






















сичсской и морфологической симметрии1. Гзким образом, 
понятие точности не может удовлетворяться определенным 
количеством тож деств ен н о  или сходнозвучащ их элемен
тов в риф м ую щ ихся словах, если они морфологически, 
грам матически и синтаксически не однородны.

Совпадение рифмующихся слов слева от ударного 
гласного традиционно измерялось понятием глубины. Б рю 
сову это казалось терминологически неправильным или, 
вернее, неудобным /V II, 149/. О днако, в соответствии с 
традицией, анализируя «левизну» пушкинских рифм, он 
подчеркивал, что согласованность опорного звука, а такж е 
ряда других доударных звуков «правильно долж но назы 
вать «глубокой» рифмой» /V II, 156, 157; см. такж е: VI, 
549/. К ак справедливо зам ечает М. Гаспаров, сознательное 
избегание всякого грамматического сходства в рифмую 
щихся словах, доведенное Брюсовым до предела, было 
д ля  него столь важным, что «наперекор общепринятой во 
всех язы ках терминологии» он именовал «богатыми риф
мами» не рифмы с опорными согласными, как  это д ел а

л о сь  всегда («ограда — награда» и т. п. — их он назы вал 
«сочными» и «глубокими»), а именно рифмы разны х грам 
матических категорий («слушаю — сушею», «лед — вста
ет»  и т. п .)2.

Различение грамматически однородных и разнородных 
рифм у Брю сова и неразличение их у М инералова опре
деляет, в конечном итоге, решающую разницу во взглядах  
на эволюцию русской рифмы. Н астаивая на том, что «но- 
вая  рифма... есть новая система или новый принцип рифмов
ки» /V I, 548/, Брюсов все ж е не выводил ее за пределы 
эволюционной схемы Ж ирмунского. В торжестве «левой» 
предударной рифмы он видел качественно новый этап об
щего процесса деканонизации точной рифмы, но не более 
того. Ж ирмунскому, по его мнению, недостает последо
вательности: «...Он недооценивает значения новой рифмы и 
поэтому не проводит нужной грани между ней и рифмой 
классической, не видит здесь двух раздельных периодов, 
не прослеж ивает зарож дение новой рифмы в прошлом» 
(«стремление еще Хераскова соблю дать опорную согласную»,

1 См.: Roman Jakob son . The Studies in Russian philology. To 
ward a lin gu istic  analysis of Russian rhyme. M ichigan Slavic Materials 
№ 1, Ann Arbor. April, 1962, pp. 5—6, 12; рец. А. А. Леонтьева в кн.: 
Вопросы общего языкознания. М., 1964, с. 99, 101; см. также: 
Роман Якобсон. Новейшая русская поэзия... Прага, 1921, с. 48, 62;
Р. Якобсон. О чешском стихе преимущественно в сопоставлении с рус

ским. Берлин—Москва, 1923, с. 107.
2 М. JI. Гасиаров. Указ. соч., с. 32.
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«аберрации Д ерж ави н а и Н екрасова», влияние парнасских 
рифм на русскую поэзию, примеры «новой» рифмы у преж 
них поэтов, например у П уш кина), в конце концов он 
«говорит только о разруш ении старого канона рифмы и ни
чего не говорит о  создании нового канона» /V I, 550/..

Ю. М инералов, в противовес утвержденной Ж ирм ун
ским и Томашевским концепции исторического развития 
русской рифмы как  процесса деканонизации точной риф 
мы, предлагает трактовку эволюции «в форме пульсации, 
развития по контрасту: на фоне рифм определенного нор
мативного типа всегда может развиваться рифма диалек

тически противоположного типа»1. Иначе говоря, точная и не
точная, заударн ая 'и 'п редударная классическая и новая риф 
мы уравниваю тся в правах как норма/ненорма в тот или иной 
исторический момент. Эта по-своему изящ ная схема, од
нако, не подтверж дается реальным ходом развития русской 
рифмы. Н ельзя не разделить сомнения М. Гаспарова ..по 
поводу того, что в какой-то период неточная рифмовка 
Д ерж авина могла ощ ущ аться как норма, а точная рифмов
ка— как аномалия. Никаких свидетельств современников на 
этот счет не известно, не приводит их и Ю. М инералов2. 
«П рактика ж е поэтов, — как  показы вает статистика, — 
дает картину чрезвычайного разнообразия, в котором риф
мовка Д ерж авина была лиш ь одним из многих испробо
ванных и оставленных путей...» /там  же, 69/. Более того, 
«нормой» не ощ ущ ала себя и новая рифма XX века. Р а з 
ве не характерно в этом смысле признание М аяковского: 

Моя рифмовка почти всегда необычайна и, у ж  во всяком 
случае, до меня не употреблялась, и в словаре рифм ее 
нет»3.

