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Субтекстуальное управление в песенной поэзии 
Синтетический текст (а мы имеем в виду одну из его разновидностей – песенную поэзию) представляет собой соединение нескольких гетерогенных рядов – субтекстов. Каждый из них (музыка, артикуляция, шум…) выполняет свою функцию, обусловленную присущей ему природой. Например, артикуляция акустически материализует словесный текст, пребывающий в сознании певца (ученые, занимающиеся песенной поэзией, выделяют имплицитный поэтический текст в отдельный субтекст). Кроме того, артикуляция может заметно влиять на ритмический рисунок звучащего произведения – песенная поэзия знает даже случаи, когда певец «превращал» прозу в стихи только за счет распевов и пауз (то есть произносительных особенностей). Ритмообразующую функцию выполняет и музыка. Она же, наряду с артикуляцией, влияет на эмоционально-экспрессивную сферу. А вот, например, шум – ряд в основном «иллюстративный»: в песне поется о громе и на фоне голоса слышатся раскаты… Словом, функции субтекстов достаточно разнообразны, однако служат они единой цели – созданию общего смысла произведения.
Филологи выдвигали различные гипотезы по поводу взаимоотношения субтекстов в синтетическом тексте. Оригинальной можно назвать, например, концепцию А.В. Щербенка, который утверждает: «По сравнению с бардовской песней, музыка в роке играет гораздо большее значение. Дело не столько в ее количественном преобладании, в возможности длинных проигрышей, в инструментальном разнообразии, сколько в специфической “управляемости” текста музыкой. Эта “управляемость” ощутима даже в случае чисто гитарного сопровождения» [3: 7].

Одним из тех, кто усомнился в этой мысли был Д.И. Иванов: «Тезис А.В. Щербенка об управляемости текста музыкой относителен, так как работает не во всех случаях и должен применяться осторожно» [2: 60-61]. 

Д.И. Иванов предложил решить эту проблему, исходя из генезиса и этапов развития русского рока: Щербенок «прав, когда говорит о том, что музыкальный ряд управляет поэтическим текстом <у Майка Науменко. – В.Г.>. Но не нужно забывать о том, что в это время поэтический компонент рок-произведения вслед за мелодическим рядом является дубликатом западных образцов рок-стихотворений» [2: 60].

На самом деле, оба высказывания кажутся умозрительными, так как, во-первых, авторы не поясняют, что же это за «мифическая управляемость» (ритмическая управляемость? Смысловая? Управляемость на уровне архитектоники текста?..), во-вторых, не рассматривают проблему на конкретных примерах, ограничиваясь только общими схемами. А ведь чтобы понять особенности субтекстуального управления в звучащей поэзии, достаточно просто обратиться к материалу. 

Посмотрим, например, на музыкальный субтекст в известном произведении рок-поэта Александра Башлачева «Грибоедовский вальс»: «При публикации текста песни “Грибоедовский вальс” в книге Башлачева “Посошок” была предпринята попытка графически передать изменение музыкального темпа. Сон героя – Степана Грибоедова – напечатан курсивом со сдвигом вправо относительно остального текста. На аудиозаписях песни этот фрагмент исполняется в более быстром темпе» [1: 102]. Итак, мы имеем факт убыстрения музыкального и артикуляционного ритмов, но кто кого «тянет за собой», кто кем управляет? 
Если убыстрением артикуляции «руководит» музыкальная составляющая, то при написании песни Башлачев должен был вначале создать музыку. А уже потом на имеющийся ритмический рисунок накладывать поэтический текст. Значит, сон Степана должен был бы начинаться именно после трех четверостиший и заканчиваться после девяти, иначе он бы «не попал» в музыкальную структуру. Музыка в этом случае обусловила бы выбор размера и количества стоп в стихе, да и минорность мелодии должна была бы определить настроение будущей песни (то есть косвенно указать на ее тематику). Проделанный нами гипотетический путь в принципе мог быть пройден и поэтом. Однако гораздо логичнее предположить, что Башлачев, имея трехчастную структуру поэтического текста (реальность – сон – реальность), просто адаптировал под эту структуру и музыку, а не «подгонял» под имеющееся трехчастное музыкальное образование трехчастный же поэтический текст. 

