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УВОДЗІНЫ

Сёння вершазнаўства  –  спецыфічная  галіна,  месца  якой сярод  іншых 
філалагічных навуковых дысцыплін вызначыць не так лёгка. Фактычна, гэтае 
месца вызначаецца ў залежнасці ад канкрэтнай метадалогіі, у якой працуе той 
ці іншы даследчык. Так, некаторыя вершазнаўчыя даследаванні значна бліжэй 
да  лінгвістыкі,  чым да  літаратуразнаўства;  іншыя  ўражваюць  складанасцю 
матэматычных метадаў і г.д.

Калі  разглядаць  вершазнаўства  як  тэарэтыка-літаратурную навуковую 
дысцыпліну, трэба прызнаць, з аднаго боку, што гэта адна з вельмі развітых, 
найбольш  дакладных  галін  літаратуразнаўства;  з  іншага  боку,  даводзіцца 
канстатаваць,  што  перанасычанасць  дакладна-матэматычнымі  метадамі 
зрабіла  гэтую  галіну  амаль  недаступнай  для  асэнсавання  «шырокай 
літаратуразнаўчай грамадскасцю», а фармалізм (нават калі абстрагавацца ад 
усялякіх  адмоўных  канатацый  гэтага  слова)  многіх  даследаванняў  часам 
проста не задавальняе сучаснае літаратуразнаўства, якое хоць і імкнецца да 
пэўнай фармалізацыі і дакладнасці, але не можа адмовіцца (і гэта справядліва) 
ад глыбокіх культуралагічных абагульненняў і вывадаў.

Некаторыя  вершазнаўцы  нават  кажуць  пра  метадалагічны 
крызіс [гл. 134,  c.  3].  Матэматычная статыстыка, без якой не можа існаваць 
«індуктыўна-статыстычнае»  вершазнаўства,  рэзка  крытыкуецца  некаторымі 
тэарэтыкамі літаратуры [гл. 80, c. 25-27]. (І гэта не «расчараванне» апошняга 
часу:  абмежаванасць  «падлікаў»  і  «мадэліравання»  ў  сферы  эстэтычнага 
асэнсавання была зразумелая даўно [гл. 39, c. 319].) Разам з тым, нельга не 
бачыць,  што  менавіта  на  фоне  цяперашніх  сумненняў  асабліва  яскрава 
вылучаюцца  такія  дасягненні,  як,  напрыклад,  новая  кніга  М.Л.  Гаспарава 
«Метр  и  смысл»  [гл.  33],  якая  дэманструе  менавіта  тыя,  неабходныя 
літаратуразнаўству,  абагульненні  культуралагічнага  характару.  Такая 
«семантызацыя» былога «фармалізму» – сведчанне таго, што метадалогія дае 
плён. 

Расійскае вершазнаўства атрымала сапраўды шырокае прызнанне. Яшчэ 
ў знакамітай «Тэорыі літаратуры» Р. Уэлека і О. Уорэна «рускія фармалісты» 
разглядаліся  як  прадстаўнікі  найбольш  плённага  накірунку  ў 
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вершазнаўстве [гл.  117,  c.  185-189].  Не  выпадкова,  што  і  сярод  замежных 
навукоўцаў ёсць паслядоўнікі гэтай школы [гл. 25; 102; 103], якая ніколі не 
спынялася ў сваім развіцці (праўда, сёння трэба гаварыць не пра школу, а пра 
школы), пра што сведчаць і публікацыі апошніх дзесяцігоддзяў [гл. 41; 44; 64; 
65; 71; 73; 81; 82; 86; 87; 98; 99; 101; 119; 122; 125].

У беларускім вершазнаўстве ёсць шэраг грунтоўных прац [гл. 43; 66; 78; 
90;  91;  92;  93;  94;  95;  96;  134].  У  кантэксце  гаворкі  пра  даследаванне 
рытмічнай арганізацыі верша трэба назваць імёны такіх беларускіх вучоных, 
як М.М. Грынчык, А.К. Кабаковіч, В.П. Рагойша, І.Д. Ралько, У.І. Славецкі, 
В.У. Ярац, А.С. Яскевіч. Апошні з названых навукоўцаў з’яўляецца аўтарам 
па-сапраўднаму  сучаснага  фундаментальнага  тэарэтыка-рытмалагічнага 
даследавання  [гл.  134].  Разам  з  тым,  хацелася  б  бачыць  больш  актыўнае 
развіццё вершазнаўства на Беларусі.

Што датычыцца аб’екта нашага даследавання – паэзіі Рыгора Барадуліна 
–  на  гэты  конт  трэба  сказаць  наступнае.  Выбар  аб’екта  тлумачыцца 
выключнай  значнасцю  творчых  здабыткаў  народнага  паэта  Беларусі  Р. 
Барадуліна і відавочнасцю таго факта, што рытмічная арганізацыя верша ў яго 
паэзіі – вельмі ўдзячная глеба для навуковага асэнсавання, бо рытміка гэтага 
аўтара  надзвычай  багатая,  эвалюцыя  рытмічнай  арганізацыі  на  працягу 
творчага шляху паэта дэманстравала цікавыя і плённыя тэндэнцыі, і, нарэшце, 
гэты  бок  вершавай  структуры  выступае  тут  у  якасці  па-майстэрску 
распрацаванага  кампанента стылю,  які  актыўна ўдзельнічае  ў фарміраванні 
мастацкага  зместу.  Рытмічная  арганізацыя  верша  Р.  Барадуліна  ніколі  не 
даследавалася  ў  манаграфічным  плане.  Аўтар  першай  манаграфіі  [гл.  32], 
прысвечанай творчасці Р. Барадуліна, Л.М. Гарэлік робіць толькі некаторыя 
экскурсы ў гэтую тэму. В.У. Ярац, аўтар дысертацыі, прысвечанай рытмічнаму 
ладу сучаснай беларускай лірыкі [гл. 133],  звяртаўся да паэзіі  Р. Барадуліна 
(існуе  яго  артыкул  «Аб  рытміцы  лірыкі  Р. Барадуліна» [гл. 132]),  але 
абсалютна  відавочна,  што  такі  зварот  з’яўляецца  эпізадычным.  У 
чатырохтомнай «Гісторыі беларускай літаратуры XX стагоддзя», выдадзенай 
Інстытутам  літаратуры  імя  Я.  Купалы  НАН  Беларусі,  у  артыкуле, 
прысвечаным творчасці Р. Барадуліна, рытмічнай арганізацыі адводзіцца адна 
старонка [гл. 5, c. 618].
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У  перыядычных  і  калектыўных  выданнях  друкаваліся  артыкулы  і 
даклады,  у  якіх  былі  адлюстраваны  асобныя  прамежкавыя  вынікі  нашага 
даследавання [гл. 47; 49; 50; 51; 52; 53; 54; 55; 56]. Спецыялісты-вершазнаўцы 
могуць заўважыць пэўную прамежкавасць і дадзенай манаграфіі. Сур’ёзнасць 
гэтага  недахопу ацэньваецца ў залежнасці  ад  таго,  наколькі  небясспрэчныя 
патрабаванні  да  вершазнаўчага  даследавання,  якія  высоўвае  тая  ці  іншая 
метадалогія.  Мы  ж  сумняваемся  ў  тым,  што  могуць  існаваць  нейкія  раз  і 
назаўсёды  зацверджаныя  патрабаванні,  накшталт  спісу  пытанняў,  якія 
абавязкова  павінны быць  узняты ў  працы,  прысвечанай  рытміцы паэта,  ці 
атрыбутаў, якімі яна павінна валодаць. Але ж мы ні ў якім разе не прэтэндуем 
на вычарпальнасць. Па вялікім рахунку, паглыбленне ў даследаванне рытмікі 
паэта – тым больш, буйнога – можа быць бясконцым!

Мэта нашага даследавання – выявіць спецыфіку рытмічнай арганізацыі 
верша  ў  паэзіі  Рыгора  Барадуліна  і  на  дадзеным  матэрыяле  высветліць 
заканамернасці  функцыяніравання  рытмічнай  арганізацыі  як  кампанента 
паэтыкі верша.

Задачы:
– апісаць  і  прааналізаваць  спектр  версіфікацыйных  форм  у  паэзіі 

Р. Барадуліна;
– высветліць  агульныя  асаблівасці  эвалюцыі  паэтычнай  сістэмы 

Р. Барадуліна на ўзроўні рытмічнай арганізацыі верша;
– ахарактарызаваць структуру верша ў кожнай з сістэм вершавання, у 

якіх працуе аўтар, выявіць іх узаемадзеянне;
– паказаць узаемадзеянне рытмічнай арганізацыі з іншымі ўзроўнямі 

паэтыкі  верша  (эўфонія,  сінтаксіс,  у  пэўнай  ступені  –  слоўная 
вобразнасць);

– класіфікаваць і  прааналізаваць сэнсаўтваральныя сродкі  на ўзроўні 
метрыка-рытмічнай арганізацыі.

У  манаграфіі  разгляд  рытмічнай  арганізацыі  верша  абапіраецца  на 
тэарэтычныя  палажэнні  і  практычныя  вывады  прац  вядомых  даследчыкаў 
Б.В. Тамашэўскага, В.М. Жырмунскага, У.Я. Халшэўнікава, М.Л. Гаспарава, 
К.  Тараноўскага,  В.С.  Баеўскага,  І.Д.  Ралько,  В.П.  Рагойшы  і  інш.; 
выкарыстаны  агульнатэарэтычныя  работы  па  літаратуразнаўстве 
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Ю.М. Лотмана,  Я.Р.  Эткінда,  П.А.  Руднева,  Б.Ф.  Ягорава,  В.Я.  Халізева, 
Ю.І. Мінералава, А.М. Андрэева, О. Ханзэн-Лёвэ і інш.

Названыя  аўтары  часам  належаць  да  розных  навуковых  школ,  але 
актуальнай бачыцца неабходнасць ва ўзаемаўзбагачэнні розных метадалогій. 
Так,  абапіраючыся  на  асноўныя  палажэнні  «індуктыўна-статыстычнага» 
вершазнаўства  («гаспараўская»  школа),  мы не  капіруем  яго  метадалогію,  а 
выпрацоўваем  свой  падыход,  што  стала  магчымым  дзякуючы  спалучэнню 
здабыткаў  названай  навуковай  традыцыі  са  здабыткамі  іншых  традыцый 
(прадстаўленых, напрыклад, імёнамі Ю.М. Лотмана і Я.Р. Эткінда).

Пастаўленае  пытанне  пра  семантыку  метрыка-рытмічнай  арганізацыі 
запатрабавала выпрацоўкі  ўласнай методыкі  аналізу  і  ўласнай класіфікацыі 
сэнсаўтваральных  сродкаў  на  ўзроўні  метрыка-рытмічнай  арганізацыі. 
Адпаведную  методыку  можна  назваць  комплексным  шматаспектным 
падыходам,  бо  яна  ўлічвае  адрозненне  функцыянальных  і  структурных 
характарыстык  метрычнага  і  ўласна  рытмічнага  ўзроўняў  вершавай 
арганізацыі  і  прадугледжвае  вычляненне  максімальнай  колькасці 
сэнсавыяўленчых рытмаўтваральных прыёмаў – з аднаго боку – і адрозных 
адна  ад  адной  сэнсавыяўленчых  функцый  метра  (кампазіцыйнай  і 
кумулятыўнай)  –  з  другога.  Методыка  базіруецца  на  асобных  прыватных 
распрацоўках у гэтай галіне, вядомых па працах вышэйназваных навукоўцаў.

Галоўная метадалагічная ўстаноўка нашага даследавання заключаецца ў 
тым, што рытмічная арганізацыя верша ў значных творах паэзіі з’яўляецца, як 
было  сказана,  тым  кампанентам  стылю,  які  актыўна ўдзельнічае  ў 
фарміраванні  мастацкага  зместу,  а  эвалюцыя  рытмічнай  арганізацыі  ў 
творчасці паэта, які сапраўды знайшоў сваё месца ў літаратуры, тлумачыцца 
рэакцыяй паэтычнай сістэмы на патрабаванні як моўнага, так і літаратурнага 
(шырэй – культурнага) кантэксту.

Аўтар выказвае шчырую падзяку загадчыку кафедры тэорыі літаратуры 
Беларускага дзяржаўнага універсітэта доктару філалагічных навук, прафесару 
В.П.  Рагойшу,  пад  навуковым  кіраўніцтвам  якога  праводзілася  дадзенае 
даследаванне.  Мы  ўдзячны  рэцэнзентам  –  доктару  філалагічных  навук 
А.С. Яскевічу і кандыдату філалагічных навук, дацэнту І.С. Шпакоўскаму – за 
падтрымку  і  канструктыўную  крытыку.  На  розных  этапах  работы  над 
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рукапісам для нас вельмі каштоўнымі аказаліся заўвагі як афіцыйных, так і 
неафіцыйных навуковых экспертаў, якім даводзілася чытаць або поўны тэкст 
гэтага даследавання, або асобныя яго часткі. Сярод гэтых экспертаў – доктар 
філалагічных  навук,  прафесар  І.А.  Чарота,  доктар  філалагічных  навук, 
прафесар Т.І. Шамякіна, кандыдат філалагічных навук, дацэнт В.І. Яцухна, а 
таксама  большасць  членаў  кафедры  тэорыі  літаратуры  БДУ  –  доктар 
філалагічных навук, прафесар А.М. Андрэеў, кандыдат філалагічных навук, 
дацэнт  Р.М.  Кавалёва,  кандыдат  філалагічных  навук,  дацэнт  М.П.  Кенька, 
кандыдат філалагічных навук,  дацэнт П.П.  Ткачова,  І.У.  Ківель.  Ім хочацца 
выказаць  асаблівую  падзяку:  атмасфера  высокага  прафесіяналізму  і 
добразычлівасці – найкаштоўнейшы ўспамін ад нашага знаходжання на гэтай 
кафедры.
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1. РЫТМІЧНАЯ АРГАНІЗАЦЫЯ ПАЭТЫЧНАГА ТЭКСТУ

1.1. Верш як эстэтычна значная форма

Назву гэтага раздзела нам падказалі словы П.А. Руднева:  «Маючы на 
ўвазе  сучаснае  вершазнаўства,  можна  з  упэўненасцю  сказаць,  што  ў 
пастаноўцы  і  рашэнні  пытання  пра  сэнсавы  (семантычны)  аналіз  верша 
найбольш  плённым  лічыцца  падыход  да  верша  як  да  эстэтычна  значнай 
формы,  якая  ўяўляе  сабою  структурнае  адзінства  кампанентаў  розных 
узроўняў  (ад  метра-рытму  да  вершавага  слова  і  інтанацыйна-сінтаксічнай 
арганізацыі).  Дыскусійнасць  пытання  заключаецца  тут  у  тым,  што  варта 
лічыць фундаментам, трамплінам аналізу – змест верша, лірычную эмоцыю, 
увасобленую  ў  ім,  або  яго  заўсёды  значную  форму,  агульны  каркас  яго 
метрычнай кампазіцыі?» [97,  c.  204-205]  (Пераклад  цытат з  рускамоўных  
крыніц тут і  далей належыць аўтару манаграфіі.)  Калі П.А. Руднеў пісаў 
гэта,  большасць  тагачасных  даследчыкаў  (Л.І.  Цімафееў  і  яго  вучні, 
А.Л. Жоўціс і інш.) аддавалі перавагу першаму шляху. Самому ж П.А. Рудневу 
метадалагічна больш плённым уяўляўся другі шлях – ад формы да зместу. Ён 
менавіта на аснове апісання метрыка-рытмічнай структуры тэксту імкнуўся 
рабіць яго семантычную інтэрпрэтацыю.

Пытанне,  якое  ўзняў  П.А.  Руднеў,  застаецца  актуальным  і  сёння.  У 
адным з сучасных дапаможнікаў чытаем: «…рух аналізу твора – ад зместу да 
формы  ці  наадварот  –  не  мае  прынцыповага  значэння»  [58,  c.  28].  Калі 
пагадзіцца  з  такім  сцвярджэннем,  узнікае  заканамернае  пытанне:  «Адкуль 
бярэцца  змест?»  Каб  «пачаць  са  зместу»,  яго  трэба  мець.   А  калі  мы яго 
быццам бы маем з самага пачатку, навошта вяртацца потым да формы? Каб 
аддаць ёй даніну? Ці не разбураецца ўвогуле літаратуразнаўства як навука са 
сваімі спецыфічнымі задачамі, функцыямі, калі мы прымаем такія погляды?

Нам значна бліжэй іншая пазіцыя. М.Л. Гаспараў піша ў прадмове да 
выдання  тэкстаў  Ю.М.  Лотмана:  «…метадалагічна  няправільна  пачынаць 
аналіз з ідэйнага зместу, а потым спускацца да «майстэрства» [38, c. 10]. Бо 
ніякі  змест  не  можа  быць  успрыняты  ў  абход  формы.  Сам  Ю.М.  Лотман 
тлумачыў такую пазіцыю тым, што «1. Любыя элементы маўленчага ўзроўню 
могуць узводзіцца  ў  ранг  значных.  2.  Любыя элементы,  якія  з’яўляюцца ў 
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мове  фармальнымі,  могуць  набываць  у  паэзіі  семантычны  характар, 
атрымліваючы дадатковыя  значэнні.  <…> Думка  пісьменніка  рэалізуецца  ў 
пэўнай мастацкай структуры і неаддзельная ад яе. <…> Змененая структура 
данясе  да  чытача  ці  гледача  іншую  ідэю»  [76,  c.  47-48].  Настойваў 
Ю.М. Лотман і на сэнсаадрознівальнай ролі рытму ў вершы [гл. 76, c. 55].

На жаль,  у  савецкі  перыяд часам «забываліся» тыя даволі  простыя і 
правільныя фармулёўкі, якія рабіліся яшчэ ў дзесятыя – дваццатыя гады ХХ 
стагоддзя,  напрыклад,  В.М.  Жырмунскім:  «Усялякі  новы змест  непазбежна 
праяўляецца ў мастацтве як форма: зместу, які  не ўвасобіўся ў форме, гэта 
значыць не знайшоў сабе выражэння, у мастацтве не існуе. Дакладна гэтак жа 
ўсялякая  змена  формы  ёсць  тым  самым  ужо  раскрыццё  новага  зместу,  бо 
пустой формы не можа быць там, дзе форма разумеецца, па самім вызначэнні, 
як выразны прыём у адносінах да якога-небудзь зместу. <…> …У мастацтве 
ўсе факты зместу робяцца таксама з’яваю формы» [61, c. 27-28].