Брюсов, характеризуя стихотворную поэтику симво
лизм а в статье «Смысл современной поэзии» /1921 г./, с 
осуждением говорит, что символизм «замкнулся в области 
строгих форм, строгих метров, строгих рифм. Всякое нару

шение этого канона рассматривалось символистами как  пре
ступление против непреложных законов, что обрекало поэ
зию на утомительное однообразие ритмов и созвучий, закры-

1 К). И. Минералов. Современная предударная рифма и проблема 
рифменной эволюции в русском стихе. АКД, Тарту, 1975, с. 14 и сл.

2 См.: Ю. Минералов. О путях эволюции русской рифмы. — Studia 
metrica et poetica, II, Уч. зап. ТГУ, вып. 420, Тарту, 1977, с. 40— 
58 и М. J1. Гаспаров. Первый кризис русской рифмы (К статье Мине
ралова). — Там же, с. 69—70.

3 В. Маяковский. Поли. собр. соч. в 13-ти томах. Т. 12. М., 1959, 
с. 106.
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вало ей пути к техническому развитию» /V I, 471/. И со
вершенно в ином свете поэт оценивал новаторскую  деятель
ность футуристов: «Р азбивая  установивш ийся канон форм, 
футуризм искал новых ритмов, высмеивая академические 
рифмы символистов, д авая  широкое место ассонансам и 
всякого рода иным, еще не испробованным созвучиям» 
/VI, 472/. Вместе с тем, будучи сам как поэт воспитан на 
классических образцах, Брюсов не может сочувствовать 
известной чрезмерности технических экспериментов фу
туристов, которые «в поисках новых ритмов и рифм р а з 
руш али самое существо стиха, писали стихи а-метрические 
и а-ритмичные с концевыми ассонансами настолько при
близительными, что они уж е не производили впечатления 
созвучий» /V I, 473/. Интересны и показательны  в этом 
смысле его наблю дения над рифмой Блока /ст. «А лександр 
Блок», 1915/: «Столь ж е свободно относится Блок к 
рифме. Часто он сознательно зам еняет ее аллитерацией 
(гибели — вывели, прорубью — поступью) или созвучием 
неравносложных окончаний (изламы ваю щ ий — падающий, 
оснеженный — безнадеж ны й). Нередко Блок рифмует 
слова, которые, строго говоря, не могут считаться рифмами 
(смерть — смерч, свергни — черни, веер —  север, пепел— 
светел, кроясь — прорезь). Больш ое чутье к музыке слов 
и тонкий вкус поэта позволяю т Блоку выходить победи
телем из этих опасных опытов» /VI, 443/.

Конечно же, рифма «смерть — смерч» не соответствует 
именно классическому стандарту, являя собой полярно 
противоположный ему тип, т. е. как раз самую характер- 
ную, с точки зрения Ю. М инералова, модификацию «но
вой рифмы». Таким образом, замечание Брю сова о том, 
что новая рифма может быть не менее, а даж е и более 
точной по сравнению с классической, следует понимать не 
в том смысле, что фонологическое или фонетическое тож 
дество надо искать по другую сторону от ударения, а в  
том, что, помимо тож дества за ударением, которое м ож ет 
быть ослабленным, новая рифма образуется тождеством 
звуков, предшествующих ударению, и требует «тем боль
шего совпадения звуков влево от ударного, чем больш е 
различие в окончании рифмующихся слов» /V II, 149/.