Конечно, путь создания песни мог быть более «окольным». Вначале могла быть написана, например, мелодия, потом создан текст, а затем, согласуясь со смысловыми особенностями поэтического текста, музыка в нужном месте убыстрена. В любом случае, не зная истории создания песни, хронологии расстановки субтекстов, мы не можем с точностью определить, что чем было обусловлено изначально. 

При произнесении же все субтексты образуют некое единство, единовременно выполняя каждый свою функцию, и тут уже не важно, что было придумано первее. Когда автор исполняет песню, ни артикуляция не стремится поспеть за музыкой, ни музыка не подстраивается под речь. На момент исполнения они уже созданы (имеется в виду некий инвариантный тип того и другого, находящийся в сознании исполнителя) и созданы гармонизированными, взаимообусловленными. Если бы, например, артикуляция «на ходу» пыталась подстроиться под музыку, думается, получилась бы песня акына (к тому же непопадающего в ноты). Ведь автору пришлось бы прямо во время исполнения угадывать дальнейшее движение музыки (если мелодия сложная), встраивая в ее структуру стихи. Да и текст подвести к какому-то логическому концу было бы трудно, так как не угадаешь, когда музыка прекратится (если исполняет музыку не сам певец). 

И только в этом (акынском) случае музыка управляла бы текстом (причем только на ритмическом и отчасти структурном уровне!). Но ведь даже в таких «экзотических» условиях наш гипотетический акын мог бы петь и о дереве, и о солнце, и о траве… Сама по себе музыка не исключает того или иного лексического наполнения, значит, повлиять на семантику вербального субтекста существенно не может, тем более, управлять им. 

О генетическом управлении субтекста субтекстом мы могли бы говорить только имея в виду процесс создания песни (если бы знали, что́ было написано вначале – поэтический текст или музыка). При непосредственном же исполнении мы имеем дело с уже заданными и гармонизированными величинами, каждая из которых существует на своем субтекстуальном ярусе. 

О достаточной автономности двух рядов – музыки и артикуляции –свидетельствует следующий пример. У Егора Летова есть песня «Отряд не заметил потери бойца». Музыкальная подложка здесь достаточно примитивна и главное – однообразна. При этом на данный однообразный ряд накладываются разноструктурные стихи:

1. 

Глупый мотылек 

Догорал на свечке:

Жаркий уголек

Дымные колечки,

Звездочка упала

В лужу у крыльца…

<пауза>

2. 

Отряд не заметил потери бойца.

Отряд не заметил потери бойца.

1. 

_́ _   _ _   _́

_ _   _́ _   _́ _

_́ _   _ _   _́

_́ _   _ _   _́ _

_́ _   _ _   _́ (хорей с пиррихиями)

2.

_ _́ _   _ _́ _   _ _́ _   _ _́

_ _́ _   _ _́ _   _ _́ _   _ _́ (амфибрахий)

Подобные примеры не так уж редки в песенной поэзии. Кроме того, поющие поэты могут накладывать на одну и ту же мелодию разностопные тексты, что также говорит о достаточной ритмической автономности музыкального и артикуляционно-вербального рядов. Да и вообще мелодия может сопровождать декламирование.

Встречаются в песенной поэзии и примеры, когда достаточно расставленный поэтический текст в какой-то степени согласуется с музыкальной структурой (возможно, именно эти примеры и абсолютизировал Щербенок). В таком случае есть определенный музыкальный рисунок, состоящий из условно назовем их ячеек (строк музыкального синтаксиса). Эти ячейки образуют упорядоченную структуру, например:

	1. Патриоты скажут,

	2. Что я дал слабину,

	3. Практически продал

	4. Родную страну,

	5. Им легко,

	6. А я иду ко дну,

	7. Я гляжу,
	8. Как истончается нить.
	<музыка>

	9. Я не валял дурака:

	10. Тридцать пять лет

	11. От звонка до звонка.

	12. Но мне не вытравить

	13. Из себя чужака

	14. Мама,
	15. Я не могу
	16. Больше пить.