Нам здаецца,  што менавіта  пад уплывам В.М.  Жырмунскага  павінны 
былі потым нарадзіцца такія словы Я.Р. Эткінда: «У паэзіі ўсё без выключэння 
аказваецца зместам – кожны, нават самы нязначны элемент формы будуе сэнс, 
выражае  яго:  памер,  размяшчэнне  рыфм,  суадносіны  фразы  і  радка, 
суадносіны галосных і зычных гукаў, даўжыня слоў і сказаў і многае-многае 
іншае.  Па-сапраўднаму  разумець  паэзію  значыць  разумець  яе  змест  не  ў 
вузкім, прывычна-бытавым, а  ў сапраўдным, глыбокім, усёабдымным сэнсе 
гэтага  слова.  Разумець  форму,  якая  стала  зместам.  Разумець  змест,  які 
ўвасобіўся  ў  адзіна  магчымай,  ім  народжанай,  ім  абумоўленай  форме. 
Разумець,  што  ўсякая,  нават  малая  змена  формы  немінуча  цягне  за  сабой 
змену  паэтычнага  зместу»  [130,  c.  43].  Праўда,  адразу  скажам,  што  трэба 
дастаткова  асцярожна  паставіцца  да  перадапошняга  сказу  гэтай  цытаты. 
Параджэнне формы зместам не павінна разумецца такім чынам, быццам бы 
існуюць незалежныя ад кантэксту,  арганічна ўласцівыя зместу,  аўтаномныя 
механізмы  пераходу  зместу  ў  форму.  Нам  вядомы  толькі  механізмы 
вывядзення зместу  з  формы.  (Стыль «творыць змест  з  самога  сябе» [80,  c. 
345].) Прадказаць, фармалізаваць да канца адваротныя механізмы, відавочна, 
немагчыма,  бо  яны  вызначаюцца  майстэрствам  пісьменніка,  якое  не 
кадыфікуецца.  Гэта  ў  той  жа  ступені  немагчыма,  як  вынайсці  формулу 
геніяльнасці. Геніяльнасць непрадказальная.
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Праўда, сам Я.Р. Эткінд сцвярджэнне (дастаткова рытарычнае, на наш 
погляд)  пра  «адзіна  магчымую  форму»,  «народжаную»  і  «абумоўленую» 
зместам,  яўна  карэкціруе  ў  сваім  крыху  больш  познім  тэксце,  дзе  ўжо 
рыторыка  змяняецца  канкрэтыкай  –  канкрэтыкай  рытму:  «Ці  змястоўны 
рытм?  Так,  вядома,  як  усе  без  выключэння  элементы,  якія  ўтвараюць 
мастацкую сістэму верша. Але змястоўнасць яго пачынаецца з пэўнага пункта, 
не дасягнуўшы якога мы не маем падстаў казаць пра семантыку ўвогуле. У 
цэлым  можна  сфармуляваць  так:  за  межамі  паэтычнага  твора  вершаваны 
памер увогуле пазбаўлены якойсьці асэнсаванасці; уваходзячы ў склад верша, 
не толькі памер, але і ўсякі іншы элемент “матэрыі” верша семантызуецца» 
[131,  c.  82].  У  адпаведнасці  з  больш  ранняй  цытатай  павінна  было 
атрымлівацца  так,  што  змест  непасрэдна  патрабуе  пэўнага  вершаванага 
памеру.  А  гэта  азначала  б,  што  вершаваны  памер  яўна  валодае  нейкай 
самастойнай  асэнсаванасцю,  арганічна яму  ўласцівай.  (Адзначым,  тым  не 
менш, што вершаваны памер можа быць пазбаўлены якойсьці асэнсаванасці 
толькі  за  межамі  агульнага  літаратурнага  кантэксту,  бо  хаця  арганічна 
памеру не можа быць уласцівая нейкая асэнсаванасць, але яна яму надаецца 
гістарычна.)

Вядомы  такі  эксперымент  –  ператварэнне  першых  радкоў  першага 
раздзела «Яўгенія Анегіна» з ямбічных у харэічныя:

Дядя самых честных правил,
Он не в шутку занемог,
Уважать себя заставил,
Лучше выдумать не мог [58, c. 30].

Семантычны  сэнс застаецца  нязменным.  Але  эмацыянальны  тон 
ператвараецца  ў  нешта  вадэвільнае.  Такім  чынам,  мастацкі  змест, 
бясспрэчна, разбураецца.

Гэты  прыклад  прымушае  паразважаць.  Можна  выказаць  меркаванне, 
што змест патэнцыяльна можа быць выражаны ў любой форме (бясспрэчна, 
слова  «змест» мы выкарыстоўваем тут  не  ў  значэнні  ‘мастацкі  змест’,  а  ў 
значэнні ‘ідэя’). («…Мастацка-творчы акт па самой сваёй прыродзе вольны і 
ініцыятыўны…»  [120,  c.  351])  Мы  прадбачым  адмоўную  рэакцыю  многіх 
літаратуразнаўцаў  на  гэтае  наша  сцвярджэнне.  Але  такая  рэакцыя  будзе 
абумоўлена  тым,  што  літаратуразнаўцы  не  заўсёды  яўна  прагаворваюць 
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адрозненне  паміж  патэнцыяльнай  магчымасцю (якую  мы  пастуліруем  у 
нашым сцвярджэнні) і тымі класічнымі ўзорамі, вялікімі мастацкімі тэкстамі, 
з якімі літаратуразнаўцы, як правіла, прывыклі працаваць. Гэта ў  геніяльных 
творах  форма  невыпадковая.  А  ў  звычайнай  масе  тэкстаў  яна  можа  быць 
менавіта  выпадковай.  «Інакш  кажучы,  сапраўды  мастацкі  твор  выключае 
магчымасць  пераафармлення,  якое  было  б  нейтральным  да  зместу»  [120, 
c. 153].

Існуюць,  аднак,  нейкія  механізмы  змястоўна-фармальнага 
ўзаемапераходу. Менавіта паняцце ўзаемапераходу мы лічым канцэптуальным 
пры размове пра форму і змест. «Успомнім дух гегелеўскай дыялектыкі: “…
змест ёсць не што іншае, як пераход формы ў змест,  а форма ёсць не што 
іншае,  як  пераход зместу  ў  форму”.  Як  і  ва  ўсякай  структуры,  важныя  не 
толькі жорсткае фіксаванне ўзроўняў, але і адносіны паміж імі. Суадноснасць 
катэгорый  у  мастацкім  творы  праяўляецца  не  ў  дыхатамічнасці,  а  ў 
шматступеневасці, у паступовым і паслядоўным пераходзе зместу ў форму і 
наадварот» [4, c. 66]. Сёння многія кажуць пра тое, што слоўны мастацкі твор 
–  складаная  сістэма,  сістэма  кантынуальнага  тыпу,  «дзе  элементы  як  бы 
перацякаюць  адзін  у  другі»  [80,  c.  300].  «Паэтыка  стылю  не  можа  быць 
аднабакова залічана да з’яў “формы” ці “зместу”. Яна ёсць з’ява ўнутранай 
формы…»  [80,  c.  346-347]  Ад  паняццяў  формы  і  зместу  мы,  аднак,  не 
адмаўляемся,  бо  яны  адпавядаюць  «аналітычнаму  імпульсу  чалавечай 
свядомасці» [120, c. 152], які патрабуе адмяжоўваць знешняе ад унутранага, 
сутнасць ад яе ўвасаблення. А.Б. Есін выступае супраць паняцця ўнутранай 
формы,  не  пагаджаецца  з  тым,  што  пэўныя  элементы  мастацкага  твора 
з’яўляюцца  формай  у  адносінах  да  элементаў  больш  высокага  ўзроўню  і 
зместам – у адносінах ніжэйшых узроўняў структуры. Яго аргументацыя не 
здаецца  нам  пераканаўчай:  «Падобны  падыход  да  структуры  мастацкага 
цэлага  выглядае  сумніўным  перш  за  ўсё  таму,  што  парушае  выразнасць  і 
строгасць зыходнага падзелу на форму і змест як, адпаведна, матэрыяльны і 
духоўны пачатак  у  творы»  [58,  c.  33].  Але  дыхатамічны  і  шматузроўневы 
падыходы  не  выключаюць  адзін  аднаго.  Яны  сумяшчальныя  і 
ўзаемадапаўняльныя [гл. 120, c. 151]. Структура твора відавочна шматслойная 
(экзістэнцыяльна), што не адмаўляе яго анталагічнай фармальна-змястоўнай 
двухслойнасці  (эсэнцыяльна).  Прычым  гэтая  двухслойнасць  абсалютна 
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відавочная ўжо ў тым, што паміж самымі верхнімі ўзроўнямі зместу і «ўласна 
формай» заўсёды ёсць разрыў. Вышэй мы ўжо казалі, што пераход зместу ў 
форму – заўсёды загадка. У змест, які яшчэ толькі «мае адбыцца» ў творы, не 
закладзена  арганічна  нейкая  прадвызначаная  форма.  Паміж  пазамастацкімі 
фактарамі  творчасці  і  ўласна  мастацкімі  –  прадонне,  якое  пераадольвае 
насамрэч  толькі  геній.  Але  ў  гэтай  містычнай  геніяльнасці  ёсць  цалкам 
рацыянальны  аспект:  прадонне  паміж  пазамастацкім  бокам  творчасці  і 
мастацкім, паміж «першапачатковым», «найвышэйшым» зместам і «формай» 
пераадольваецца  на  ўзроўні  метаду.  А  метад  гістарычна,  а  значыць  – 
кантэкстуальна, абумоўлены.

Паняцце  кантэксту  (сучаснае  разуменне  ролі  якога  ідзе  яшчэ  ад 
Ф. Шлеермахера) дастаткова шырока ўжываецца сёння ў літаратуразнаўстве. 
Мы  лічым,  што  гэтае  паняцце  неабходна  ўводзіць  і  пры  тлумачэнні 
ўзаемаадносін  зместу  і  формы.  Менавіта  на  перасячэнні  «зместу»  і 
«кантэксту»  («асяроддзя»)  ўтвараецца  «форма».  «Змест  –  гэта  сутнасць 
прадмета,  а  форма  –  структура,  якая  з’яўляецца  спосабам  і  вынікам 
прыстасавання “сутнасці” да асяроддзя» [3, c. 57]. Метад працуе ў накірунку 
гістарычнай, кантэкстуальнай дэтэрмінаванасці стылю. Творца «пераплаўляе» 
ў  «новую  якасць  –  адзіную  ўнутраную  форму  –  аб’екты,  якія  даўно 
функцыяніруюць  у  літаратуры  і  мастацтве»  [80,  c.  347].  Тая  славутая 
геніяльнасць, пра якую мы ўжо некалькі разоў казалі, праяўляецца менавіта ў 
геніяльнай працы з кантэкстам – як у адэкватным упісванні ў гэты кантэкст, 
так  і  ў  яго  пераадоленні.  Калі  «геніяльную» форму,  народжаную ў  адным 
кантэксце, паспрабаваць узнавіць, кіруючыся нейкімі «формуламі», у новым 
кантэксце – атрымаецца нешта дастаткова трывіяльнае.

1.2. Мова. Рытм. Метр

Асноўнае  структурнае  адрозненне  верша  ад  прозы  традыцыйна 
знаходзяць на ўзроўні рытмічнай арганізацыі. Д.Д. Іўлеў піша: «Не выпадкова 
ж усё старое вершазнаўства,  па сутнасці,  зводзілася да вывучэння рытмікі. 
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Дый  цэлы шэраг  сучасных вершазнаўцаў  у  залежнасць уласна ад  рытмікі 
ставяць усе  асноўныя паняцці  сваёй навукі»  [63,  c.  5].  Бясспрэчна,  існуе і 
рытм прозы, дый любое мастацтва ў прынцыпе рытмічнае. Больш таго, рытм – 
прыналежнасць не толькі мастацтва, але і рэчаіснасці ўвогуле. Той факт, што 
самыя розныя з’явы – ад працэсаў у нежывой прыродзе да твораў мастацтва – 
маюць рытмічны характар, неаднаразова выклікаў «самую гарачую цікавасць і 
падвяргаўся ўсебаковаму абмеркаванню і вывучэнню» [63, c. 5].

Аднак відавочна, што мы не павінны атаясамліваць рытмічнасць, якая 
існуе ў мастацтве, з фізіялагічным (напрыклад) рытмам. Таксама трэба мець 
на  ўвазе  спецыфіку  вершаванага  рытму.  Бо  праяўленне  рытмічных 
заканамернасцей  у  кожным  з  мастацтваў  непасрэдна  счэплена  са 
спецыфічнымі формамі, характэрнымі толькі для гэтага віду мастацтва.

«Агульнай уласцівасцю ўсіх відаў рытму будзе перыядычнае паўтарэнне 
аднародных (сувымерных) адзінак праз роўныя прамежкі часу або прасторы. 
Вызначэнне  гэтае  дастаткова  шырокае,  каб  адпавядаць  кожнай  праяве 
рытмічнасці,  і  ў  той  жа  час  даволі  канкрэтнае,  каб  адвесці  розныя 
метафарычныя тлумачэнні  гэтага  слова,  калі  мастацтвазнаўцы кажуць “пра 
сэнсавы рытм, пра рытм у развіцці драматычнага сюжэта…” і г.д.» [63, c. 6], – 
адзначае Д.Д. Іўлеў.

Спецыфікай  вершаванага  рытму  з’яўляецца  яго  фанетычная 
ўпарадкаванасць,  змена  ж  «аднародных  сувымерных  адзінак»,  як  піша 
названы даследчык, адбываецца праз роўныя прамежкі часу [гл. 63, c. 6]. Але і 
такое вызначэнне гучыць надта абстрактна. Яго трэба дэталізаваць.

Адным з першых неабходных удакладненняў з’яўляецца пытанне пра 
ўзаемасувязь верша і мовы. Лічыцца, што маўленчы рытм – гэта «рэгулярнае 
паўтарэнне  падобных  і  сувымерных  маўленчых  адзінак,  якое  выконвае 
структураўтваральную,  тэкстаўтваральную  і  экспрэсіўна-эмацыянальную 
функцыі»  [116,  с.  416].  Аднак  некаторыя  моманты  ў  такім  вызначэнні 
выклікаюць пытанні, і перш за ўсё, пытанні такога кшталту: наколькі гэтае 
паўтарэнне рэгулярнае і наколькі гэтыя адзінкі сувымерныя? Каб пазбегнуць 
такіх  пытанняў,  можна  пры  вызначэнні  маўленчага  рытму  паспрабаваць 
абысціся без слова паўтарэнне (чаргаванне). Гэта атрымалася ў А.С. Яскевіча: 
«…рытм  маўленчай  інтанацыі…  гэта  зусім  не  чаргаванне  аднолькавых 
элементаў, але гарманічна-ступенепадобныя адносіны гэтых элементаў паміж 
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сабою і ў рамках цэлага» [134, с. 70]. І далей вучоны падкрэслівае, што «такім 
і павінен уяўляцца нам рытм нават там, дзе мае месца найпрасцейшая форма 
гармоніі – адносіны паўторнасці ўмоўна аднолькавых элементаў» [134, с. 70]. 
Разуменне  рытму  як  адносін дапаможа  нам  пры  высвятленні  спецыфікі 
танічнага верша, дзе колькасць складоў у радках розная, ніякіх стоп няма, і – 
самае цікавае – зусім не аднолькавая колькасць націскаў у радках (як прынята 
думаць).

Ад маўленчага рытму пяройдзем, аднак, да рытму вершаванага. Існуюць 
два лагеры вершазнаўцаў, якія па-рознаму вырашаюць праблему ўзаемасувязі 
верша  і  мовы.  Зараз  большасць  вершазнаўцаў  прытрымліваецца  таго 
меркавання,  што  магчымасці  вершаванага  рытму  ў  любой індаеўрапейскай 
мове знаходзяцца ў прамой залежнасці ад ладу мовы.

Другая  група  вершазнаўцаў  прытрымліваецца  меркавання  пра 
«пазамоўную»  прыроду  вершаванага  рытму.  Сярод  іх,  па  словах 
Л.І. Цімафеева,  вылучаюцца  прыхільнікі  «музычнай»  канцэпцыі,  якія 
«настойліва  праводзяць  думку  адносна  музычнай  прыроды  рытму  рускага 
верша (А. Квяткоўскі,  С.  Бондзі,  С.  Шэрвінскі),  гэта значыць,  пра строгую 
часавую  адпаведнасць  рытмічных  адзінак.  А  паколькі  даўжыня  склада  ў 
рускай  мове  не  выкарыстоўваецца  ў  якасці  фаналагічнага  сродку,  верш,  з 
пункту  гледжання  «музычнай  тэорыі»,  тым  самым  з’явы  мовы  сабою  не 
ўяўляе.  Гэта,  натуральна,  вядзе  да  абсалютна  іншых  уяўленняў  пра  яго 
мастацкае  значэнне,  прынцыпы  яго  аналізу,  па  сутнасці,  да  ўяўлення,  так 
сказаць, пра пазалітаратурнасць верша» [113, c. 299].

Гэты  папрок,  аднак,  тычыцца  не  столькі  прыхільнікаў  «музычнага» 
тлумачэння  прыроды  вершаванага  рытму,  колькі  паслядоўнікаў  канцэпцыі, 
паводле  якой  верш не  толькі  не  ўяўляе  сабой  нешта  адпаведнае  мове,  а  – 
наадварот – з’яўляецца насіллем над ёю.