Становление новой рифмы Брюсов представлял себе 
как последовательное движение от менее точной рифмы с 
тождественной левой частью и нетождественной правой к 
более точной, где совпадение окончаний, как  в классиче
ской рифме, дополняется совпадением опорных звуков 
слева от ударной гласной. О бразны этой второй разновид

ности Брюсов видит в рифмах Б. П астерйака: истолку — 
потолку, круж евных — ужи в них, твой — плотвой, стрел
ки — гарелке, керосине — серо-синей, марина — ком ари
ной и т. п. /V II, 149— 150/. То есть новая рифма, в тр ак 
товке Брю сова, это 1) прежде всего глубокая рифма, 2) 
затем  рифма аграм м атическая (он назы вает ее «богатой») 
и 3) уж е в последнюю очередь, рифма с ослабленным тож 
деством в заударной части созвучия. Поэтому истоки но
вой рифмы Брю сов ищет в недрах рифмы классической 
(«Л евизна П уш кина в рифмах») и недсстаток теории 
Ж ирмунского видит в том, что в ней «не прослежено з а 
рождение новой рифмы в прошлом» /V I, 550/. Н овая риф 
ма для него «новая система или новый принцип рифмовки», 
но вместе с тем и продолжение старой классической риф
мы, определенный этап ее эволюции. Напротив, Ю. М ине
ралов резко обрывает преемственные связи между исход
ным и конечным типами русской рифмы, рассм атривая их 
как суверенные и противоположные способы фонического 
взаимодействия слов, каж ды й из которых уравнивается в 
правах в качестве нормы /аномалии, забы вая о том, что 
во  все времена существует «память приема», которая 
проявляется и в так  назы ваемы х «нормативных» определе
ниях рифмы1, и в представлениях поэтов, и в восприятии
публики.

Л евая рифма не может быть паритетно противопостав
лена правой еще по одной веской причине: предударная 
часть созвучия, в отличие от заударной, клаузульной, 
ограниченной абсолютной межстиховой паузой, фиксиро
ванной четкой границы, по существу, не имеет. Рифменное 
созвучие, будучи элементом рассредоточенной звуковой си
стемы произведения в целом, может распространяться вле
во не только в пределах слова (паузы  в словоразделах 
практически не реализую тся и рифмокомплекс их легко 
преодолевает), но и в пределах стиха:

Хризантему заткнув за талию, 
мчит торпедою горизонтальною...

(А. Вознесенский)

М ожно ли правую и левую часть рифмы уравновесить

1 Напр.: «Совпадение концевых звуков, начиная с ударной глас
ной». — Б. В. Томашевский. К истории русской рифмы. — В его вн.: 
Стих ii язык. Филологические очерки. М.—Л., 1959, с. 10. Ср.: В. Брю
сов. .Miscellanea /VI. 395/.
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хотя бы «зеркально», как  предлагает Ю. М инералов? Ко
нечно, нет. Иначе нам пришлось бы иметь дело со сти
хами исключительно типа панторима — палиндром-а'.

В. Брюсов создал оригинальную  концепцию рифмы, 
многие положения которой яр сих пор не утратили своего 
значения. С истематизация и Тщательное изучение теорети
ческого наследия поэта во всех его разнообразны х разд е
лах, в том числе и рифмологическом, — одна из перво
очередных задач  современного стиховедения.

1 См. примечания Брюсова к ст. «Левизна Пушкина в рифмах» 
/VII, 148/.Ср. также исследованное М. П. Штокмаром явление, кото
рое он определил как «распыление» рифмы .Маяковского: ««Распыле
ние» рифмы, — пишет он, — нередко захватывает слова не только 
соседние с рифмующим, но и более отдаленные. Таким образом, в 
творчестве Маяковского элементы риф м енного звукового повтора 
могут быть весьма раздробленными и распределяться на протяжении 
целого стиха...» /М. П. Штокмар. Рифма Маяковского. М., 1968, с. 48/.