Этот куплет из песни Гребенщикова «Мама, я не могу больше пить» (альбом «Беспечный русский бродяга») наглядно показывает отношения двух субтекстов – музыкального и артикуляционно-поэтического. Музыкальная ячейка, внутри которой помещается фраза, есть период, ограниченный двумя «всплесками» звука. Этот всплеск представляет собой удар по струнам (одновременно с которым слышится и акцент ударных). То есть музыкально куплет состоит из «пульсаций», которые образуют четко упорядоченный ритм (удар – пауза – удар – пауза и т.д.). Поэтическая же речь достаточно свободно живет а каждом из музыкальных периодов, образуя то шестисложную строку («но мне не вытравить»), то двусложную («мама»). Вхождение поэтической строки в музыкальную согласуется с речевыми паузами, то есть словесным ритмом управляет в первую очередь не стиховой ритм, а артикуляционный. Правда, рифмы всегда оказываются клаузулами, но это, пожалуй, единственная существенная «уступка» звучащего вербального ритма абстрактному поэтическому.

Три музыкальных ячейки, выстроенных в нашей схеме в линию, звучат быстрее остальных. Но, как мы видим, скорость произнесения не влияет на количество словесных слогов в музыкальной ячейке, число которых может варьироваться от двух до шести.

Теперь посмотрим на метрику интересного нам отрывка:

1.  _   _   _́   _   _́   _

2.  _   _   _́   _   _   _́

3.  _   _́   _   _   _́   _

4.  _   _́   _   _   _́

5.  _   _   _́

6.  _   _   _   _́   _   _́

7.  _   _   _́

8.  _   _   _   _́   _   _   _́

9.  _   _   _   _́   _   _   _́

10._́   _   _́   _́

11._   _   _́   _   _   _́

12._   _   _   _́   _   _

13._   _   _́   _   _   _́

14._́   _

15._   _   _   _́

16._́   _   _́

Заметно, что ударения в строках свободно «гуляют», не создавая четкого ритмического рисунка. При этом «на слух» эта ритмическая неупорядоченность практически незаметна – песня воспринимается как образование музыкально и словесно (имеем в виду стиховой ритм) гармонизированное. На первый взгляд может показаться, что ритмически «рассыпавшийся» поэтический текст соединен музыкально. Однако дело не только (и не столько) в музыке: главным ритмизирующим началом на уровне вербального субтекста в этой и во многих других песнях становится артикуляционный ритм (именно он в гармонизированные музыкальные ячейки вкладывает словесные «отрывки» той или иной длины). 
Важно и то, что звучащая поэзия знает не только собственно стиховые приемы ритмизации, но и синтетические: паузы, распевы. Объясним, каким образом гармонизируется поэтический ритм в нашем примере. Возьмем только первые четыре строки, которые при пристальном рассмотрении оказываются деформированным анапестом (недостающий слог мы обозначим знаком «–»):

1. _ _ _́    – _ _́   _

2. _ _ _́    _ _ _́

3. – _ _́    _ _ _́    _

4. _ _́ _    _ _́

Деформация здесь только внешняя, «бумажная» – роль недостающего слога выполняет пауза.

Итак, два ритма – музыкальный и поэтический – коррелируют весьма опосредовано. Музыкальная структура лишь задает конец поэтической строки (притом, что длительность строки может варьироваться). Так что в целом дроблением словесного потока на фразы руководит не музыка, а поэтический ритм и семантика вербального субтекста. Например, то, что слово «мама», являющееся обращением, занимает целую музыкальную ячейку-фразу, вполне логично: обращение и должно быть отделено интонационно. Дробление по линии, например, «мама я / не могу больше пить» представляется неудачным с точки зрения поэтической выразительности.

По нашему мнению, рассматривая особенности взаимодействия музыки и слова, лучше говорить не об управляемости, а о взаимодополняемости субтекстов. Каждый из них всё-таки существует на своем ярусе –  материально субтексты не смешиваются (мы всегда отличим человеческий голос от музыкального инструмента).
Кроме того, взаимодействие субтекстов может быть не только «подчинительным» (а в рассмотренном нами выше примере всё-таки наблюдается некое тяготение к «подчинительности»), но и «сочинительным». Получается, что субтексты ведут к единому плану выражения, но никак материально не взаимопроникают. Подобных примеров, конечно, не много, зато они прекрасно иллюстрируют наш тезис о слабой ритмической и структурной управляемости одного субтекста другим. 
Чтобы показать пример такого «сочинительного» взаимодействия субтекстов, остановимся на композиции «Там, за дощатым…» группы «НОМ». В исследуемой песне мы можем найти ряд сем, проходящих сразу по нескольким субтекстуальным уровням. Две из них, основные, находящиеся в тесном взаимодействии друг с другом, мы можем определить как иронию (ироническое изображение сельского быта) и «простонародность», фольклорность. Первая сема создается при помощи несоответствия пафосной интонации чтеца (артикуляционный субтекст) словесному материалу («непоэтические» образы вербального субтекста), а также внутри самого вербального субтекста. 