Палемізуючы з такім уяўленнем, Б.В. Тамашэўскі ў сваёй рабоце «Стих 
и язык» пісаў: «Нярэдка даводзіцца сустракацца з больш ці менш выяўленым 
меркаваннем,  што  мастацтва  верша  амаль  не  залежыць  ад  прыроды 
мовы» [114,  c.  9],  што,  з  яго  пункту  гледжання,  заўсёды  нараджала 
невырашальныя  супярэчнасці.  Разгляд  верша  як  канструкцыі  знешняй  у 
адносінах  да  канкрэтнай  мовы  прыводзіў  да  таго,  што  «з  гэтых  пазіцый 
пытанне  пра  нацыянальную  своеасаблівасць  верша  ўяўлялася  вельмі 
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туманным, эстэтычныя нормы вершаванага рытму абвяшчаліся незалежнымі 
ад  моўнага  ладу,  гэта  значыць  ад  нацыянальнага  пачатку  ў  чалавечым 
маўленні» [114, c. 10].

Сёння думка пра ўзаемасувязь верша і мовы і абумоўленасць першага 
апошняй  з’яўляецца  фундаментам  айчыннага  вершазнаўства,  яго  аксіёмай. 
Але пры гэтым трэба адзначыць,  што ўнутры названай канцэпцыі  існуюць 
розныя разуменні гэтага агульнага сцверджання. Так, адно з іх, сфармуляванае 
Л.І. Цімафеевым, гучыць наступным чынам: «Няма нічога ў вершы, чаго б не 
было ў мове» [112, c. 72].

Пункт  гледжання  Б.В.  Тамашэўскага,  які  зыходзіць  з  уліку  адзінства 
вершавага і моўнага кампанентаў, паказвае і іх адрозненне: «Рытмічны закон 
верша, бясспрэчна, не вынікае механічна з уласцівасцей мовы: іначай усе б 
гаварылі і пісалі вершамі. Але ён і не з’яўляецца чымсьці чужым для мовы… 
Прырода гэтага закону вызначаецца сферай яго выкарыстання, гэта значыць 
мовай» [114, c. 29].

Вызначаючы  спецыфіку  вершаванага  рытму,  В.П.  Рагойша  піша: 
«Вершаваны  рытм  выяўляецца  ў  раўнамерным  чаргаванні  якіх-небудзь 
аднатыпных  моўных  з’яў  (ненаціскных  і  націскных  або  доўгіх  і  кароткіх 
складоў ці моцных апорных націскаў у вершаваных радках, аднолькавых слоў, 
радкоў, гукаспалучэнняў і г.д.). Адзінкай рытму верша з’яўляецца вершаваны 
радок, не толькі выдзелены графічна, але і падкрэслены міжрадковай паўзай, 
рыфмай або клаўзулай» [92, c. 150].  Трэба падкрэсліць, што дзякуючы рытму 
вершаваны тэкст адрозніваецца ад празаічнага не фармальна,  а  якасна.  Так 
што, хаця ў вершы няма нічога такога, чаго б не было ў мове, само вершаванае 
маўленне якасна іншае. Прычына ў тым, што рытм, які ў вершы дамініруе над 
сінтаксісам, падпарадкоўвае сабе логіку выказвання. Сам спосаб мыслення ў 
паэзіі іншы, чым у прозе, што пераканаўча давёў А.С. Яскевіч [гл. 134, с. 196-
197].  У залежнасці  ад  разумення прыроды вершаванага  рытму (і  шырэй – 
вершаванай мовы) знаходзяцца сур’ёзныя адрозненні ў методыцы эстэтычнага 
аналізу мастацкіх твораў паэзіі і прозы.

Спецыфіка  вершаванага  рытму  вызначаецца  шэрагам  фактараў,  якія 
знаходзяць увасабленне ў сістэмах вершавання. Адно з найбольш лаканічных 
аксіяматычных апісанняў сістэм вершавання ў дачыненні да рускай мовы мы 
знаходзім у Б.Ф. Ягорава [гл. 57]. Няма нічога, што магло б перашкодзіць нам 
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прыняць  гэта  і  для  беларускамоўнага  матэрыялу.  Б.Ф.  Ягораў  выводзіць 
«сістэму сістэм вершавання» з магчымых фаналагічных апазіцый мовы, якія 
здольныя  ўтвараць  рытм  (метр)  і  сегментаваць  тэкст  на  радкі.  Рэальнымі 
фаналагічнымі апазіцыямі з’яўляюцца наступныя фактары.

А. Фаналагічная  адасобленасць  склада,  якая  супрацьстаіць  іншым 
складам і дазваляе лічыць склады і ствараць роўнаскладовыя, эквісілабічныя 
адзінкі, г.зн. радкі ці паўрадкоўі.

Б. Фаналагічная вылучанасць націскнога склада, якая дазваляе лічыць 
націскныя склады і ствараць роўнанаціскныя, эквітанічныя рытмічныя адзінкі 
(радкі).

В. Фаналагічная  супрацьпастаўленасць  націскных  і  ненаціскных 
складоў, якая дазваляе ствараць канфігурацыі з тых і іншых, што заканамерна 
чаргуюцца ў радку (стопы) [гл. 57, c. 22-23].

Акрамя фактараў А, Б, В можна яшчэ вылучыць часам факультатыўную, 
а часам і пануючую апазіцыю, якая адмяжоўвае адзін радок ад другога: рыфму 
Р.

«Тэарэтычна ў рускім вершаванні магчымы наступныя 15 сістэм, якія 
выкарыстоўваюць рытмаўтваральныя фактары паасобку або ў камбінацыях: 
А, Б, В, АБ, АВ, БВ, АБВ, АР, БР, ВР, АБР, АВР, БВР, АБВР, Р.

Паколькі  В уключае  ў  сябе  і  падлік  складоў,  і  падлік  націскаў,  то 
дастаткова  толькі  адной  дадатковай  меры  А ці  Б,  каб  камбінацыя  з  двух 
фактараў аўтаматычна далучала адсутны трэці: пры АВ лёгка падлічваецца Б, 
пры  БВ –  А; таму  АВ і  БВ асобна не існуюць, яны фактычна пераходзяць у 
АБВ.  Такім  чынам,  практычна  існуюць  11  рускіх  сістэм  вершавання»  [57, 
c. 24].

А – гэта сілабічная сістэма.
Б – танічная сістэма.
«В –  вольныя  вершы,  дзе  рэгулюецца  толькі  канфігурацыя  ўнутры 

стапы; колькасць жа стоп у радку – варыяцыйная» [57, c. 24]. 
АБ – лагаэды або ізасілабічныя дольнікі.
АБВ – сілаба-танічная сістэма.
«Р – рыфменная сістэма. Унутры радка паказчыкі рытму адсутнічаюць. 

Рыфма робіцца адзіным адзначнікам рытму. Характэрны прыклад сістэмы – 
раёшнік» [57, c. 25].
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Нарэшце,  існуе  і  нулявая  (0)  сістэма  верша.  Гэта  –  свабодны  верш. 
Паказчыкам рытму тут можа служыць толькі «адносная сувымернасць радкоў 
і сінтагм».

Няцяжка заўважыць, што сістэма АБВР уяўляе сабою фундаментальную 
сістэму, здольную ўтвараць усе астатнія сістэмы шляхам нейтралізацыі  якіх-
небудзь  кампанентаў,  г.зн.  шляхам іх  ператварэння  ў  нуль.  Па  тэрміналогіі 
Ю.М. Лотмана, гэта «мінус-прыёмы» [гл. 76, c. 36].

«Рытмічнымі найменшымі адзінкамі ў сістэмах з’яўляюцца: у А – склад, 
у  Б і  АБ –  націскны склад разам з  ненаціскнымі,  якія прымыкаюць да яго 
(танічнае гняздо), у В і АБВ – стапа, у Р – радок, у 0 – радок або сінтагма» [57, 
c. 25].

Мы згаджаемся з Б.Ф. Ягоравым, што на дадзеным этапе развіцця мовы 
і  верша пералічаныя сістэмы з’яўляюцца вычарпальным комплексам сістэм 
вершавання.

Адным  з  найбольш  важных  фактараў,  неабходных  для  разумення 
рытмічнай  арганізацыі  верша,  мы  лічым  усведамленне  фундаментальнай 
дыхатаміі  метра  і  рытму.  Існуе  вялікая  неабходнасць  звяртацца  да  гэтага 
пытання, бо, як прадказваў У.Я. Халшэўнікаў у сваім пасляслоўі да выдання 
1975-га  г.  твораў В.М.  Жырмунскага,  «фантастычныя вершазнаўчыя тэорыі 
працягваюць  з’яўляцца»  [123,  с.  650].  Так,  А.А.  Нікалаеў  у  сваёй 
«інтанацыйнай маўленчамузычнай тэорыі  вершавання» сцвярджае,  што «…
метр – усяго толькі адна з функцый рытму…» Супрацьпастаўленне метра і 
рытму  гэты  аўтар  называе  памылковым і  нават  прыдумаў назву  для  гэтай 
«памылкі»  –  «памылка  Андрэя  Белага»  (інфармацыя  пачэрпнута  на  сайце 
А.А. Нікалаева ў Інтэрнеце «Ритмологика Стиха», які размяшчаўся па адрасе 
http://www.rhythmologica.newmail.ru; на момант падрыхтоўкі гэтай манаграфіі 
ў друк ён, на жаль, аказаўся ўжо недаступны, але існуе кніга гэтага аўтара 
«Интонационная речемузыкальная теория стихосложения» [гл. 81]). 

Ю.М.  Лотман  пісаў:  «Рэальнасць  мастацкага  тэксту  заўсёды  існуе  ў 
двух вымярэннях – і твор мастацтва на кожным структурным узроўні можа 
быць апісаны двума спосабамі – як сістэма рэалізацыі некаторых правіл і як 
сістэма  іх  парушэнняў.  Прычым  сама  “плоць”  тэксту  не  можа  быць 
атаясамлена ні з тым, ні з іншым аспектам, узятым асобна. Толькі адносіны 
паміж  імі,  толькі  структурнае  напружанне,  сумяшчэнне  несумяшчальных 
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тэндэнцый ствараюць рэальнасць твора мастацтва» [76, c.  53].  Метр – гэта 
ўзровень мадэлей, рытм – узровень інтэрпрэтацый. У вершазнаўстве вядомы 
напрамак, які ідзе ад В. Брусава [гл. 27] і які займаецца толькі адным бокам 
верша – эмпірычным. «Тэндэнцыя гэтая, працягнутая В. Пястам, С. Бабровым 
і  А.  Квяткоўскім,  аказалася  значна  менш  плённай,  чым  спробы  апісання 
рускага  класічнага  верша  як  супярэчнасці  паміж  некаторай  структурнай 
схемай і яе рэалізацыяй, што ішлі ад Белага, хаця і ў палеміцы з ім» [76, c. 56]. 
В.М. Жырмунскі і Б.В. Тамашэўскі распрацавалі ў пачатку 1920-х гг. тэорыю 
супрацьпастаўлення  рытму  і  метра.  Менавіта  гэты  прынцып  прымаўся 
К. Тараноўскім,  У.Я.  Халшэўнікавым,  М.Л.  Гаспаравым,  П.А.  Рудневым, 
групай  акадэміка  А.М.  Калмагорава  і  шэрагам  іншых  даследчыкаў. 
В.М. Жырмунскі  даваў  наступнае  вызначэнне:  «Рытм  ёсць  рэальнае 
чаргаванне націскаў  у  вершы,  як  вынік  узаемадзеяння  натуральных 
уласцівасцей моўнага матэрыялу і ідэальнага метрычнага задання» [60, c. 7]. 
Эмпірычна  дадзены  паэтычны  тэкст  успрымаецца  на  фоне  ідэальнай 
структуры,  якая  рэалізуе  сябе  як  рытмічная  інерцыя,  «структурнае 
чаканне» [76, c. 56-57]. 

Цікавая  пазіцыя А.С.  Яскевіча.  Хаця  ён  лічыць  метр  «перцэпцыйнай 
ілюзіяй у адносінах да рэальнасці, якая адбываецца ў вершы» [134, с. 190], але 
не адмаўляецца ад гэтай катэгорыі. Вучоны звяртае ўвагу на тое, што «даныя 
сучаснай псіхалогіі (а са свайго боку і матэматычныя даныя) даюць падставу 
выказаць  здагадку  пра  наяўнасць  у  нашым  успрыманні  нейкай  матрыцы 
ідэальных  узораў,  якая  дазваляе  праводзіць  аналогіі,  мысленнае 
выраўноўванне  аб’ектаў  навакольнага  свету,  што  адступаюць  ад  нормы,  і 
аблягчае, такім чынам, працэс апазнавання, характарыстыкі, лічэння іх» [134, 
с.  190].  Вось  яшчэ  чым  цікава  гэта  цытата.  Прынята  думаць,  што  само 
паняцце «метр» мае сэнс толькі пры размове пра сілаба-танічнае і антычнае 
вершаванне.  Мы  ж  лічым,  што  не  трэба  так  абмяжоўваць  гэтую  важную 
катэгорыю. Калі сапраўды метр – гэта матрыца ідэальных узораў, якая існуе ў 
нашым успрыманні, то яна гэтаксама працуе і пры чытанні танічных вершаў і 
нават верлібраў, аўтаматычна пераафармляючыся пад іх структуру, дзякуючы 
чаму мы, з  аднаго боку,  адрозніваем рытміку акцэнтнага  верша ад рытмікі 
сілаба-танічнага,  а  з  другога  –  нават  самы  разняволены  верш  успрымаем 
менавіта як верш, а не як прозу.
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Калі казаць у катэгорыях мовазнаўства, то метр адносіцца да  эмічных 
тэрмінаў,  рытм  –  да  этычных.  Першыя  выкарыстоўваюцца  для  адзінак-
інварыянтаў (фанема, марфема, лексема і г.д.), другія – для адзінак-варыянтаў 
(фон,  або  алафон,  морф,  або  аламорф,  лекса,  або  алалекса,  і  г.д.)  [гл.  104, 
c. 81]. Мы прытрымліваемся таго меркавання, што «толькі дыялектычны ўлік 
прысутнасці  і  барацьбы  рэальных  супрацьлеглых  фактараў  (метр  і  рытм; 
зададзенасць і жывая стыхія мовы; скандоўка і натуральныя націскі…) можа 
дапамагчы зразумець зыбкую амбівалентнасць верша» [57, c. 23]. Гэтыя словы 
Б.Ф. Ягорава пра амбівалентнасць верша прывялі нас да думкі пра тое, што 
пытанне  суадносін  метра  і  рытму  мае  пад  сабою  глыбокую  філасофскую 
аснову. Эсэнцыя і  экзістэнцыя (сутнасць і існаванне) – гранічна абстрактныя 
катэгорыі, рэальнасць жа заўсёды амбівалентная. Верш – гэта не «голы метр», 
але  і  не  «голы  рытм».  Гэта  дыялектычная  суаднесенасць  схемы  і  яе 
рэалізацыі,  аналагічная  варыянтна-інварыянтнай  будове  моўнай 
сістэмы [гл. 104] і – шырэй – варыянтна-інварыянтнай структуры рэчаіснасці 
[гл.  111,  т.  3,  c.  17-18].  Нам імпануе экзістэнцыяльная анталагічная трыяда 
філасофскай сістэмы П. Ціліха: эсэнцыя – экзістэнцыя – жыццё [гл. 11, т. І-ІІ, 
с.  69].  У  дачыненні  да  нашай  тэмы  названай  трыядзе  будзе  адпавядаць 
наступная  паслядоўнасць  тэрмінаў:  метр  –  рытм  –  верш.  Іншымі  словамі, 
верш – гэта «жыццё», адзінства метрыка-рытмічнай арганізацыі. Цікава, што ў 
Ю.М. Лотмана мы знаходзім вельмі сугучныя думкі, калі ён кажа пра тое, што 
«аснову  жыцця твора»  (выдзелена  намі  –  А.Д.)  складае  ўнутранае 
структурнае напружанне,  бо  не  існуе аўтаматычнай рэалізацыі  абстрактнай 
структуры  ў  канкрэтным  матэрыяле,  існуюць  «адносіны  барацьбы, 
напружанасці і  канфлікту» [76, c.  125].  Метр – гэта (калі  выкарыстоўваць і 
далей  лотманаўскі  дыскурс)  «сістэма  кода»,  «якая  паспяхова  працуе, 
раскрываючы  семантыку»  [76,  c.  125]  тэксту.  Менавіта  семантыцы 
прысвечаны наступны раздзел кнігі.

1.3. Рытмічная арганізацыя як элемент паэтыкі верша

Спынімся  на  пытаннях  семантыкі  рытмічнай  арганізацыі.  Пад 
семантыкай  тут  маецца  на  ўвазе  дастаткова  шырокае,  але  не  аморфнае 
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паняцце  –  «уключанасць»  рытмічнай  арганізацыі  ў  мастацкую  цэласнасць 
вершаванага  твора,  яе  сэнсаўтваральныя  функцыі,  якія  рэалізуюцца  ў 
адпаведнасці  з  заканамернасцямі  функцыяніравання  паэтычнага  рытму  як 
элемента паэтыкі. 

Традыцыйны культуралагічны дыскурс зыходзіць з першаснасці зместу 
ў адносінах да формы. Аднак нават прадстаўнікі  вельмі традыцыяналісцкіх 
метадалогій згаджаюцца з тым, што ў пэўным сэнсе, а менавіта ў адносінах да 
рэцэпцыі, форма выступае першаснай, а змест другасным. «…Мы ўспрымаем 
у творы спачатку форму, а толькі потым і толькі праз яе – адпаведны мастацкі 
змест» [58, c. 28]. (Гэтая фраза не азначае, што чытач «цікавіцца» найперш 
«формай», а не «зместам», – гэта не так. Відавочна, А.Б. Есін меў на ўвазе, 
што чытач не зможа ўспрыняць змест, не ўспрыняўшы форму; змест дадзены 
нам у форме. Тут гаворыцца менавіта пра  мастацкі змест, а не пра сюжэт, 
фабулу, ідэю і да т.п., якія часам сапраўды з’яўляюцца тым першым і апошнім, 
што здольны ўспрыняць эстэтычна не развіты чытач.) Змест па-за формай у 
творы не існуе. А гэта значыць, што ніводны кампанент стылю не можа быць 
абыякавым  у  адносінах  да  зместу,  усе  яны  –  носьбіты  зместу.  І  мы  маем 
поўнае права ставіць пытанне пра семантыку кожнага з такіх кампанентаў.