С. Д. Абрамович

И Д Е Й Н О -Э С Т Е Т И Ч Е С КА Я  Ф У Н К Ц И Я  С И М В О Л А  
У Р А Н Н ЕГО  БРЮ СОВА

Символика неизменно выступает у Брю сова как ве
дущ ее средство художественного обобщения. Но важно 
определить характер этого приема на разных этапах твор
чества писателя, памятуя, что ценнейшее создано здесь не 
на модернистской основе. К тому ж е последовательным 
символистом Брюсов стал лишь в первой половине 900-х 
годов. Поэтому особенно интересна эстетическая позиция 
раннего Брю сова, пытающегося свободно избрать собствен
ный путь. М ежду тем оценки творческого метода и эстети
ческой позиции Брю сова этих лет несколько приблизитель
ны; ходовые вы раж ения вроде «старший символист», «де
кадент», «импрессионист» и т. п. мало помогают делу. 
Очевидно, для более точного определения метода раннего 
Брю сова следует углубиться в гносеологию брюсовской 
символики, чему внимания уделялось до сих пор явно 
недостаточно.

Систематический интерес к философии появляется у 
Брю сова в университетские годы. Спиноза, Лейбниц, Кант, 
Ш опенгауэр, Конт, наиболее часто им упоминаемые, со
ставляли  тогда его философский горизонт, что не могло не 
сказаться на понимании художественного познания.

Особо повлияли на молодого писателя, как известно, 
С пиноза1 и Л ейбниц2. Первый поднял юношу над б урж уаз
ной обыденностью до «точки зрения вечности». П овлиял 
на Брю сова, очевидно, и «геометрический» метод «Этики» 
Спинозы: дедуктивное доказательство «теорем» на осно

1 См.: В. Я. Брюсов. Из моей жизни. Моя юность. Памяти. М., 
1927, с. 72.

2 См.: Р. Е. Помирчий. Из идейных исканий В. Я. Брюсова. (Брю
сов и Лейбниц). — Брюсовские чтения 1971 года. Ереван, 1973.
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вании интуитивно постигаемых «аксиом»1. Л ейбниц ж е , 
для которого математика и логика были ключами к tp a n c -  
цендентному, такж е оставлял простор для интуитивизма. 
Очевидно, что все это долж но было заставить Брю сова з а 
думаться над достоверностью познания, соотношением ис
кусства и науки, способом означения опыта. И вообще, ему 
более по душе были мыслители, стремивш иеся соотнести 
логико-детерминистическое и интуитивно-эмоциональное 
начала, а учение К анта о феномене и ноумене, мысли Ш о
пенгауэра об интуиции как единственно достоверном по
знании оказались подчас близкими. П ротиворечия ста 
рой философской мысли, ее фидеизм и недоверие к р азу 
му обусловили «интуитнвистскую» окраску брюсовской 
концепции символа.

Символика в XIX в. воспринималась как архаика. Б  
эпоху реализма, столь закономерно отождествляемого с 
научным познанием, казался справедливым известный 
тезис Гегеля о том, что символика свойственна лиш ь ран
ним стадиям искусства (в свою очередь искусство, по 
Гегелю, вытесняется наукой). О днако искусство не ум и ра
ет, а символика и сегодня составляет его арсенал; входит 
она и в круг приемов реалистов. Справедливо и то, что 
всякий художественный образ содержит в себе символи
ческое начало, обобщ ает широкие пласты опы та2. Симво
лизм не столько «открыл» символ, сколько злоупотребил 
им, ф ормализировал его. Символ здесь перестал соотно
ситься с реальностью , превратился в «мир» субъективно
го сознания. Поэтому-то В. Г. Короленко, например, осуж 
дал  символизм за подгонку явлений под «сухую схему», 
хотя сами символы считал «вещью вполне законной»3. Но 
все ж е активизация внимания к символике в известной 
степени явилась заслугой Брю сова и других крупных д ея
телей символизма, развивш их и обогативш их арсенал 
способов художественной символизации (приема, который 
сам по себе нейтрален). К мистическому ж е наполнению 
символа Брюсов, не без колебаний и оговорок, придет лиш ь 
к началу 900-х годов. В 90-е гг. символизм рассматривается 
им как новый художественный метод, сущность которого— 
«гипнотизирование» читателя потоком образов4. «Д екаданс»

1 К «Этике» Брюсовым был написан обширный комментарий (см: 
В. Я. Брюсов. Автобиография. — В и :  Советские писатели. Автобио
графии. Т. I. М., 1959, с. 187).