Однако нам интересна вторая сема, в образовании которой участвуют все три субтекста. Во-первых, остановимся на субтексте вербальном. На нее (сему) работают натуралистические подробности сельского быта («ходят задастые свиньи»), а также имплицитно присутствующие отсылки к биографии (литературному мифу) Есенина, который, как известно, «последний поэт деревни»: «А ночью в кленовые сени / Под разъяренной луной / Выйдет Сережа Есенин / Неагрессивно хмельной». 
Кроме того, в песне, есть апелляция, судя по всему, к кинематографическому творчеству Высоцкого – к фильму «Стряпуха», где тогда еще молодой поэт сыграл одну из ролей: «Пашет Володя Высоцкий / Малоизвестный пока». То есть все онимы (за исключением последнего четверостишия) отсылают к народному коду. Интертекст («кленовые сени»), явно восходящий к песне «Ох, вы сени, мои сени», также работает на указанную сему.

Во-вторых, сема «народность» эксплицирована на уровне артикуляционного субтекста. Здесь помимо артикуляционного жеста, выражающегося в отчетливом произношении звука «я» («А ночью в клЯновые сени / Под разъЯренной луной»), присутствует также фоновая фольклорная песня, исполняемая «в народной манере». Текст ее практически неразличим, важен сам факт пения, которое здесь выполняет функцию аккомпанемента. 

В-третьих, музыкальный субтекст в песне «Там за дощатым…» является в первую очередь музыкой к вышеупомянутой народной песне; музыкой, исполняемой на балалайке и баяне. А это, как известно, инструменты, более других содержащие сему «народность». То есть собственной «НОМовской» музыки в произведении нет (если не считать нескольких гитарных аккордов, сопровождающих последний куплет).

Таким образом, три субтекста: вербальный (а его главным материальным проявлением является стиховой ритм), артикуляционный (декламация и артикуляционные жесты) и музыкальный работают на единый смысл, при этом никак друг другом не управляют. Исключением в какой-то мере мы бы могли назвать обусловленность артикуляционных процессов семантикой вербального субтекста (певец «включает» яканье в отрывке, контекстуально соотносимом с Есениным). Однако всё-таки речь мы ведем о материальном управлении (ритмическом и структурном), а маркеры, управляющие артикуляционными жестами, лежат в области чистой семантики, то есть в области нематериальной («языковой»).

Заметим также, что декламируемый текст и аккомпанемент ритмически никак не взаимодействуют, хотя каждый ритмизирован. Фоновая фольклорная песня поется медленно, «тягуче», а основной поэтический текст читается заметно быстрее (не пытается «поспеть» за фоновой мелодией). То есть перед нами «чисто механическое» наложение двух синтетических текстов.

Конечно, примеры, на которых мы остановились, показывают далеко не все возможности субтекстуального управления. Тем не менее уже сейчас очевидно, что говоря о взаимодействии субтекстуальных рядов, мы должны в первую очередь определиться по какому основанию мы проводим наш анализ. Таких оснований мы пока выделим четыре (возможно, их число будет увеличено в ходе дальнейших исследований): генетическая обусловленность субтекстов (что́ – музыка или поэтический текст – было создано раньше), ритмическое взаимодействие, смысловое взаимодействие, архитектоническая структура. Заметим, что данные основания (и сам подход к этим основаниям) даны через призму принципа словоцентризма, то есть адаптированы под литературоведческие нужды. При исследованиях данного вопроса специалистами другой отрасли знания выводы, очевидно, будут несколько иными.

Подчеркнем: ставя задачу остаться в рамках литературоведения, мы должны изучать не корреляцию всех субтекстов (в том числе и смысловую), а отношение вербального субтекста и невербальных. При кажущейся похожести этих двух походов, у них есть одно отличие, причем важнейшее, – предмет изучения, который во втором случае окажется заметно у́же. То есть наука о синтетическом тексте как отрасль литературоведения во главу угла должна ставить художественно значимый поэтический текст, а все обслуживающие его невербальные субтексты изучать только в той мере, в какой они полезны для смыслообразования в субтексте вербальном.
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