Рытміка  займае  спецыфічнае  месца  ў  паэтыцы верша,  што  звязана  ў 
першую чаргу з арганізуючай функцыяй рытму ў вершаванай сістэме, пра што 
гаворка вялася вышэй. Зараз жа падкрэслім, што рытміка з’яўляецца не чым 
іншым, як адным з кампанентаў стылю, адным са складнікаў лінгвістычнай 
рэальнасці  тэксту;  прычым  гэта  складнік  аднаго  з  найніжэйшых  узроўняў. 
Спецыфіку гэтага «найніжэйшага становішча» рытму А.М. Андрэеў апісвае 
наступным чынам: «Інтанацыя, гук,  рытм – рацыянальна найменш значныя 
кампаненты  стылю,  прызначаныя  для  перадачы  цьмянай,  невыразнай, 
пераважна  псіхалагічнай  інфармацыі.  За  імі  –  ужо  толькі  невымоўная 
псіхалагічная бездань, да-слоўная плынь свядомасці» [4, c. 64].

Нягледзячы на такую  ірацыянальную  прыроду рытму,  мы лічым, што 
цалкам  магчыма  і  ставіць,  і  вырашаць  пытанне  пра  семантыку  рытмічнай 
арганізацыі, г. зн. пра яе рацыянальнасць. Але асноўная асаблівасць рэалізацыі 
сэнсаўтваральнай функцыі вершаванага рытму будзе заключацца ў тым, што 
рытміка  рэалізуе  сваю  семантыку  не  непасрэдна,  а  праз  пасрэдніцтва 
іншых  кампанентаў  стылю,  дзякуючы  якім  яна  якраз  і  ўпісваецца  ў 
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кантэкст твора, у кантэкст творчасці дадзенага аўтара, у больш шырокі 
літаратурны кантэкст. Гэта азначае, што рытм, каб быць рацыяналізаваным, 
павінен быць счэплены са словам (лексічны ўзровень), з фразай (сінтаксічны 
ўзровень),  з  гукам  (эўфанічны  ўзровень),  рытм,  каб  успрымацца  ў  якасці 
мастацкага  сродку,  павінен,  нарэшце,  быць  кампазіцыйна  ўпарадкаваны 
(страфічны  ўзровень).  Па-за  кантэкстам  рытм,  безумоўна,  губляе  сваю 
семантыку і можа ўспрымацца як выразнік ужо нават не «плыні свядомасці», а 
«плыні  падсвядомасці».  «…Вершавы  ўзровень  у  адносінах  да  ідэйна-
тэматычнага, змястоўнага – найбольш перыферыйны. Яго ўласная семантыка 
выяўляецца апасродкавана, ва ўзаемадзеянні з астатнімі ўзроўнямі – моўнымі, 
кампазіцыйна-структурнымі» [77, c. 3-4].

Неабходнасць  кантэкстуальнага разгляду  рытмікі  абумоўлена  яшчэ  і 
тым,  што  рытм,  займаючы  спецыфічнае  месца  сярод  узроўняў  мастацкай 
сістэмы,  вельмі  чуйна  рэагуе  на  гістарычную  дынаміку  гэтай  сістэмы. 
Трансфармацыі,  якія  перажывае  рытм  і  яго  мастацкае  асэнсаванне  ў 
гістарычнай  плыні  літаратурнага  працэсу,  з’яўляюцца  вельмі  яскравым 
прыкладам  і  ілюстрацыяй  дзеяння  агульных заканамернасцей  развіцця 
эстэтычных феноменаў. Бо што такое рытм? Гэта паўтарэнне. Паўтарэнне – 
адзнака  архаічнай  мастацкай  свядомасці.  Гістарычная  паэтыка  ведае  тры 
асноўныя  тыпы  мастацкай  свядомасці:  архаічны  (або  міфапаэтычны), 
традыцыяналісцкі  (або  нарматыўны),  індывідуальна-творчы  (або 
гістарычны) [гл.  1,  c.  4].  У  кантэксце  архаічнай  мастацкай  свядомасці 
паўтарэнне  не  мела  эстэтычных  функцый,  а  толькі  прагматычныя 
(мнематэхнічныя, магічныя і да т.п.) і было звязана з сакралізацыяй СЛОВА: 
«Слова ў першую чаргу валодае магічнай, экспрэсіўнай, камунікатыўнай, але 
не эстэтычнай функцыяй. <…> …Імкненне да паўтораў стымулюецца верай у 
магічную сілу слова» [1, c. 13-14]. (Зразумела, што гэта датычыцца не толькі 
паўтарэння як феномена рытмічнага ўзроўню; мы маем на ўвазе і лексічныя, і 
фанетычныя  паўторы…)  «…Рысы,  якія  ўспрымаюцца  намі  як  выяўленні 
“мастацкасці”  і  аб’ектыўна  імі  з’яўляюцца  (сугестыўны  рытм,  нагнятанне 
гульні  слоў  і  гукаў,  паўторы),  па  сваім  першапачатковым  утылітарным 
прызначэнні  стымуляваліся… мнематэхнічнай  функцыяй…» [1,  c.  9]  Рытм, 
такім чынам, – нашчадак, або «перажытак», архаічнай мастацкай свядомасці. І 
гэты  элемент  накладаецца  сёння  на  індывідуальна-творчую  мастацкую 
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свядомасць, што прыводзіць да вельмі цікавых перыпетый. Заўважым, што ў 
эпоху панавання традыцыяналісцкай мастацкай свядомасці рытм перажывае 
тэхнічныя  мадыфікацыі,  адначасова  ператвараючыся  з  магічнага, 
прагматычнага  прыёму  ў  сапраўдны  кампанент  стылю  амаль  у  сучасным 
разуменні слова. (Мы кажам «амаль», таму што на гэтым этапе рытм яшчэ не 
з’яўляецца актыўным эстэтычным фактарам; хутчэй гэта пакуль што даволі 
пасіўны фармальны кампанент, які хоць і ўсведамляецца як элемент паэтыкі, 
але  яшчэ не  ўсведамляецца як  носьбіт  сэнсу.  «Толькі  ў  XIX ст.,  калі  рытм 
адыходзіць ад натуральнага «маўленчага» размеркавання націскаў, ён робіцца 
актыўным эстэтычным фактарам» [8,  c.  121].)  На этапе традыцыяналісцкай 
мастацкай  свядомасці  рытм  кадыфікуецца  і  робіцца  адным  з  найбольш 
«рыгарыстычных» сродкаў паэтыкі. Адзнакай кананізацыі вершаваных форм 
робяцца каталогі памераў (антычныя, арабскія, індыйскія; у новаеўрапейскіх 
мовах – пачынаючы з трубадураў) [гл. 1, c. 20]. 

Такім чынам, эпоху індывідуальна-творчай мастацкай свядомасці рытм 
(а  лепей  сказаць  –  традыцыйная  метрычная  схема)  сустракае  як  элемент 
даволі адыёзны, які  літаральна выклікае паэта на нейкае супрацьстаянне ці 
нават  змаганне.  Назіранне  гэтага  «змагання»  ў  творчасці  асобнага  паэта 
абяцае вершазнаўцу шмат цікавага, бо дае магчымасць казаць не проста пра 
семантыку  рытму  асобнага  твора  (хоць  і  «ўпісанага»  ў  больш  шырокі 
літаратурны  кантэкст),  а  пра  семантыку,  калі  можна  так  выразіцца, 
рытмалагічнай  дынамікі,  ці  эвалюцыі,  –  г.  зн.  тых  змен  у  рытмічнай 
арганізацыі  тэксту,  якія  адбываюцца  на  розных  этапах  творчасці  паэта. 
Творчы  лёс  Р.  Барадуліна  –  цудоўная,  удзячная  глеба  для  назірання  гэтай 
эвалюцыі.

У  даследаванні  семантыкі  рытмічнай  арганізацыі  вершаванага  тэксту 
найбольш  плённым  уяўляецца  комплексны  шматаспектны  падыход.  Ён 
прадугледжвае адрозненне структурнай і функцыянальнай спецыфікі метра і 
рытму  і  разгляд  гэтых  узроўняў  з  улікам  інварыянтнай прыроды  метра  і 
варыянтнай прыроды рытму. Такі падыход арыентуецца на тое, што метр нясе 
характарыстыкі  тыповасці, прыналежнасці да той ці іншай традыцыі [гл. 36, 
c.  103],  а  рытм  –  індывідуальнасці.  Таму  сэнсавыяўленчыя  функцыі  метра 
канцэнтруюцца  вакол  яго  здольнасці  падкрэсліваць  агульнае,  а 
сэнсавыяўленчыя магчымасці рытму вызначаюцца тымі сродкамі, праз якія ён 
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здольны сігналізаваць пра адыход ад гэтага агульнага (парушэнне рытмічнай 
інерцыі, разбурэнне «рытмічнага чакання» і г.д.). О. Ханзэн-Лёвэ, аналізуючы 
канцэпцыю  Б.В.  Тамашэўскага,  выказвае  вельмі  цікавую  думку:  «Метр 
рэпрэзентуе… зададзены парадак або чаканне, рытм… дадзены, які можа не 
адпавядаць  чаканню.  Калі  тое  ды  іншае  супадае,  эстэтычнае  ўздзеянне 
знікае» [121, c. 310].

У  свой  час  для  высвятлення  пытання  пра  сувязь  метрыкі і  сэнсу 
аказаўся  вельмі  важным  артыкул  К.  Тараноўскага  «Аб  узаемаадносінах 
вершаванага  рытму  і  тэматыкі»  [106],  каштоўнасць  якога,  праўда, 
заключалася,  хутчэй,  у  пастаноўцы  пытанняў,  чым  у  іх  вырашэнні. 
К. Тараноўскі  зрабіў некалькі цікавых здагадак;  напрыклад, звяртае на сябе 
ўвагу яго сцвярджэнне пра тое, што асіметрычнасць верша (меўся на ўвазе 5-
стопны харэй) можа адпавядаць «душэўнаму разладу ў перажываннях»[106, 
c.  402].  Важная  і  наступная  выснова:  «…вершаваны  рытм,  хаця  ён  і 
пазбаўлены  аўтаномнага  значэння,  усё  ж  з’яўляецца  носьбітам  пэўнай 
інфармацыі, якая ўспрымаецца па-за кагнітыўным планам» [106, c. 403].

Грунтоўнае даследаванне праблемы семантыкі метра выкладзена ў кнізе 
М.Л.  Гаспарава  «Метр  и  смысл» [гл.  33].  Аўтар  паказвае,  што  вершаваны 
метр – адзін з механізмаў культурнай памяці. Сувязь паміж метрам і сэнсам 
твора не арганічная, а гістарычная: метры маюць свае семантычныя арэолы, 
якія  гістарычна  склаліся  ў  адпаведнай  літаратурнай  традыцыі.  Гаспараў 
адрознівае  два  ўзроўні  «сэнсу»:  «семантычную  афарбоўку»  (асобная  тэма, 
жанр, тэматычная ці жанравая варыяцыя) і «семантычны арэол» (сукупнасць 
усіх семантычных афарбовак пэўнага памеру) [гл. 33, c. 88]. Справа не ў тым, 
што нейкія  памеры больш «лёгкія» ці  «аптымістычныя»,  а  іншыя –  больш 
«сур’ёзныя» ці «філасафічныя», а ў тым, што кожны вершаваны памер паэт 
успрымае ад папярэднікаў. Метр, такім чынам, нясе на сабе пэўную колькасць 
асацыяцый. Калі вярнуцца да Тараноўскага, то можна назваць яго артыкул з 
характэрнай  назвай  «Паэма  Маякоўскага  “Про  это”:  Літаратурныя 
рэмінісцэнцыі  і  рытмічная  структура»  [гл.  108]  (падкрэслім  слова 
«рэмінісцэнцыі»). Метр – гэта (па М.М. Бахціну) «чужое слова» [гл. 30; 33, 
c. 15; 120, c. 248-249]. Таму нам будзе зразумелым імкненне многіх сучасных 
паэтаў перайсці ад сілаба-тонікі да тонікі і далей – да верлібра, бо чым далей 
ісці ў гэтым накірунку, тым болей размываецца семантычны арэол, тым больш 
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паэт  мае  магчымасць  вызваліцца  ад  «дыктату» традыцыі.  Праўда,  калі  мы 
звяртаемся, напрыклад, да 3-іктнага дольніка, тут яшчэ застаецца магчымасць 
гаварыць  пра  нейкія  арэолы,  калі  пад  імі  разумець  асацыяцыі  з  гучаннем 
«ясенінскага тыпу» гэтай формы, «гумілёўскага» або «цвятаеўскага», пра якія 
М.Л. Гаспараў пісаў яшчэ ў кнізе «Современный русский стих» [гл. 37, c. 241]. 
Але  тут  ужо паняцце  семантычнага  арэола  значна  больш эфемернае.  М.Л. 
Гаспараў называе 3-іктны дольнік памерам з універсальнай тэматыкай [гл. 33, 
c.  149]. Калі ж колькасць іктаў павялічваецца, або калі паэт пераходзіць да 
яшчэ  больш  разняволеных  вершаваных  форм  ці  ўвогуле  звяртаецца  да 
верлібра,  размова  пра  семантычныя  арэолы  метра  робіцца  немагчымай 
(праўда,  гэта  не  значыць,  што семантыка метра знікае;  проста  яна  робіцца 
больш абстрактнай і выражаецца ўжо не ў акрэсленай колькасці матываў, якія 
складаюць  семантычны  арэол  сіліба-танічных  памераў,  а  ў  агульных 
асацыяцыях з той ці іншай літаратурнай традыцыяй). Такое «вызваленне ад 
чужога слова» (праўда, частковае) нясе як станоўчае, так і адмоўнае для паэта. 
Адмоўнае  заключаецца  ў  тым,  што  губляецца  адзін  з  цікавых  мастацкіх 
прыёмаў  –  «гульня»  асацыяцыямі.  Станоўчыя  ж  моманты  абсалютна 
відавочныя ў кантэксце «постсучаснай культурнай вычарпанасці», у сітуацыі 
бясконцага цытавання, паўтарэння і г.д.

Калі даследчык працуе з семантычнымі арэоламі, яго павінна цікавіць 
не толькі тое, як вядомыя семантычныя арэолы пэўных метраў рэалізуюцца ў 
творчасці  паэта.  Недастаткова  паказаць,  напрыклад,  што  семантычная 
афарбоўка N дадзенага метра рэалізуецца ў «наступных творах». Больш важна 
прасачыць,  што,  уласна,  новага  ўнёс  паэт  у  семантычны  арэол  «дадзенага 
метра», як паэт пераасэнсаваў пэўныя семантычныя афарбоўкі, як паэт змог 
выйсці з зададзенасці традыцыі. І  калі ўжо казаць пра асобныя вершы, нас 
павінны больш цікавіць не тыя творы, у якіх пэўная семантычная афарбоўка 
прадстаўлена  ў  хрэстаматыйным  выглядзе,  а  тыя,  дзе  мы  можам  назіраць 
узаемадзеянне некалькіх семантычных афарбовак. «Усялякі верш скрыжоўвае 
ў  сабе  некалькі  ліній  семантычнай  традыцыі,  нясе  некалькі  семантычных 
афарбовак,  і  чым  “лепшым”  здаецца  верш,  тым ён  багацейшы  на  іх»  [33, 
c. 149].
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Заўважым, нарэшце, што існуе не толькі семантычны арэол метра, але і 
семантычныя арэолы рыфмы, страфы і да т.п. Гэта вельмі глабальная з’ява, 
якая патрабуе сур’ёзнага даследавання.

Пераходзячы да  пытання  пра  сувязь  рытму і  сэнсу,  падкрэслім,  што 
рытм  з’яўляецца  найбольш  аўтаномным  аспектам  у  сістэме  вершаванага 
маўлення.  «Поўная  свабода  ад  загаданых  (предуказанных)  сувязей  робіць 
рытм асабліва эфектыўным інструментам, які  рэгіструе семантычныя зрухі, 
што абумоўлівае яго шырокія выразныя і выяўленчыя магчымасці» [8, c. 171]. 
Структура  рытму  не  залежыць  ад  іншых  аспектаў  вершаванага  маўлення. 
Рытм  не  мае,  у  адрозненне  ад  метра,  семантычных  арэолаў  (толькі 
семантычныя  афарбоўкі).  У  гэтым  яго  моц!  «…Менавіта  адсутнасць 
дэтэрмінаваных сувязей у структуры адзнак рытму і ўва ўсёй сістэме аспектаў 
вершаванага  маўлення  прадвызначае  магчымасць  практычна  бясконцага 
вар’іравання  сродкаў  у  межах  твора,  забяспечвае  здзяйсняльнасць  такога 
непаўторнага  спалучэння  адзнак,  якое  кожны  раз  неабходна  ў  мастацкіх 
мэтах» [8, c. 171]. Словы В.С. Баеўскага пра «непаўторнае спалучэнне адзнак» 
вельмі сугучныя с класічным, на наш погляд, вызначэннем добрай паэзіі, якое 
даў  Ю.М.  Лотман:  «…добрыя  вершы,  вершы,  якія  нясуць  паэтычную 
інфармацыю,  –  гэта  вершы,  у  якіх  усе  элементы  чаканыя  і  нечаканыя 
адначасова.  Парушэнне  першага  прынцыпу  зробіць  тэкст  бессэнсоўным, 
другога – трывіяльным» [76, c. 128]. У вершы існуе рытмічная інерцыя, якая 
прадвызначае  наша  рытмічнае  чаканне.  Але  асаблівасць  добрага  верша 
заключаецца ў тым, што гэтае чаканне далёка не заўсёды будзе спраўджвацца. 
«Добрыя вершы» маюць на ўвазе канфлікт з чаканнем чытача, наватарства. А 
наватарства – «значныя адносіны да традыцыі, адначасова ўзнаўленне памяці 
пра яе і несупадзенне з ёю» [76, c. 130]. У кантэксце нашай тэмы сам сабою 
напрошваецца  працяг  гэтай  думкі:  функцыю  «ўзнаўлення  памяці  пра 
традыцыю» нясе, відавочна, метр, а функцыю «несупадзення» – рытм. 

