолютном большинстве случаев при исполнении «Некому березу заломати» смысловые блоки акустически не расчленены.

Итак, мы выделяем три знака перехода от одного смыслового блока к другому: поэтическое, то есть поэтическо-смысловое разделение (в фокусе исследователя – только поэтический текст); наличие демаркационного звукового жеста; переход от одной субтекстуальной структуры к другой. Наш подход к сегментированию звучащего текста можно назвать поэтически ориентированным, так как второй и третий знаки перехода актуализуются только в поэтическом тексте и «легитимируются» на основании литературоведческого анализа. Однако смысловые блоки можно выделять на основе субтекстуальной (только при изменении субтекстуальной структуры образуется новый блок), музыкальной (в фокусе внимания исследователя – изменения музыкальной структуры, рассматриваемые безотносительно вербального субтекста), жестовые (имеем в виду звуковые жесты) и т.д.

Смысловые блоки в звучащем произведении могут быть моносубтекстуальными (которые в свою очередь делятся на артикуляционные, музыкальные, шумовые) и полисубтекстуальными (вербально-артикуляционные, музыкально-шумовые и т.д.).

Моносубтекстуальные (или гомогенные) образуются тогда, когда автор оставляет только один субтекстуальный ряд: музыку, шум технический (например звук ветра) или артикуляционный (голосовая имитация звука ветра). Понятно, что в песенной поэзии моносубтекстуальные смысловые блоки встречаются гораздо реже, чем полисубтекстуальные. 

Правда, первые из них, если речь идет о музыкальном вступлении, для некоторых поэтик являются элементами системными, например для творчества Михаила Борзыкина. Перебрав несколько десятков композиции со всех имеющихся альбомов «Телевизора», мы отыскали только два произведения, где нет музыкального вступления (то есть стоящего в препозиции моносубтекстуального блока): это песни «Вчера» (Борзыкин, 1985) и «Если телефон молчит» (Борзыкин, 2004). Остальные же композиции начинаются с музыкального проигрыша. 

Стоит также отметить, что для большинства представителей авторской песни (как правило, поющих в формате «голос – гитара») развернутые музыкальные вступления нехарактерны. Например, у Владимира Высоцкого многие песни вообще не имеют музыкальной «преамбулы» (гитара вступает одновременно с голосом), многие – предваряются вступлением в 2–4 секунды (несколькими аккордами), очень редко в начале песни присутствует проигрыш в 5–7 секунд.

Вряд ли литературоведу строит разделять музыкальные и шумовые блоки на абсолютно однородные (только гитара) и субсубтекстуально слоеные (гитара плюс скрипка, пение птицы плюс кваканье лягушки). В том и в другом случае нужно говорить скорее о моносубтекстуальных смысловых блоках, так как они образованы подъярусами одного субтекста. То есть, например, внутри шума («чистого шума») может происходить сколь угодно много субсубтекстуальных изменений, он всё равно останется субтекстуально гомогенным образованием. Так, песня Бориса Гребенщикова «Деревня» (Гребенщиков, 1985) начинается смысловым блоком, состоящим из пения птицы и некоего звука, похожего на лягушачье кваканье (в общем, перед нами – звуки природы). Этот смысловой блок литературоведом, видимо, должен рассматриваться как гомогенный, так как он не отяжелен артикуляцией или музыкой. 

Другой пример – в песне «Хочу перемен» Виктора Цоя (Цой, 1989) полиинструментальный проигрыш-вступление четыре раза дополняется особым экспрессивным акцентом ударных. То есть музыкальная составляющая дробится на три части по схеме: акцент – музыка 1 – акцент – музыка 2 – акцент – музыка 3 – акцент. После четвертого акцента начинается второй смысловой блок песни – вступает артикуляция. Таким образом, первый смысловой блок, состоящий из трех музыкальных частей, литературоведом должен быть прочитан именно как единство («нерасчленимый сигнал»). Ведь, во-первых, на поэтический текст эта трехчастность вряд ли как-то влияет и его не межует. Во-вторых, в звучащем тексте, где музыка перемежается смешанными образованиями (музыка плюс артикуляция), деление на блоки гораздо логичнее проводить по субтекстуальной линии, а не одновременно по двум: субтекстуальной и субсубтекстуальной. Всё-таки демаркация должна проходить на стыках однопорядковых элементов.

Заметим также, что смысловой блок может быть моносубтекстуальным (например только музыка), монотонным полисубтекстуальным (например ничем не прерываемое и не дополняемое соположение голоса и гитары) и немонотонным полисубтекстуальным (вначале звучат голос и гитара, потом вступает флейта, затем на фоне музыки слышится шум дождя и т.д.). То есть немонотонный предполагает некое варьирование субтекстуальных или субсубтекстуальных линий внутри смыслового блока. Для авторской песни самым привычным форматом становится сочетание монотонных субтекстуальных блоков, когда певец для материального воплощения песни задействует только голос и гитару. В поэзии русского рока очень часто используется немонотонный тип полисубтекстуальных образований.

Подведем итоги. Ориентация на особенности артикуляции представляется более продуктивным и «более аутентичным» способом разделения звучащего текста на сегменты. В самом деле: основным, хоть и не единственным указанием на конец строки является пауза, соответственно, конец строфы – длительная пауза. Кроме того, дополнительными маркерами окончания структурного отрезка становятся распев и изменение типа артикуляции (например резкое убыстрение темпа). Разделены строфы могут и за счет особенностей музыки, шумовых эффектов и т.д. Например, при произнесении каждого последнего слова строки вербально-артикуляционный субтекст может сопровождаться акцентом ударных. Хотя, необходимо признать, алгоритм строко- и строфоделения песенно-поэтического текста пока не отработан и часто носит интуитивный характер.

В том случае, когда имплицитная метроритмическая стиховая сегментация (которая, кстати, может быть восстановлена и на основании авторского списка) не совпадает с синтетической, необходимо говорить о членении текста не на синтетические строфы, а на смысловые блоки, особым образом сегментирующие (не уничтожающие!) имплицитные стиховые строфы. Как показывает опыт, в большинстве случаев синтетическое строфоделение совпадает с имплицитным стиховым, причем «поэтико-синтетические строфы» часто чередуются с «музыкальными» – с невербализованными инструментальными блоками. То есть структура песни часто, особенно в русском роке, бывает блочно-строфичной. Думается, что в сложных случаях исследователю придется учитывать и имплицитно-стиховую сегментацию, и звучащую.

Возвращаясь к началу статьи, отметим что песенная поэзия нуждается в особой стиховедческой методологии, и такая методология вполне может быть создана внутри литературоведения с использованием его констант. Тем не менее подходить к решению этой задачи нужно гибко – не игнорируя сущностные особенности материала, то есть не впадая в крайности научного консерватизма.
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