2 Л. Я. Гинзбург. О психологической прозе. Л., 1971. с. 11.
3 В. Г. Короленко. Письмо О. Э. Котылевой от 6 мая 1900 г. — В 

кн.: В .Г. Короленко. Собр. соч. в 10-ти томах. Т. 10. М., 1956, с. 293.
4 В. Я- Брюсов. Русские символисты /V I, 27/.
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к «символизм» — понятия равнозначны е1; «мистика и 
спиритизм» — «случайные примеси» в символизме2; более 
того, они ведут к перерождению символа в простую алле
горию с уплощенным, заранее заданным содержанием^. 
Брюсов ж е видит в символе разомкнутый ряд ассоциаций, 
свободное исследование явлений. С амо название «симво
лизм» каж ется ему неточным, ибо не символизация транс
цендентного — сущность нового м етода4.

А ведь русский символизм консолидировался именно 
на мистико-идеалистической базе. Здесь различали «дека
данс» и «символизм» именно по принципу, который В.: И в а
нов определял как «соборность» искусства. Ранний же 
Брюсов как  будто вполне подпадал под ярлы к «декаден
та»: ведь содерж ание искусства «надо черпать из души 
своей»5, а не из области «запредельного». О днако всмот
римся пристальнее в его позицию. -

Символ Брюсов, несомненно, противопоставляет поня
тию типа, которое неразрывно связано с представлением 
о реалистическом обобщении со времен «натуральной шко
лы». Типизация для него — тот же аллегоризм, т. е. з а р а 
нее известный смысл. О браз Ф авна из «Весенней песни 
Ф авна» М алларм е можно трактовать как  тип тонко чувст
вующего человека, но все ж е это — «только тип», а в 
образе «есть и иные планы»6. Эта разомкнутость, 
ненсчерпанность художественного содерж ания составляет 
в глазах  Брю сова главное достоинство символа. Он охот
но разверты вает все новые грани символистического об
р аза , он упоен бесконечностью форм и красок мира, их 
соотношений, многообразием психологических переж ива
ний. О бъективно это вело к расширению границ художест
венного, к эстетическому освоению все новых пластов 
действительности. Но исследовательско-реалистическое н а
чало здесь все лее отсутствовало, Ибо ~в художественном 
мире молодого Брю сова все сводится к авторскому вос
приятию; символическое соотнесение «контуров и запахов» 
приобретает характер умственной игры. Более того, по

1 В. Я. Брюсо*. О искусстве /VI, 51/.
2 В. Я. Брюсо*. К истории символизма. — Лит. наследство. Т. 27—

28. М., 1937. с. 272.
3 В. Я. Брюсов. Апология символизма. — Уч. зап. Ленинградского

гос. пед. института им. М. Покровского. Т. IV. Вып. 2. Л., 1940,
с. 2 6 5 -2 7 1 .

4 К истории символизма, с. 271.
5 О искусстве /V I, 49/.
6 Апология символизма, с. 265.
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скольку «примеси» вроде мистики и спиритизма, как мы 
видели, начисто Брюсовым не отрицаю тся, в образе по
тенциально оставляется и возможность для намека на 
непостижимое, на «темную глубину» /В. И ванов/: реаль
ный мир — материал для творящ его сознания. Поэтому 
символика раннего Брю сова противоречива.

Символ как таковой призван приоткрыть сущ ность 
явлений, обнаж ить их связи. М ежду тем уж е ранний сим
волизм культивировал миф о художнике-сверхчеловеке,. 
интуитивно проникающем в сущность. Зримый образ ми- 

превращ ался в конкретно-чувственный план символа, 
в иероглиф, скрываю щ ий истину, прочесть который дано 
лиш ь поэту. Поэтому символизм на этой «декадентской» 
стадии представлял собой взаимопроникновение натура
лизма и символики, понимаемой как «творимая легенда» 
/Сологуб/. Сущность оборачивается самовыражением, и 
не случайно Брюсов связы вает прогресс искусства с р ас
крепощением «лирики», чистым выражением которой, по 
его. мнению, является символизм1. М ир вне «я» — хаос, в 
малом же мире личности «все дышит взаимным согла
сием»2. Д ействительность низводится до «роли простой 
модели худож ника»3. Отсюда поразительная суженность 
художественного объекта при необычайнЬ широком и 
калейдоскопическн-прихотлнвом многообразии пейзаж но
вещных деталей.