Уздымаючы пытанне семантыкі рытму, мусім, па-першае, звярнуцца да 
адпаведнага  параграфа (§  13)  у «Сучасным рускім вершы» М.Л.  Гаспарава 
 [гл. 37, c. 34-37]. Змястоўныя адпаведнасці вершавым з’явам згрупаваны тут 
па трох рубрыках: «рытмічная афарбоўка», «рытмічныя сігналы» і «рытмічная 
кампазіцыя». 
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«Рытмічная  афарбоўка»  –  комплекс  асацыяцый,  якім  суправаджаецца 
той ці іншы падбор рытмічных варыяцый у паэтычным тэксце. Гэта актуальна 
або  ў  маштабе  гісторыка-літаратурнага  перыяду,  або  ў  маштабе  творчасці 
аднаго паэта (так, К. Тараноўскі паказаў гэта ў сваёй працы «Чатырохстопны 
ямб Андрэя Белага» [гл. 109]). 

На  ўзроўні  асобнага  твора  больш  актуальнай  будзе  гаворка  пра 
«рытмічныя сігналы» – рэдкія, але рэзкія адхіленні ад пануючай рытмічнай 
афарбоўкі. Гэта можна назваць рытмічным курсівам [гл. 8, c. 158]. Абсалютна 
відавочна,  што  радкі,  якія  вылучаны  рытмічна,  звычайна  маюць  важнае 
значэнне ў выражэнні сэнсу. 

«Рытмічная  кампазіцыя»  –  паняцце,  якое  ўзнікае  пры  аналізе 
поліметрычных твораў – такіх, розныя часткі якіх напісаны рознымі памерамі. 
Пералом ад памеру да памеру суправаджаецца пераломам у змесце. 

Рытмічная  кампазіцыя  рэалізуецца  праз  вар’іраванне  стопнасці, 
рытмічная афарбоўка і рытмічныя сігналы, акрамя таго, – праз вар’іраванне 
напоўненасці метрычнай схемы націскамі і вар’іраванне рытму словападзелаў 
(так,  «словападзелы пасля ненаціскных складоў надаюць мове плаўнасць у 
параўнанні з уражаннем адрывістасці, якое пакідаецца словападзеламі пасля 
націскных складоў» [8,  c.  115],  а  М.  Лотман піша:  «Перавага  дактылічных 
словападзелаў мае функцыю, аналагічную пропускам схемных націскаў: яны 
аблягчаюць верш» [75, c. 69]), а таксама праз сцяжэнні і нарашчэнні ў сілаба-
тоніцы і розныя рытмічныя формы ў дольніку. 

Гаворачы пра змястоўныя аспекты рытму, М.Л. Гаспараў згадвае «закон 
кампенсацыі» [гл.  37,  c.  37].  Рытмічная аднастайнасць можа кампенсавацца 
вобразнай  насычанасцю  і  г.д.  «Кампенсавацца»  можа,  праўда,  не  толькі 
аднастайнасць,  але  і  наадварот  –  разняволенасць.  Так,  напрыклад, 
разнявольванне  метрыка-рытмічнай  арганізацыі  ў  творчасці  Р.  Барадуліна 
суправаджалася ўскладненнем вобразнага ладу, актыўнымі пошукамі ў галіне 
рыфмы і гукапісу. Гэта паказвае, што розныя ўзроўні паэтыкі знаходзяцца ў 
адносінах  узаемасувязі  і  частковай узаемаабумоўленасці,  у  адносінах 
верагоднаснай залежнасці [гл. 8, c. 289]. В.С. Баеўскі высветліў, што значнай 
станоўчай залежнасцю звязаны такія аспекты паэтычнай сістэмы, як рытм і 
рыфма,  рытм  і  вобразная  сістэма,  рытм  і  прасторава-часавая  арганізацыя 
тэксту  (станоўчая  залежнасць  мае  на  ўвазе,  што  змены на  гэтых узроўнях 
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будуць  аднолькава  накіраваныя);  значнай  адмоўнай  залежнасцю  звязаны 
метрыка  і  тэматыка,  метрычная  выразнасць  рытму  і  сінтаксіс,  рытм  і 
прасторава-часавая  арганізацыя  (адмоўная  залежнасць  мае  на  ўвазе,  што 
змены,  якія  ў  пэўным накірунку  адбываюцца  на  адным узроўні  паэтычнай 
сістэмы,  кампенсуюцца на  іншым  узроўні  зменамі  ў  адваротным 
накірунку) [гл. 8, c. 47-49]. «Выяўляецца апазіцыя больш фармальных і больш 
змястоўных аспектаў вершаванага маўлення: метрыка, строфіка, прасторава-
часавая арганізацыя vs тэматыка, сістэма вобразаў. Аспекты рытму, сінтаксісу 
і  рыфмы  маюць  як  станоўчыя,  так  і  адмоўныя  сувязі  з  кожным  з  членаў 
апазіцыі, таму яны займаюць прамежкавае становішча» [8, c. 50].

Зараз мы спынімся толькі на адным з тых узроўняў, якія карэліруюць з 
рытмам.  Сінтаксіс,  уваходзячы  ва  ўзаемадзеянне  з  рытмам,  непасрэдна 
ўплывае на  інтанацыйны контур (адзіны меладычны малюнак)  верша. Мы 
лічым, што немагчыма атрымаць адэкватнае ўяўленне пра вершаваны рытм, 
калі  абстрагавацца  ад  інтанацыі,  бо  менавіта  рэгулярнасці  ўзнаўлення 
інтанацыйных  мадыфікацый  ствараюць  маўленчы  рытм  [гл.  115,  c.  198]  – 
аснову  рытму  вершаванага.  Разам  з  націскам  (які  ў  танічных  сістэмах 
вершавання  ўспрымаецца  асноўным  рытмастваральным  кампанентам) 
інтанацыя ўтварае прасадычную сістэму мовы [гл. 115, c. 197]. Фактычна, мы 
маем  тут  справу  з  непадзельнай  моўнай  сутнасцю.  Калі  абстрагаваць 
вершаваны  рытм  ад  сінтаксічна-інтанацыйнага  кампаненту,  то,  паводле 
дасціпнай заўвагі  А.А.  Нікалаева,  мы не зможам адрозніць адзін ад аднаго 
такія радкі, як: «Ночь. Улица. Фонарь. Аптека» і «Дочь – умница. Вратарь – 
калека».  Сінтаксічна-інтанацыйны  ўзровень  і  ўласна  рытмічны  з’яўляюцца 
«двума бакамі  аднаго медаля»,  таму ёсць сэнс разглядаць як непадзельную 
сутнасць  рытма-інтанацыйны ці  інтанацыйна-сінтаксічны малюнак 
верша [гл. 92, c. 117], а не проста рытм як вузка вершазнаўчае паняцце. Адзін 
з моцных доказаў слушнасці такой думкі – існаванне верлібра, рытм якога, як 
правіла, фарміруецца толькі чаргаваннем вершаваных радкоў як аднатыпных 
інтанацыйна-сэнсавых адзінстваў [гл. 92, c. 192-193]; фактычна, верлібр – гэта 
асобная сістэма вершавання, заснаваная на сінтаксічным рытме (хаця, як будзе 
паказана ніжэй, верлібр можа мець у аснове сваёй рытмічнай будовы самыя 
розныя прынцыпы).
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В.С.  Баеўскі  разглядае  тры  найбольш  важныя  і  цікавыя  аспекты 
паэтычнага  сінтаксісу,  якія  маюць  непасрэднае  дачыненне  да  вершаванага 
рытму:  сінтаксічныя  паўзы  ў  вершы,  сінтаксічны  перанос  і  сінтаксічнае 
разгортванне [гл. 8, c. 260-288].

Ад  наяўнасці  ці  адсутнасці  сінтаксічных  паўзаў  залежыць  ступень 
інтанацыйнага  адзінства  ўнутры  радка.  «Мноства  сінтаксічных  паўзаў  у 
вершы пры іншых нейтральных умовах сведчыць пра ўстаноўку на гутарковы 
верш» [гл. 8, c. 263].

Такі  прыём,  як  анжамбеман  (сінтаксічны  перанос),  мае  розную 
мастацкую  матывіроўку  (падрабязна  гл.  у  артыкуле  К.  Тараноўскага 
«Некаторыя  праблемы  анжамбемана  ў  славянскім  і  заходнееўрапейскім 
вершы» [гл. 105]). Напрыклад, частае ўжыванне анжамбемана набліжае верш 
да гутарковай прозы, што вельмі дарэчы ў драматычных творах. Сінтаксічны 
перанос  «уяўляе  сабою  некаторае  насілле  над  строга  рацыянальным 
маўленнем;  мэтаю  такога  насілля  з’яўляецца  павышэнне  экспрэсіўнасці 
маўлення» [8, c. 269].

Увогуле,  функцыі  пераносаў,  унутрырадковых  паўзаў  вельмі 
разнастайныя.  Як  пісаў  У.Я.  Халшэўнікаў,  «яны могуць  празаізаваць верш, 
перадаваць  адчуванне  задумлівага  разважання,  свабоднага  дыялогу, 
падкрэсліць важныя для паэта словы і радкі,  абазначыць месца пералому ў 
развіцці лірычнай тэмы, вылучыць канцоўку» [126, c. 45].

Сінтаксічнае разгортванне (СР) – стылістычная фігура, якая ўпершыню 
была  вылучана  В.С.  Баеўскім.  Гэтая  фігура  «складаецца  з  паслядоўнага 
падваення  колькасці  і/або  працягласці  сінтаксічных  адзінак  у  адносінах  да 
верша  як  адзінкі  вершаванага  маўлення»  [8,  c.  272].  Першы  радок  СР 
падзяляецца  інтанацыйна  і  сінтаксічна  на  два  паўрадкоўі.  Наступны радок 
уяўляе сабою інтанацыйнае і  сінтаксічнае адзінства.  Трэці і  чацвёрты радкі 
ўтвараюць адзіную сінтаксічную канструкцыю. Пяты – восьмы радкі таксама 
складаюць  адзінае  сінтаксічнае  і/або  інтанацыйнае  цэлае.  Поўная  формула 
выглядае так:  СР = (½ + ½) + 1 + 2 + 4.  «Дадзеная канструкцыя рэалізуе 
ўласцівасці  сіметрыі,  парнасці  і  квадратнасці  (падвойнай  парнасці),  якія 
закладзены ў аснову вершаванага (як і музычнага) маўлення» [8, c. 272]. Такім 
чынам, абсалютна відавочная рытмічная прырода гэтай сінтаксічнай фігуры. 
Эстэтычнае  значэнне  гэтай  фігуры  В.С.  Баеўскі  апісвае  пры  дапамозе 
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наступнай  метафары:  «Яна  робіць  амаль  бачнай  глыбіню  і  працягласць 
паэтычнага  дыхання  аўтара»  [8,  c.  272].  Сінтаксічнае  разгортванне  –  гэта 
«мост»  паміж  ірацыянальнасцю  рытму  і  рацыянальнасцю  граматычнай 
арганізацыі  тэксту.  Гэта  менавіта  той  выпадак,  калі  можна  зрокава 
пераканацца ва ўзаемным «перацяканні» формы ў змест і зместу ў форму, бо 
сінтаксічнае  разгортванне  –  гэта  адначасова  і  тэматычнае  разгортванне. 
Паколькі  сінтаксічнае  разгортванне  –  паняцце  новае  ў  тэорыі  літаратуры, 
адразу прыводзім прыклад:

[У шчасці розныя,] [роўныя ўсе ў бядзе,]
[Хоць кожны жыве на сваёй планетцы.]
[Не радуйся, калі вораг твой упадзе, 
І сэрца не весялі, калі ён спатыкнецца.]

[Бо нехта лічыць ворагам і цябе,
І нейчая злосць за табой цікуе таксама. 
І нейчая зайздрасць стажок твае долі скубе.
І не сціскае пашчу бяссонная яма.] [14, c. 33]

(Квадратнымі  дужкамі  мы  паказалі  межы  сінтаксічна-інтанацыйных 
адзінстваў.  Тое,  што  другая  страфа,  хаця  тут  тры  сказы,  з’яўляецца  такім 
адзінствам,   пацвярджаецца   анафарычным  «І».   Гэтае   адзінства   можна 
ўслед  за  В.С.  Баеўскім  назваць  семантыка-рытміка-інтанацыйнай 
паслядоўнасцю [гл. 8, c. 276].) Сапраўды, сінтаксічная рытмічнасць тут строга 
падпарадкоўваецца  прыведзенай  формуле.  Сінтаксічнае  разгортванне 
напластоўваецца на метрыка-рытмічнае чляненне тэксту, цэментуе яго форму. 
Першыя  радкі  задаюць  рытміка-сінтаксічную  інерцыю,  наступныя  – 
развіваюць і  паглыбляюць яе.  Адначасова развіваецца і  паглыбляецца тэма, 
змястоўны  аспект.  Звернем  увагу,  што  ў  прыведзеным  прыкладзе  строгая 
арганізацыя сінтаксічнага ўзроўню яўна  кампенсуе даволі разняволены рытм 
(нагадаем, што рытм і сінтаксіс знаходзяцца ў адносінах адмоўнай карэляцыі).

Калі  гаворка  пайшла  пра  сінтаксіс,  нельга  не  згадаць  даследаванне 
С.В. Калачовай  «Выразительные  возможности  русского  стиха»  [гл.  67], 
цікавае  тым,  што  менавіта  сінтаксічныя  аспекты  верша  выносяцца  тут  на 
першы  план;  гэта  нават  разбурае  чытацкае  чаканне,  звязанае  з  назваю 
даследавання: мы чакаем, што будзе разглядацца «ўласна рытміка», а замест 
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гэтага  нас  сустракаюць  такія  цэнтральныя  ключавыя  словы,  як  сінтаксіс,  
інтанацыя…  Але  менавіта  ў  гэтых  аспектах  С.В.  Калачова  дэманструе 
тонкасць і сур’ёзнасць аналізу [гл. таксама 68; 69].

Нарэшце,  спынімся  на  вельмі  цікавым  механізме,  які  дзейнічае  на 
ўзроўні  рытму  (і  зноў  прымушае  нас  згадаць  «чужое  слова»),  –  на 
запазычванні па рытму і гучанню (паўтарэнне якой-небудзь рытмічнай фігуры 
і некаторых гукаў, якія змяшчаюцца ў ёй). Могуць быць рытмічныя цытаты і 
рэмінісцэнцыі і з уласнай творчасці [гл. 107, c. 28-32]. Іншымі словамі, рытм, 
аказваецца,  можа быць аб’ектам цытавання.  А рытмічная  цытата  –  цікавая 
мастацкая  дэталь.  Адразу  згадваецца:  «Я  даже  ямбом  подсюсюкнул,  чтоб 
только быть приятней вам» [79,  c.  59],  – хаця гэта не толькі  (і  не столькі) 
рытмічная  цытата,  колькі  метрычная,  да  таго  ж  вельмі  «экспліцытная»  – 
цытата «са спасылкай». Увогуле, нельга паняцце семантыкі мастацкай формы 
разумець  занадта  павярхоўна.  Ніжэй мы яшчэ  пакажам,  што  гаварыць  пра 
семантыку можна на розных узроўнях абстрактнасці. У дадзеным выпадку нас 
цікавіць  той  факт,  што  рытміка  фарміруе  т.  зв.  семантыку  «кантэксту  і 
падтэксту» (алюзія на К. Тараноўскага; напрыклад: «Калі вызначыць кантэкст, 
як групу тэкстаў, якія змяшчаюць адзін і той жа або падобны вобраз, падтэкст 
можна  фармуляваць  як  тэкст,  які  ўжо  існуе,  адлюстраваны  ў  наступным, 
новым тэксце» [107, c. 31]). У расійскім вершазнаўстве добра распрацавана 
тэорыя  рытмічных  форм  у  суаднесенасці  з  верагоднаснымі  мадэлямі,  якая 
паказвае,  што  паэты  розных  эпох  аддавалі  перавагу  розным  рытмічным 
формам  у  рамках  аднаго  памеру.  Сучасны  паэт,  аддаючы  перавагу  тым ці 
іншым  рытмічным  формам,  уключае  сваю творчасць  у  пэўны літаратурны 
кантэкст,  або  –  сфармулюем  думку  іначай  –  паэт  на  ўзроўні  падтэксту 
асацыіруе свой твор з пэўнай літаратурнай эпохай [гл. 8, с. 121-122).

Не  будзем  замоўчваць  той  факт,  што  нам  давялося  ў  дадзеным 
даследаванні  ўмоўна  дыстанцыравацца  ад  некаторых  метадалагічных 
накірункаў  вершазнаўства  ў  плане  вывучэння  семантыкі  рытмічнай 
арганізацыі.  Напрыклад,  даследаванне С.В.  Шэрвінскага  «Ритм и смысл:  К 
изучению пэтики Пушкина», у якім акцэнт робіцца на дэкламацыю, мы не 
палічылі прыдатным для ўзбагачэння ўласнай методыкі семантычнага аналізу 
рытмічнай арганізацыі. Прычына гэтага не ў тым, што альтэрнатыўныя шляхі 
мы быццам бы лічым зусім няплённымі, а проста ў жаданні засцерагчыся ад 
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эклектызму.  Магчыма,  наступная цытата  з  працы С.В.  Шэрвінскага  пры яе 
суаднясенні  з  усім  кантэкстам  дадзенай  манаграфіі  растлумачыць  чытачу 
нашу пазіцыю: «Метад, выкарыстаны ў дадзенай рабоце, не зусім звычайны: 
ён заснаваны на вывучэнні вымаўленага  верша… <…> Аўтару даводзілася 
абапірацца на тыя даныя, якія ён адзначаў пры ўласным вымаўленні вершаў 
Пушкіна» [127, c. 5, 7].  Мы не можам сабе дазволіць арыентавацца на ўласнае 
вымаўленне.  Семантыка  рытма-інтанацыйнай  арганізацыі,  як  мы  лічым, 
«зафіксавана» ў самім тэксце, а не ўзнікае ў момант вымаўлення, хаця гэта не 
адмаўляе тую слушную думку, што вершы трэба чытаць уголас.

Нарэшце, трэба ў палемічным плане згадаць метадалогію Я.Р. Эткінда, 
які, па-першае, разумеў рытм вельмі шырока (гэта і «семантычны (вобразны)» 
рытм,  і  «рытм інтэлектуальных і  эмацыянальных элементаў»),  а  па-другое, 
сцвярджаў,  што  змястоўны  толькі  «рытм  у  цэлым» (г.  зн.  сукупнасць  усіх 
магчымых «рытмаў»), гаварыць пра змястоўнасць аднаго кампанента – рытму 
ў вузкім сэнсе – цяжка ці немагчыма [гл. 131; 130, c.  190-196].  Ствараецца 
ўражанне, што сэнс вырастае з бяссэнсіцы… Пагадзіцца з гэтым нельга, бо 
тут  хоць і  дэманструецца  прынцып кантэкстуальнасці,  супраць чаго мы не 
можам нічога запярэчыць, але ігнаруецца прынцып адноснай самастойнасці 
стылявых кампанентаў, у  адпаведнасці  з  якім даследчык мае поўнае права, 
вычленіўшы  ў  аналітычных  мэтах  пэўны  кампанент,  ставіць  і  вырашаць 
пытанне пра яго семантыку. Прынцып такой адноснай самастойнасці можна 
прадэманстраваць наступным чынам. Дапусцім такую сітуацыю, калі ў вершы 
на  шасцістопны  дактыль  накладаецца  «лесвічка»  Маякоўскага  і  анегінская 
страфа.  Бясспрэчна,  такое  гіпатэтычнае  спалучэнне  дае  нейкую 
фантасмагорыю  ці  эпатаж,  але  нам  важна  тое,  што  яно  патэнцыяльна 
магчымае,  як і  тое,  што цалкам магчымае далейшае вычляненне кожнага з 
узроўняў  пры аналізе,  якое  прадэманструе  нам,  што  названыя  кампаненты 
захоўваюць  сваю  сталую  семантыку.  Такім  чынам,  у  гэтай  рабоце  мы 
спрабуем заставацца на тых пазіцыях, якія маюць на ўвазе пэўную здаровую 
раўнавагу  паміж  канцэпцыямі  «цэласнасці»  і  «структуры»  (гл.,  напрыклад, 
«Уводзіны» ў кнізе М.Л. Гаспарава «Метр и смысл» [гл.  33,  c.  9-18]).  Што 
датычыцца  шырокага  разумення  Я.Р.  Эткіндам  рытму,  нічога  заганнага  ў 
самім гэтым факце няма. Мы не збіраемся спрачацца з тым, што рытмічныя 
з’явы існуюць на розных узроўнях паэтычнай сістэмы і знаходзяцца ў пэўнай 
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узаемасувязі  (вышэй  гэта  было  паказана  на  прыкладзе  ўзаемаадносін 
вершавага рытму і рытму сінтаксічнага). Але трэба нейкім чынам адрозніваць 
уласна  вершавыя кампаненты  рытму  ад  усіх  астатніх  і  раскрываць  іх 
спецыфічнае мастацкае значэнне, тым больш што, як было ўжо сказана, рытм 
з’яўляецца найбольш аўтаномным аспектам у сістэме вершаванага маўлення, 
хаця  і  рэалізуе  сваю семантыку  не  непасрэдна,  а  праз  пасрэдніцтва  іншых 
кампанентаў  стылю.  Рытм,  іншымі  словамі,  па  сваёй  структуры,  па  сваёй 
прыродзе,  сапраўды  найбольш  аўтаномны  кампанент,  але  па  сваіх 
сэнсавыяўленчых  магчымасцях  ён  далёка  не  аўтаномны.  Рытм  з’яўляецца 
носьбітам сэнсу пастолькі, паколькі ён упісаны ў мастацкую цэласнасць твора, 
сам жа рытм не абумоўлены зместам твора нейкім строгім чынам.

Чым  жа  абумоўлена  рытмічная  арганізацыя  верша?  З  упэўненасцю 
можна  казаць  пра  наступныя  ўзроўні  абумоўленасці:  моўны,  літаратурна-
кантэкстуальны і светапоглядны (ідэалагічны). Фактычна, мы тут маем справу 
з трыма відамі кантэксту.

Абсалютна  відавочна,  што  мова  з’яўляецца  найніжэйшым  узроўнем 
кантэксту, які непасрэдна ўплывае на фарміраванне вершаванага тэксту і мае 
для  яго  вялізнае  значэнне.  Менавіта  ў  якасці  кантэксту  разглядаў  мову 
Я.Р. Эткінд, кажучы, што ў мастацкім творы слова «ўваходзіць адначасова ў 
дзве  сістэмы,  якія  падпарадкоўваюцца  розным  заканамернасцям:  сістэму 
мовы (маўлення) і сістэму эстэтычнага цэлага (мастацкую)…» [130, c. 81-82] 
Праблема  ўзаемаадносін  верша  і  мовы  закраналася  вышэй;  на  матэрыяле 
творчасці  Р.  Барадуліна  мы  прадэманструем,  як  гэтыя  ўзаемаадносіны 
ўплываюць на фарміраванне метрычнага рэпертуару паэта. Зараз хацелася б 
толькі выразіць квінтэсенцыю гэтай тэмы пры дапамозе наступнай цытаты: 
«Адносіны  паэта  да  мовы  ўяўляюцца  як  працэс  мастацкай  “апрацоўкі”, 
“пераадолення”  моўнага  матэрыялу  на  аснове  глыбокага  адчування  яго 
прыроды і прытрымлівання яе» [8, c. 137]. 

Пад  літаратурна-кантэкстуальнай  абумоўленасцю  мы  маем  на  ўвазе 
пануючыя традыцыі вершавання.  Дастаткова відавочна,  што кожны з гэтых 
узроўняў  можа  высоўваць  патрабаванні,  якія  будуць  супярэчыць 
патрабаванням  іншых  узроўняў.  Класічны  прыклад  –  несупадзенне 
патрабаванняў  мовы  і  паэтычнай  традыцыі.  І  тут  значнасць  паэта  будзе 
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ацэньвацца  менавіта  ў  адпаведнасці  з  тым,  як  ён  змог  зняць гэтую 
супярэчнасць.

Калі мы кажам пра ідэалагічную абумоўленасць, слова «абумоўленасць» 
ужываецца дастаткова адносна. «…Вывесці ямбічны памер ці метафарычны 
стыль  верша  проста  з  яго  ідэйнага  зместу  немагчыма,  ён  захоўвае 
семантычныя  асацыяцыі  ўсіх  сваіх  папярэдніх  ужыванняў,  і  адны  з  іх 
супадаюць з семантыкай новага кантэксту, а іншыя ёй супярэчаць» [38, c. 11]. 
Ёсць  механізмы  пераходу  зместу  ў  форму,  абумоўленыя  кантэкстуальна. 
Механізмы  гэтыя  ўвасабляюцца  на  верхнім  узроўні  мастацкай  формы  –  у 
метадзе,  больш  канкрэтна  –  на  верхнім  узроўні  самога  метаду,  у  пафасе 
(гісторыка-тыпалагічны бок метаду [гл.  4,  c.  27]).  «Класіфікацыя пафасаў – 
ёсць  не  што  іншае,  як  класіфікацыя  праграм  светасузірання,  якія  склаліся 
гістарычна…»  [4,  c.  28-29]  Падкрэслім  апошнія  словы  –  «склаліся 
гістарычна».  Мы  ніколі не  зможам  пераскочыць  ад  зместу  да  формы, 
абмінуўшы кантэкст. Таму наша «ідэалагічная абумоўленасць» усё роўна ёсць 
абумоўленасць кантэкстуальная, але гэта ўжо не толькі літаратурны кантэкст! 
Гэта  шырэй.  Праграмы  светасузірання,  зразумела,  увасабляюцца  ў  розных 
іпастасях культуры.  Пад светапогляднай (ідэалагічнай)  абумоўленасцю мы 
разумеем  патрабаванні,  якія  прад’яўляе  тая  стратэгія  мастацкай  тыпізацыі, 
якая  традыцыйна  называецца  пафасам.  Усё,  што  было  сказана  вышэй, 
належыць, так сказаць,  да «другаснай семантыкі» – да той семантыкі,  якая 
існуе  на  ўзроўні  мастацкай  дэталі.  Але  гэтым  тэма  семантыкі  метрыка-
рытмічнай  арганізацыі  не  абмяжоўваецца.  Метрыка-рытмічная  арганізацыя 
здольна перадаваць і іншую семантыку – «першасную», якая існуе «да твора» 
на ўзроўні светапогляду мастака і ўвасабляецца ў пафасе. Трэба заўважыць, 
што пад «першаснай» і «другаснай» семантыкай мы маем на ўвазе не нейкія 
розныя  тыпы  рэальнасці,  а,  хутчэй,  проста  феномены  розных  узроўняў 
абстрактнасці. Калі ў сферу «другаснай» семантыкі ўваходзяць такія паняцці, 
як  канкрэтная  тэма  ці  нават  паварот  лірычнага  «сюжэта»,  то  ў  сферу 
«першаснай»  семантыкі  –  толькі  такія  гранічна  абстрактныя  катэгорыі,  як 
гетэраномія і аўтаномія (гл. ніжэй).

Як піша А.М. Андрэеў, пафас – гэта «ядро пэўнага светасузірання» [4, 
c. 28].  Пафасы  –  гэта  не  проста  «ідэйна-эмацыянальныя  ацэнкі»,  а 
светапоглядныя праграмы. «Пафасы… з’яўляюцца такой стратэгіяй мастацкай 
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тыпізацыі, якая пранізвае ўсе наступныя ўзроўні, аж да знакаў прыпынку» [4, 
c.  38].  Відавочна,  што  гэты  светапоглядны  аспект  будзе  абумоўліваць  і 
метрыка-рытмічную арганізацыю. Пра наяўнасць карэляцый паміж рознымі 
ўзроўнямі паэтычнай сістэмы піша В.С. Баеўскі [гл. 8, c. 42-51], які пацвердзіў 
гэта матэматычна, але думка пра адзінства, або сістэмнасць, у адносінах да 
кампанентаў паэтыкі мастацкага твора выказвалася задоўга да гэтага [гл. 61, 
c. 50].

Сутнасць  кожнага  віду  пафасу  заключаецца  ў  характары  суадносін 
паміж «аўтарытарнымі» і «гуманістычнымі» ідэаламі [гл. 4, c. 31; 2, c. 56-57]. 
А.М. Андрэеў бярэ гэтыя тэрміны ў Э.  Фрома.  Мы для абазначэння гэтых 
ідэалаў будзем выкарыстоўваць іншыя тэрміны – адпаведна, гетэраномныя і 
аўтаномныя ідэалы. Тэрміны запазычаны ў П. Ціліха [гл. 110; 111, т. І-ІІ, c. 90-
93], яны больш універсальныя і не маюць лішніх канатацый. Пра ўвасабленне 
гетэраноміі  і  аўтаноміі  ў  вершы  (не  ўжываючы,  зразумела,  саміх  гэтых 
тэрмінаў) пісаў дастаткова даўно – у кнізе 1925 года – яшчэ В.М. Жырмунскі: 
«…магчымыя  два  тыпы  паэзіі,  як  і  мастацтва  ўвогуле:  у  адным 
падкрэсліваецца  фармальная  кампазіцыйная  структура,  адзінства,  закон 
(гетэраномія – А.Д.); у другім – індывідуальная разнастайнасць тэматычнага 
матэрыялу,  якая парушае строгую заканамернасць (аўтаномія –  А.Д.)» [60, 
c. 19].

«Ідэйны кансерватызм  і  фармальны кансерватызм  ідуць  поплеч»  [35, 
c. 307].  Бясспрэчна,  залежнасць  рытмікі  ад  гетэраномных  ці  аўтаномных 
ідэалаў не такая простая і непасрэдная, «як хацелася б». Бо на гэтую дыяду 
накладаецца  другая  –  «апісальнасць»  /  «пераўтваральнасць».  Тэрміны 
ўмоўныя;  можна  сказаць:  пасіўнасць  –  актыўнасць,  статычнасць  – 
дынамічнасць і г.д.; А.А. Нікалаеў на сваім сайце (гл. вышэй) ужывае тэрміны 
«паэтыка выразнасці» і «паэтыка выяўленчасці» і фармулюе «закон адмоўнай 
карэляцыі паміж сродкамі выразнасці і выяўленчасці верша».

А.Б. Есін піша: «Мастацкі свет твора можа будавацца па-рознаму. Перш 
за ўсё гэта датычыцца выяўлення дынамікі і статыкі, знешняга і ўнутранага. 
Калі пісьменнік звяртае пераважную ўвагу на статычныя моманты быцця, то 
гэтую ўласцівасць стылю можна назваць  апісальнасцю. <…> Канцэнтрацыю 
аўтара  на  перадачы  знешняй  (а  часткова  і  ўнутранай)  дынамікі  будзем 
называць  сюжэтнасцю…»  [59,  c.  354]  Агульнае,  радавое  паняцце  для 
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«апісальнасці» і «пераўтваральнасці» можна пазначыць тэрмінам «метажанр», 
што робіць, напрыклад, А.М. Андрэеў, выказваючы, аднак, меркаванне, што 
«гэтую стратэгію мастацкай тыпізацыі варта аднесці перш за ўсё да эпаса і 
драмы,  хаця  яна  праглядаецца  і  ў  лірыцы  –  у  той  меры,  у  якой  там 
праяўляюцца характары» [4, c. 47-49]. Але метажанр вызначае не толькі тып 
характару, але, напрыклад, і тып сюжэта. На нашу думку, паколькі метажанр 
з’яўляецца універсальным фактарам стылю (як і  ўсе астатнія фактары),  мы 
смела  можам  ужываць  гэтае  паняцце  і  пры  аналізе  лірычных  твораў.  Бо 
кажуць  жа  літаратуразнаўцы  пра  паэтычны  «сюжэт»:  «…агульныя  законы 
пабудовы сюжэта маюць дачыненне як да паэзіі, так і да прозы…» [76, c. 107] 
Бясспрэчна,  паэтычныя «сюжэты» больш абстрактныя,  чым сюжэты прозы: 
«…паэтычны сюжэт мае на ўвазе гранічную абагульненасць, звядзенне калізіі 
да  некаторага  набору  элементарных  мадэлей,  уласцівых  дадзенаму 
мастацкаму мысленню» [76,  c.  109].  Але  мы лічым,  што,  паколькі  паэзія  і 
проза  належаць да  аднаго віду мастацтва,  усе асноўныя ўзроўні  мастацкай 
сістэмы  павінны  быць  тоеснымі  ў  сваёй  сутнасці,  хаця  яны  і  будуць 
адрознівацца  ў  сваіх  праявах.  (Таму слова «сюжэт»,  калі  яно  ўжываецца  ў 
адносінах да лірыкі, мы бяром у двукоссе, падкрэсліваючы ўмоўнасць такога 
ўжывання.)

Як  праяўляецца  ў  рытміцы  накладанне  метажанру  на  пафас?  Паэт, 
змагаючыся супраць гетэраномных ідэалаў, можа абраць у якасці інструмента 
іх крытыкі самую рыгарыстычную сілаба-танічную форму і, пры адпаведным 
«апісальніцкім»  змесце,  дасягнуць  патрэбнага  эфекту.  Або  ён  можа  ў 
разняволенай тоніцы «выступіць з актыўным пратэстам», дэманструючы такім 
чынам «пераўтваральніцкую» інтэнцыю. Бо ў выпадку  апісальнай інтэнцыі 
мастак  карыстаецца  інструментарыем  «наяўнай  рэчаіснасці»,  у  выпадку  ж 
дамінавання  «пераўтваральніцкіх»  метажанравых  характарыстык  ён  будзе 
проціпастаўляць гэтай рэчаіснасці супрацьлеглы яе ідэалам інструментарый. 
А што вызначае, які інструментарый адпавядае якім ідэалам? Вызначае гэта 
культурная традыцыя. Тут мы зноў, як гэта часта бывае, бачым узаемадзеянне 
(і, магчыма, барацьбу) розных узроўняў і патрабаванняў.
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2. СТРУКТУРА ВЕРША Ў ПАЭЗІІ Р. БАРАДУЛІНА
 

2.1. Сілаба-тоніка

Калі мы сёння гаворым пра «барадулінскае гучанне», менш за  ўсё мы 
маем  на  ўвазе  тое  гучанне,  якім  вызначаўся  першы  зборнік  Р.  Барадуліна 
«Маладзік над стэпам».  Тады, у 1959-ым  годзе,  па гэтым зборніку можна 
было зразумець, што ў літаратуру ўвайшоў малады таленавіты паэт, але яшчэ 
нельга  было прадбачыць,  што літаральна праз  некалькі  гадоў творы гэтага 
паэта загучаць зусім іначай і іх нельга будзе пераблытаць з вершамі якога-
небудзь  іншага  аўтара.  Традыцыйная  сілаба-тоніка,  строгая  і  «акуратная» 
строфіка і графіка (мы іх будзем адрозніваць), някідкія рыфмы – усё гэта мала 
нагадвае нам пазнейшага Барадуліна.

Параўнаем  метрычны  рэпертуар  некаторых  зборнікаў  Р.  Барадуліна 
(табл. 2.1).

Табліца 2.1
Метрычны рэпертуар паэтычных зборнікаў Р. Барадуліна

(1959, 1966, 2000 гг.)

Метр Колькасць твораў (%)
«Маладзік над 

стэпам»
(1959 г.)

«Неруш»

(1966 г.)