Природа -г- «прах» перед «миром и деал ьн о й : приро
ды», созданным в «тайных-мечтах». П оэт заявляет: «Л ю б
лю  дома, не скалы . Ах, книги краш е роз!» /1, 171/. Не
редко природа предстает литературной реминисценцией; 
таковы  звезды, по которым «читает» поэт в «Воспоминании 
о малю точке Коре». Природа как бы расплы вается в пси
хологическом переживании: «странно-неясное, серое, синеб» 
небо /1, 61/. Очевидно, как отметил С. Ш ервинскин, ли 
рика природы была чуж да Брюсову*.

Ослабленность обобщения, «зернистость» образной 
фактуры наблю дается и в «вещных» деталях.

В зеркале смутно удвоены . .
/Словно мило-неверные рифмы/, . . . .
Свечи уже догорают,

•1 См.: С. Гиндин. Неосуществленный замысел Брюсова. — «Во
просы литературы», 1970, Кг 9, с. 193.

2 О искусстве /VI, 46/.
3 Цит. по кн.: Д. Максимов. Брюсов. Л., 1069, с. 33—34.
4 С. В. Шервинский. Ранние встречи с Валерием Брюсовым. — 

В кн.: Брюсовские чтения 1963 года, Ереван, 1964, с. 493—509.
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Все неподвижно а а стыло: * '
Рюмки, бутылки, тарелки, —
Кресла, картины и шубы,
Шубы, там пот, у входа...

Г  /1 .9 2 /

Беспорядок этого «натю рморта» намекает на смяте
ние чувств; он призван открыть широкую перспективу 
психологического движения. Но стержень последнего не
ощутим, он тонет в расслабленно-импрессионистической 
фиксации деталей. .

Другими словами, у раннего Брю сова все нити стяги
ваю тся к образу автора, наделенного огромным интересом 
к окруж аю щ ему, но в то же время ф атально зам кнутого 
в своем «я». Он противостоит обывательщ ине, он подчас 
выглядит «человеком из подполья» — имморалистом, ж и 
вущим по собственным законам , — в своем стремлении 
проникнуть под покров обыденности, сорвать маску с 
пошлого и привычного: Отсюда эпатирую щ ая дерзость ряда 
любовных мотивов, неожиданное и дерзкое самоуравнива- 
ние с великими умами, провозглаш ение своих произведе
ний «шедеврами» и т. п. Несомненно; что при всем «де- 
кадентском» антураж е Брю сов в чем-то продолж ает здесь 
исноведально-психодогическую традицию  русской прозы 
Xl)( в. и углубляет представление о внутреннем мире лич
ности, Но герой его лирики, пусть д аж е  объективирован
ный до ранга персонаж а,1 всегда одинок, вырван из со
циальных связей. С ам а лю бовь — элементарный выход лич
ности за  пределы «я» — предстает как  хрупкое, подчас 
мечегное знаком пошлости б ы ти е. («Туманные ночи», 1895; 
«Измена», 1895, и др.)- Настроение добровольного отш ель
ничества неотделимо от раннего Брю сова («.„и, покинув 
людей.,.», .1896; «Я действительности н аш ей -н е  вижу...», 
1896 и др .). Д ля  того чтобы такого  рода позиция была 
художественно значительна, а «откровения» вызывали 
интерес,, молодой автор охотно вовлекает в, образную  ткань 
реминисценции и образные аналогии, устойчивые образы  
прээии, философские аллегории, культурно-исторические 
ассоциации и т. п. Н едостаточная ж изненная емкость об
раза  как бы компенсируется искусственным расширением 
его символическо-ассоциативного содерж ания. Нередко 
т а к р е ' расширение осущ ествляется за счет старых, окосте
невших символов, превративш ихся в эмблемы-аллегории, 
которым поэт стремится возвратить жизнь. Он охотно пи-

1 Ю. Тынянов. Валерий Брюсов. — «Атеней». Кн. 3. Л.', 1926, с. 63.
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