«Лісты ў 
Хельсінкі»

(2000 г.)
Харэй 19 4,4 18,2
Ямб 49,2 31,1 34,1
Дактыль 7,9 0 4,6
Амфібрахій 17,5 3,3 9,1
Анапест 1,6 4,4 6,8
П.а. 3 скл. 0 6,7 2,3
П.а. 2-3 скл. 0 1,1 0
Дольнік 4,8 47,8 20,5
Тактавік 0 1,1 4,6



www.ka
mun

ika
t.o

rg

  
37 

Заўвага. П.а. 3 скл. – 3-складовы памер з пераменнай анакрузай; п.а. 2-3 
скл.  –  адзіны верш у зборніку  «Неруш» («Ліст  высах,  ззалелы…»),  у  якім 
неўпарадкавана чаргуюцца радкі двухскладовых і  трохскладовых памераў з 
рознымі анакрузамі.

Наступная табліца паказвае долю кожнай сістэмы вершавання ў кнігах Р. 
Барадуліна (табл. 2.2).

Табліца 2.2
Сістэмы вершавання ў зборніках Р. Барадуліна (1959, 1966, 2000 гг.)

Сістэмы 
вершавання

Колькасць твораў (%)
«Маладзік над 

стэпам»
(1959 г.)

«Неруш»

(1966 г.)

«Лісты ў 
Хельсінкі»

(2000 г.)
Сілаба-танічная 95,2 51 75
Танічная 4,8 48,9 25

Тоніка, як бачым, ад першага зборніка («Маладзік над стэпам», 1959 г.) 
да чацвёртага («Неруш», 1966 г.) расце ў дзесяць разоў, і адбываецца гэта з 
прычыны  шырокага  выкарыстання  дольніка  (дольнік  часам  называецца 
«своеасаблівай  пераходнай  формай  ад  сілаба-танічнай  да  танічнай  сістэмы 
вершаскладання» [92, c. 169], але мы яго будзем умоўна залічваць да тонікі). 
Зразумела, што рост дольніка адбываецца «за кошт» сілаба-танічных памераў, 
прычым не ўсе з іх «пакутуюць» у роўнай ступені.

Двухскладовыя памеры. Калі разглядаць двухскладовыя памеры асобна, 
то мы бачым, што найбольш рэзка з першага зборніка да чацвёртага зніжаецца 
колькасць харэяў, а ямбы (у параўнанні з імі) нават «выйграюць» (табл. 2.3).

Табліца 2.3
Двухскладовыя памеры ў зборніках Р. Барадуліна 

(1959 і 1966 гг.)

«Маладзік 
над стэпам»

(1959 г.)

«Неруш»

(1966 г.)
Харэй 27,9 % 12,5 %
Ямб 72,1 % 87,5 %
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Заўвага. За  100  %  тут  прынята  колькасць  вершаў,  напісаных 
двухскладовымі памерамі ў кожным зборніку.

У «Нерушу» харэямі напісаны толькі 4 вершы! Гэтая лічба сапраўды 
прымушае  паставіць  клічнік.  Нехта  можа  запярэчыць,  што  такая  малая 
колькасць харэяў – звычайны паказчык для ўсёй сучаснай паэзіі  і  выражае 
ўсеагульную  нелюбоў  паэтаў  да  гэтага  «надта  несур’ёзнага,  лёгкага, 
прыпеўкавага» метра. Гэтае сцверджанне не вельмі карэктнае ні для 1959, ні 
для  1966  года,  ні  для  нашага  часу.  Мы  параўналі  тры  аднолькавыя  па 
аб’ёме зборнікі  паэзіі  маладых  аўтараў,  што  выйшлі  ў  другой  палове 
1990-х  гадоў  у   «Бібліятэцы   часопіса   «Маладосць»:   І.  Дарафейчук 
«Сцяблінка  на  лязе» (1997  г.)  [гл.  45],  А.  Дуброўскага  «Паміж  небам  і 
багнаю» (1997 г.) [гл. 46],  С. Патаранскага  «Залаты вецер»  (1998  г.)  [гл.  84]. 
Што датычыцца харэя, то гэтыя зборнікі дэманструюць немалую разбежку: у 
Дарафейчук 13 вершаў напісаны харэямі, у Дуброўскага – 3, у Патаранскага – 
7. Дарэчы, кніга Ірыны Дарафейчук вельмі далёкая ад «несур’ёзнасці, лёгкасці 
і прыпеўкавасці». Што датычыцца чатырох вершаў Барадуліна ў «Нерушу», то 
два з іх – «Бузкашы» і «Экспромт» – сапраўды жартоўныя, але астатнія два – 
«Партызанскія котлішчы» і  частка поліметрычнага твора «Кашуля Паўлюка 
Труса» – вельмі драматычнага зместу.

М.Л. Гаспараў, аналізуючы метрычны рэпертуар расійскіх літаратурных 
часопісаў  1990-х  гг.,  піша,  што  ў  «найбольш  авангардных  часопісах» 
выяўляецца  «катастрафічнае  падзенне  харэя».  Калі  ў  такіх,  напрыклад, 
часопісах,  як  «Новый  мир»,  «Знамя»,  «Москва»,  «Наш  современник»,  ён 
складае  17-22  %,  то  ў  «Новой  юности»  –  толькі  7  %,  а  ў  «Арионе»  – 
3 % [гл. 35, c. 309]. Тлумачыць гэта М.Л. Гаспараў наступным чынам: «Паэзія 
ў  “Арионе”  і  “Новой  юности”  –  у  найвышэйшай  ступені  кніжная,  якая 
трымаецца ў баку і ад народнасці і ад песеннасці; таму такое адрачэнне ад 
харэя зразумець можна» [35, c. 309]. Пытанне для нас заключаецца ў тым, ці 
можна зразумець у такім выпадку «адрачэнне ад харэя» ў Барадуліна 1960-х 
гадоў. Для гэтага паэта характэрна менавіта глыбокае адчуванне фальклорнай 
традыцыі  і  схільнасць  да  яе.  Праблема,  аднак,  не  будзе  здавацца  вельмі 
складанай, калі мы ўспомнім, што не толькі харэй з’яўляецца носьбітам гэтай 
традыцыі.  У  значнай  ступені  яе  носьбітам  з’яўляецца  таксама  і  танічны 
верш [гл. 25, c. 216]. А паколькі Р. Барадулін у 60-х гадах актыўна пачынае 
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звяртацца да тонікі, абвінавачванні ў адрачэнні ад народнай традыцыі будуць 
неабгрунтаванымі. 

Існуюць дзве супрацьлеглыя думкі наконт таго, якія метры ў большай 
ступені  адпавядаюць  маўленчым  тэндэнцыям.  Першая,  згодна  з  якой 
усходнеславянскі моўны кантэкст больш спрыяе ямбу і анапесту, чым харэю і 
дактылю, прадстаўлена ў працах І.Д. Ралько [гл. 95].

І.Д.  Ралько  піша:  «Відавочна,  ямб  па  сваіх  зыходных  рытмічных 
характарыстыках  (узыходзячая  акустычная  хваля)  структурна  ледзь  бліжэй, 
чым харэй, інтанацыйнай сістэме мовы, бо ў мове, як і ў ямбе, праяўляецца 
выразней такі  ж інтанацыйны рух,  але,  натуральна,  менш прыкметна» [95, 
c. 181].

Трэба згадаць такое меркаванне Б.В. Тамашэўскага: «…у мове маюцца 
розныя стылі і розны прасадычны лад, цесна звязаны з інтанацыйнай сістэмай 
мовы. Вершаваныя рытмы прабуджаюць гэтыя стылі, уласцівыя мове, і даюць 
іх у ачышчаным выглядзе. Тое, што мала прыкметна ў мове, тое становіцца 
адчувальным у вершы, які  выклікае сваім рытмам да жыцця гэтыя адценні 
стылю маўлення» [114, c. 60].

З  пункту  гледжання  І.Д.  Ралько,  той  факт,  што  «асобныя  рытмічныя 
тэндэнцыі  мовы  (“розныя  стылі  і  розны  прасадычны  лад”)  атрымалі 
неаднолькавае  развіццё,  пацвярджае…  неаднолькавасць  патэнцыяльных 
магчымасцей  для  ўсіх  вершаваных  памераў.  Для  ямба  гэтыя  магчымасці 
асабліва  прыдатныя,  паколькі  рытмічныя  тэндэнцыі  мовы  заснаваны 
пераважна  на  ўзыходзячай  хвалі  гучання,  а  ў  рытмічным  слоўніку  мовы 
таксама пераважаюць тыпы слоў, структурна арганізаваных па ўзыходзячай 
хвалі  гучання;  для  харэя  –  крыху  менш  прыдатныя,  паколькі  ў  мове  ў 
структуры коланаў інтанацыя харэічнага прыступу (сыходная хваля гучання)
…  менш  развіта, чым інтанацыя ўзыходзячая» [95, c. 190]. Б.В. Тамашэўскі 
казаў,  што «інтанацыйны лад маўлення,  нейтралізаваны ў прозе,  набывае ў 
вершах сваю своеасаблівасць і гранічную выразнасць» [114, c. 67]. Калі мы 
пагаджаемся з гэтай канцэпцыяй, то няма нічога дзіўнага, што такі «моўны» 
паэт,  як  Барадулін,  улоўлівае  гэты  інтанацыйны  лад  і  «канцэнтруе»  яго  ў 
вершы.

І.Д. Ралько робіць наступную выснову: «…найбольшую ўзгодненасць з 
рытмічнымі тэндэнцыямі мовы мае ямб, а не харэй. Адсюль той факт, што на 
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працягу  ўсёй  гісторыі  новага  рускага  верша  ямбы  рашуча  пераважалі  над 
харэямі, сведчыць якраз аб тым, што гэта адбывалася не насуперак рытмічнай 
прыродзе  мовы,  а  ў  адпаведнасці  з  найбольш  выразна  выяўленымі  ў  ёй 
рытмічнымі тэндэнцыямі. Адным словам, рашучая перавага ямба над харэем 
у практыцы рускай паэзіі  (беларускай і  ўкраінскай таксама)  абумоўлена не 
нейкімі  іманентнымі  рытмічнымі  тэндэнцыямі…  а  перш  за  ўсё  тым,  што 
рытмічная  структура  ямбічнага  рытму  ў  значна  большай  меры,  чым 
харэічнага,  унутрана  ўзгоднена  з  рытмічнымі  тэндэнцыямі  мовы.  Такім 
чынам, перавага ямба над харэем у паэтычнай практыцы ўсходнеславянскіх 
народаў  –  гэта  вынік  рытміка-інтанацыйнай  і  сінтаксічнай  структур 
усходнеславянскіх моў (інтанацыя разгортваецца пераважна па ўзыходзячай 
акустычнай  хвалі)  і  пацвярджэнне  таго,  што  рытмічныя  тэндэнцыі,  якія 
найбольш  развіты  ў  мове,  яшчэ  ў  большай  ступені  падкрэсліваюцца  і 
развіваюцца ў вершы» [95, c. 198-199].

Не  будзем  замоўчваць  супрацьлеглую  думку,  прадстаўленую 
В.С. Баеўскім  [гл.  8,  c.  127-139].  З  яго  пункту  гледжання,  харэй  больш 
узгоднены з рытмічнымі тэндэнцыямі маўлення, чым ямб, а дактыль – больш, 
чым  анапест.  Таму  той  факт,  што  практыка  паэтаў  разыходзіцца  з  яго 
тэарэтычнымі вылічэннямі, В.С. Баеўскаму даводзіцца тлумачыць наступным 
чынам: «У найбольш агульных праявах верш “падпарадкоўваецца” мове… у 
дэталях  жа  ён  “пераадольвае”  моўныя  тэндэнцыі…»  [8,  c.  137]  Такое 
тлумачэнне,  як  нам  здаецца,  ставіць  пытанняў  больш,  чым  вырашае. 
І.Д. Ралько  быў  знаёмы  з  разлікамі  В.С.  Баеўскага.  Менавіта  з  ім  ён 
палемізаваў на старонках сваёй кнігі «Верш і мова». На нашу думку, беларускі 
даследчык змог слушна ўдакладніць статыстычнае вывучэнне верша, зрабіць 
больш  тонкія  і  пераканаўчыя  падлікі,  чым  яго  расійскі  калега.  Але,  калі 
меркаваць  па  апошняй  кнізе  В.С.  Баеўскага  «Лингвистические, 
математические, семиотические и компьютерные модели в истории и теории 
литературы», гэты аўтар застаўся пры сваіх ранейшых поглядах. 

Мы не  лічым патрэбным у  гэтым даследаванні,  якое  мае  тэарэтыка-
літаратурны,  а  не  лінгвістычны  характар,  паглыбляцца  ў  мовазнаўча-
вершазнаўчыя дыскусіі,  тым  больш  што,  як  паказвае  практыка,  метады 
айчыннага (савецкага і, у пэўнай ступені, постсавецкага) вершазнаўства ў тым 
выглядзе, у якім яны развіваліся некалькі апошніх дзесяцігоддзяў, застаюцца 
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небясспрэчнымі і выклікаюць мноства нараканняў [гл. 80, c. 25-27]. Але мусім 
выказаць адну здагадку. Цалкам магчыма, што ў беларускай мове ўзыходзячая 
хваля гучання, пра якую кажа І.Д. Ралько, праявілася больш выразна, чым у 
рускай. На гэтую думку нас наводзіць простае супастаўленне шэрагу рускіх і 
беларускіх словаформ: ногу – нагу,  воду – ваду,  голову – галаву,  паводок – 
паводка, начатый – пачаты, наспех – наспех, надранный – надраны, легче – 
лягчэй, были – былі, дали – далі і да т.п. Можна, аднак, падабраць адваротныя 
прыклады, што гаворыць пра нятоеснасць беларускай і рускай акцэнталогіі. 
Так ці іначай, канчатковае вырашэнне гэтай праблемы хацелася б атрымаць у 
рамках  лінгвістычна-вершазнаўчага,  а  не  тэарэтыка-літаратурнага 
даследавання. 

Р.  Барадулін  у  апошні  час  вяртаецца,  як  бачна  з  табліцы  2.1  да 
традыцыйных паказчыкаў у харэі (гл. табл. 2.1); 18,2 %, якія ён дае ў «Лістах у 
Хельсінкі»,  упісваюцца  ў  тую  «норму»,  што  ўжо  называлася  ў  якасці 
сённяшняга сярэдняга паказчыка – 17-22 % [35, c. 309], хаця гэта ўсё роўна 
ніжэй  за  ямб  (34,1  %  у  апошнім  зборніку).  Гэта  можна  назваць 
«рэабілітацыяй»  харэя,  якая  ў  агульных  рысах  тлумачыцца  звычайным 
«выраўноўваннем»  рытмалагічных  пошукаў  Р.  Барадуліна,  вяртаннем  ад 
смелых, але ўсё ж даволі экстравагантных эксперыментаў ранняй творчасці 
(4,4 % харэя ў «Нерушу» – гэта фенаменальна мала) да больш «стабільных» і 
«лагічных» з пункту гледжання кантэксту паказчыкаў. Але гэта вяртанне на 
новым узроўні.  Абсалютна відавочна, што вяртанне да метрыкі «Маладзіка 
над стэпам» проста немагчымае. Развіццё паэтыкі адбываецца «па сінусоідзе» 
ці «па спіралі» – абедзве метафары дастаткова выразна перадаюць сутнасць 
справы.

Трохскладовыя  памеры. Яны  «падаюць»  з  27  %  у  «Маладзіку  над 
стэпам» да 14,4 % у «Нерушу». Важна тое, што ў абодвух зборніках іх значна 
менш за двухскладовыя памеры, што бачна няўзброеным вокам з табліцы 2.1 
(гл.  табл.  2.1).  Гэта  аднолькава  яскрава  выглядае  і  ў  першым зборніку,  і  ў 
чацвёртым. Якраз гэтая асаблівасць праявілася ў Барадуліна адразу. Прычыны 
дастаткова  відавочныя:  мы   называем  гэты  феномен  «схаластычнасцю 
трохскладовых памераў»,  непрымальнай для «вольнага  духу барадулінскага 
верша».  Усё  гэта  бярэцца  ў  двукоссе,  таму  што  знешне  выглядае  даволі 
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суб’ектыўным.  Але  пры звароце  да  тэорыі  уражанне  суб’ектыўнасці  хутка 
знікае.

Пачнем  з  вельмі  «адыёзнай»  цытаты,  якую  хочацца  прывесці  без 
каментарыяў і на мове арыгінала. М.Л. Гаспараў цытуе В. Чудоўскага: «В век 
жалкого упадка творческих сил, в рабий век Некрасова, поэты охотно писали 
мертвыми, автоматными “трехдольными” метрами, в коих ударение само, без 
выбора,  попадает  на  место.  В  век  высшего  расцвета,  в  век  Пушкина, 
преобладали  выборочные  метры  –  иамб.  Пушкин  всю  силу  своего 
баснословного сверхчеловеческого ослепительного ритмового гения положил 
на  развитие  начала  свободы,  свободного  выбора пропускаемых 
ударений» [цыт. па: 37, c. 127].

Можна не давяраць экспрэсіўным меркаванням Чудоўскага, але лічбам 
давяраць трэба. Так, М.Л. Гаспараў, зрабіўшы адпаведныя падлікі (якімі зараз 
мы не будзем абцяжарваць нашу работу), прыходзіць да наступных высноў: 
«Такім чынам, двухскладовыя памеры аказваюцца амаль у паўтара раза больш 
“натуральнымі”  (“естественно  возникающими”)  за  трохскладовыя  памеры. 
Пры гэтым мы ўлічвалі і ў тых і ў другіх магчымасць пропускаў націскаў і 
магчымасць звышсхемных націскаў на анакрузе; калі ж лічыць, што пропускі 
націскаў у трохскладовых памерах неўжывальныя (як гэта было ў вершы XIX 
ст.), дык трохскладовыя памеры акажуцца не ў паўтара, а амаль у два разы 
менш  “натуральнымі”  за  двухскладовыя.  Прычына  гэтага  зразумелая:  чым 
больш у вершы адвольна-націскных складоў,  тым большую разнастайнасць 
складанаціскных  рытмічных  варыяцый  (а  значыць,  і  словараздзельных 
варыяцый)  дапускае  верш,  тым  болей  розных  словазлучэнняў  ён  здольны 
ўмясціць.  Мы  зыходзілі  ў  нашых  разліках  з  дапушчэння,  што  адвольна-
націскнымі  з’яўляюцца ў  нашых памерах  склады метрычна-моцных месц і 
першы склад анакрузы (для трохскладовых памераў такое дапушчэнне было, 
мусіць,  надта  шчодрым);  але  ў  трохскладовых  памерах  лік  моцных  месц 
усюды меншы, чым у роўных ім па складовым аб’ёме двухскладовых памерах, 
ад гэтага меншая колькасць іх складанаціскных варыяцый, словараздзельных 
варыяцый і  ў  канчатковым выніку  –  словазлучэнняў,  даступных  для  гэтых 
памераў.  Таму  Чарнышэўскі  меў  рацыю,  калі  лічыў  прычынай  перавагі 
двухскладовых  рытмаў  над  трохскладовымі  ў  маўленчай  мадэлі  тую 
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акалічнасць,  што ў двухскладовых памерах дапускаюцца пропускі  схемных 
націскаў» [37, c. 147-148].

Трэба  дадаць,  што ў  Барадуліна  двухскладовыя памеры пераважаюць 
над трохскладовымі не ў паўтара і не ў два разы, а больш, што з’яўляецца 
яшчэ адным пацвярджэннем думкі пра тое, што рытмічныя тэндэнцыі мовы 
яшчэ больш падкрэсліваюцца, крышталізуюцца ў вершы. 

Трэба, аднак, звярнуць увагу і на тыя канкрэтныя змены, якія адбыліся 
ўнутры трохскладовых памераў «Нерушу» ў параўнанні з «Маладзіком над 
стэпам». Мы бачым, што знікае дактыль, рэзка зніжаецца амфібрахій і расце 
анапест.  Прычыны  знікнення  дактыля  –  тыя  ж  самыя,  што  і  прычыны 
змяншэння колькасці  харэяў:  у  дактылі  замацавана сыходная лінія гучання, 
што менш узгоднена з рытмічнымі тэндэнцыямі мовы, чым узыходзячая хваля 
гучання амфібрахія і анапеста (гл. Ралько І.Д. Верш і мова. – С. 168).

Што датычыцца ўзаемаадносін амфібрахія і анапеста, то тут дыялектыка 
больш  складаная.  Значная  перавага  амфібрахія  над  анапестам  у  першым 
зборніку (як і перавага двухскладовых памераў над трохскладовымі) даказвае 
«прыроджаную  чуйнасць  Барадуліна  да  мовы».  Як  вядома,  «верагоднасць 
сустрэць у наборы слоў… амфібрахій, які выпадкова склаўся, у паўтара раза 
вышэй  за  верагоднасць  сустрэць  анапест,  які  выпадкова  склаўся.  Гэта  і 
зразумела: анапестычны верш на адзін склад даўжэйшы за амфібрахічны, а 
чым  даўжэйшы  метрычна  арганізаваны  ланцужок  слоў,  тым  меншая 
верагоднасць яго выпадковага ўзнікнення» [37, c. 146].

Узнікае  пытанне,  чаму  ж  змяншаецца  колькасць  амфібрахіяў  і  расце 
колькасць анапестаў у «Нерушу»? Па-першае, гэтае пытанне, на самой справе, 
не  будзе  здавацца  вельмі  праблематычным,  калі  возьмем  пад  увагу,  што 
чатыры  вершы,  напісаныя  анапестам,  супраць  трох  вершаў,  напісаных 
амфібрахіем,  –  гэта  не  вельмі  вялікая  перавага.  Па-другое,  з  чатырох 
анапестаў у «Нерушу» два не з’яўляюцца чыстымі анапестамі, а маюць шэраг 
адхіленняў.  Па-трэцяе,  не  будзем  забываць,  што  менавіта  анапест,  а  не 
амфібрахій  уяўляе  сабою,  так  сказаць,  «шлях  да  дольніка».  Пра 
анапестычную  тэндэнцыю  ў   дольніку кажуць  М.Л.   Гаспараў [гл.  37, 
c. 235-236]  і   І.Д.  Ралько  [гл.  95,  c.  220].  Такім  чынам,  калі  ў  Барадуліна 
анапест і пачынае пераважаць над амфібрахіем, то гэта адбываецца менавіта 
на фоне агульнага імкнення да танізацыі, да дольніка. А імкненне гэтае мы 
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бачым менавіта ў «Нерушу» (не будзем забываць, аднак, пра тое, што гэтае 
імкненне пачалося, на самой справе, не ў «Нерушу», а яшчэ ў другой кнізе – 
«Рунець, красаваць, налівацца!» (1961 г.) – і ў трэцяй – «Нагбом» (1963 г.)). У 
«Маладзіку над стэпам» дольнік сустракаецца толькі тры разы, г. зн. не было 
яшчэ гэтай тэндэнцыі да танізацыі (у тым сэнсе, у якім можна казаць пра гэта 
на прыкладзе «Нерушу»), і адносіны паміж амфібрахіем і анапестам існавалі 
менавіта тыя, якія «і павінны існаваць» у сілаба-танічным кантэксце. 

Наступнае,  што  звяртае  на  сябе  ўвагу,  –  гэта  з’яўленне  ў  «Нерушу» 
трохскладовых  памераў  з  пераменнай  анакрузай.  Такія  памеры  –  спроба 
разняволіць  «схаластычны»  рытм  трохскладовых  памераў,  выйсці  з  іх 
зададзенасці,  не  выходзячы  за  межы  сілаба-тонікі.  Цікава,  што  не  ўзнікае 
двухскладовых  памераў  з  пераменнай  анакрузай:  Барадуліну  не  трэба 
«разнявольваць»  ямб,  ён  ім  «цалкам  задаволены».  (Толькі  адзін  верш  мы 
абазначылі як «п.а. 2-3 скл.». Гэты верш складаецца з 16-ці радкоў, з іх 12 – 
трохскладовыя  памеры,  4  –  ямб.  Такім  чынам,  і  гэты  верш  –  спроба 
разняволіць менавіта трохскладовыя памеры, а не двухскладовыя.)

Сродкі  рытмічнага  разняволення  сілаба-тонікі.  Сродкі  рытмічнага 
разняволення  сілаба-тонікі – гэта якраз тое, што дазваляе на ўзроўні  рытму 
зрабіць больш адпаведнай маўленчым тэндэнцыям структуру сілаба-танічных 
памераў,  «не выходзячы на дольнік».  Ці  трэба казаць,  што гэта датычыцца 
менавіта  трохскладовых  памераў?  У  ямбе  і  харэі  разнастайнасць  рытму 
ствараюць  пропускі  схемных  націскаў,  што  амаль  не  сустракаецца  ў 
трохскладовых памерах [гл. 37, c. 126], з-за чаго апошнія і робяцца дастаткова 
«штучнымі і схаластычнымі». 

Паэт,  які  першым  стаў  шырока  выкарыстоўваць  пропускі  схемных 
націскаў  у  трохскладовых  памерах  і  якога  ніхто  ў  гэтым не  перасягнуў,  – 
Б. Пастарнак. «…Менавіта Пастарнак… здзейсніў у трохскладовіках рэформу 
верша,  аналагічную  той,  якую  яго  папярэднікі,  сімвалісты,  здзейснілі  ў 
двухскладовіках» [37,  c.  153],–  піша М.Л.  Гаспараў.  Ён жа сцвярджае,  што 
«толькі  ў  Пастарнака  няпоўнанаціскныя  радкі  ідуць  з  густатой,  якая 
нязвыкламу  слыху  здаецца  ненатуральнай,  хаця  якраз  яна  і  адпавядае 
“натуральнаму”  рытмічнаму  слоўніку  рускай  мовы  (лішняе  сведчанне 
таго,  як  мы  схільны  лічыць  “натуральнымі”  вельмі  моцныя  метрычныя 
абмежаванні, калі яны звыклыя)» [37, c. 152]. Такім чынам, пропускі схемных 
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націскаў – гэта не проста хаатычнае імкненне «ажывіць» рытм, але імкненне 
наблізіць  гучанне  верша  да  моўнай  стыхіі,  вызваліўшы  яго  ад  ланцугоў 
традыцыйнай формы.

Паколькі  гаворка  зайшла  пра  Пастарнака,  звернем  увагу  на  тое,  як 
Барадулін, перакладаючы яго вершы, перадае іх спецыфічнае гучанне.

О вольноотпущенница, если вспомнится,
О, если забудется, пленница лет.
По мнению многих, душа и паломница,
По-моему – тень без особых примет.

О, – в камне стиха, даже если ты канула,
Утопленница, даже если – в пыли,
Ты бьешься, как билась княжна Тараканова,
Когда февралем залило равелин.

О внедренная! Хлопоча об амнистии,
Кляня времена, как клянут сторожей,
Стучатся опавшие годы, как листья,
В садовую изгородь календарей [83, c. 17].

(Курсівам паказаны пропускі схемных націскаў. Звышсхемныя націскі 
ніжэй мы будзем паказваць тлустым шрыфтам.) Звернем увагу на першую 
і трэцюю страфу ў перакладзе Барадуліна:

О вольнаадпушчаніца, як успомніцца,
О, як забудзецца, палонніца год.
На розум многіх, душа і паломніца,
Па-мойму – цень без прыкмет і прыгод.
<…>
О ўкаранёная! Дбаючы пра амністыю,
Клянуць часіны, як вартаўнікоў,
Стукочуць апалыя леты, як лісце,
Ў садовую загарадзь календароў [83, c. 16].

Натуральна,  цяжка  перадаць  усе  пастарнакаўскія  пропускі  схемных 
націскаў, але Барадулін робіць нешта іншае: ён, адчуваючы патрэбу захаваць 
разняволенасць рытму арыгінала, дабіваецца гэтага іншымі сродкамі, проста 
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мяняючы саму метрычную схему, набліжаючы верш да тонікі. Тое ж самае мы 
бачым у наступным прыкладзе:

Все в крестиках двери, как в Варфоломееву
Ночь. Распоряженья пурги-заговорщицы:
Заваливай окна и рамы заклеивай,
Там детство рождественской елью топорщится [83, c. 23].

Пераклад:
У крыжыках дзверы, бы ў Варфаламееву
Ноч . І загады завеі-змоўшчыцы… [83, c. 22]

Радок, дзе Пастарнак ужыў не толькі пропуск схемнага націску,  але і 
звышсхемны націск, Барадулін узнаўляе, прапускаючы склады, і гэта гучыць 
абсалютна натуральна.

І яшчэ адзін аналагічны прыклад:
Он видит, как свадьбы справляют вокруг.
Как спаивают, просыпаются.
Как общелягушечью эту икру
Зовут, обрядив ее, – паюсной [83, c. 69].

Пераклад:
Ён бачыць, як шалу вяселлям стае.
Як п’яныя асыпаюцца.
Як жабіну, ўбраўшы спачатку яе,
Ікру называюць паюснай [83, c. 68].

Што датычыцца звышсхемных націскаў у Пастарнака, то М.Л. Гаспараў 
пісаў, што для яго «пропускі схемных націскаў і мноства звышсхемных былі 
ўзаемадапаўняльнымі  сродкамі  для  расхіствання  традыцыйнай  плаўнасці 
амфібрахічнага  рытму»  [37,  c.  184].  Значэнне  звышсхемных  націскаў  для 
трохстопных  памераў  надзвычай  вялікае.  Цытуючы  два  вершы  А.  Блока, 
напісаныя ў  розны час,  М.Л.  Гаспараў заўважае,  што рытміка гэтага  паэта 
змянялася ад гладкага і плаўнага верша 1-ай кнігі да «някрасаўскага» мноства 
звышсхемных націскаў у 3-яй кнізе. «Сувязь гэтых змен у вершы са зменамі ў 
тэматыцы  –  ад  “Прекрасной  Дамы”  да  “Страшного  Мира”  –  уяўляецца 
несумненнай. Розніца гучання тут улоўная на слых» [37, c. 184]:

Пробивалась певучим потоком,
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Уходила в немую лазурь,
Исчезала в просторе глубоком
Отдаленным мечтанием бурь…
                                           (1902)

Он не весел – твой свист замогильный…
Чу! опять – бормотание шпор…
Словно змей, тяжкий, сытый и пыльный,
Шлейф твой с кресел ползет на ковер…
                                                          (1911) [Цыт. па: 37, c. 184]

Ужо ў першым зборніку Р. Барадуліна мы знаходзім цікавыя і смелыя 
прыклады выкарыстання як звышсхемных націскаў, так і пропуску схемных 
націскаў:

Казку мы на начлезе гурбой
Слухаем з захапленнем [18, c. 20].

Калі працытаваць так, як мы гэта зараз зрабілі (у адрыве ад кантэксту), 
то і  не зразумееш, што, на самой справе,  гэта анапест! Верш «У палатцы» 
напісаны са строгім захаваннем чаргавання 3-стопнага і 2-стопнага анапеста, 
але ў двух працытаваных радках мы бачым – у першым выпадку – суседства 
звышсхемнага  націску  (казку)  з  аслабленым  схемным  (мы),  у  другім 
выпадку – зрух націску, калі ў адным слове звышсхемны націск спалучаецца з 
пропускам схемнага (слухаем).

У вершы «Танцы ў стэпе»:
«Амурскія хвалі», «Дунайскія хвалі»,
Чые толькі сэрцы вы не падмывалі?! [18, c. 17]

Гэта 4-стопны амфібрахій. У другім радку – два звышсхемныя націскі і 
адзін пропуск схемнага націску, прычым суседства «вы не» зноў звяртае на 
сябе асаблівую ўвагу.

Звышсхемныя  націскі  –  моцны  мастацкі  прыём:  яны  фарміруюць 
інтанацыю, надаюць гучанню сэнсаўтваральныя якасці.

Вырак ног абыякава босых.
Марны ўздых у глухім палыне.
Послух шляху ахвярнага –
Посах
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Горкі пыл аддае меліне.

Як апірышча мары і веры.
Ўсе шляхі абышоўшы ў жыцці,
Посах грукне ў нябесныя дзверы,
Ціха ў хату збаіцца зайсці [20, c. 43].

Звышсхемныя  націскі  ў  пачатках  радкоў  прымушаюць  спыніцца, 
прыслухацца. Не атрымліваецца «праглынуць» гэты націск, не заўважыць яго, 
не  атрымліваецца  «хуценька  і  лёгенька  пракаціцца»  па  гэтых  анапестах. 
Хочацца кожны раз зрабіць імгненную паўзу пасля першага слова, што і надае 
вершу філасофскую інтанацыю, інтанацыю разважання.

Тое ж самае мы чуем у наступным вершы:
На ты лепей з Богам і з маці.
Чужое, халоднае Вы,
Як тыя пустыя палаці, 
Дзе ні пер’іны, ні травы [20, c. 16].

(Курсіў тут  аўтарскі  і  не адлюстроўвае  пропускаў схемных націскаў.) 
Звышсхемны націск (лепей) неяк «паглыбляе» інтанацыю. Апошняя страфа 
гэтага верша:

Жывы ў здрадным плоцевым грыме
Спяшаецца, вязень вярсты,
А змоўкне –
І дол яго прыме,
Бо з прахам няўмольнасць на ты [20, c. 16].

Атрымліваецца парадаксальная сітуацыя (і гэта «агульны парадокс» усіх 
звышсхемных  націскаў):  здавалася  б,  слова  «здрадным»,  знаходзячыся  на 
слабым месцы, павінна «праглынацца», але гэтага не адбываецца. Наадварот, 
гэтае  слова,  беручы  звышсхемны  націск,  толькі  яшчэ  больш  выдзяляецца, 
прымушае  звярнуць  на  сябе  асаблівую  ўвагу.  Першы  радок  гэтай  страфы 
нагадвае нам сваім гучаннем працытаваны вышэй блокаўскі радок: «Словно 
змей, тяжкий, сытый и пыльный…»

 Апісаны вышэй прыём «абцяжарвання» пачатку радка звышсхемным 
націскам  Барадулін,  здаецца,  спецыяльна  выкарыстоўвае  ў  філасофскіх 
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вершах для стварэння адпаведнай інтанацыі, як мы бачым гэта і ў наступным 
вершы:

Бачаннем не насыціцца вока,
Слуханнем не напоўніцца вуха.
Весялосць спее белааблока,
Чарнахмара збіраецца скруха.

Вока ценіцца цемрай зайздроснай,
Вуха глушыцца чуткай і плёткай.
Сонца ў радасці маткаю хроснай,
Цемра ў смутка багатаю цёткай.

Бачыць хочацца за даляглядам,
Чуць жадаецца за цішынёю.
Гэта вочы чые з зарападам
З неба сыплюцца сіняй маною? [14, c. 9]

Па-першае, такім чынам ствараецца спецыфічны запаволены рытм; па-
другое, узмацняецца падкрэсліванне сіметрычных сэнсавых пар: вока – вуха,  
сонца – цемра, бачыць – чуць. Першая страфа – прадмет асобнай гаворкі, таму 
мы нават нічога не выдзялялі там графічна. Першыя два радкі ўспрымаюцца 
проста  як  акцэнтны верш.  І  трэці  радок  мала  што  «праясняе»  з  прычыны 
аслабленага дадатковага націску на першым складзе слова «белааблока».   І 
толькі   чацвёрты  радок «заяўляе», што перад намі – 3-стопны анапест. Такі 
пачатак  верша –  вельмі  смелы для  сілаба-тонікі.  Звычайна  бывае  так,  што 
менавіта  першыя радкі  –   найбольш строгія  па  сваёй  рытміцы,  што  задае 
вершу пэўную інерцыю. Барадулін жа смела ідзе насуперак такой традыцыі.

Рыгор Барадулін не адмаўляецца ад сілаба-тонікі. Ён паказвае, што на 
шляху да большай раскаванасці верша, да гутарковасці,  магчымасці  сілаба-
танічнай сістэмы яшчэ далёка не вычарпаныя. Ён узбагачае традыцыйны верш 
новымі  прыёмамі,  дэманструючы,  што  наватарства  і  традыцыя  могуць  ісці 
поруч. Але пошук найбольш натуральнага гучання – гэта прынцыповы выбар 
Барадуліна,  і  на  гэтым  шляху  нейкія  формы  паэт  выкарыстоўвае  больш 
актыўна, нейкія – менш актыўна. Вельмі рана, яшчэ ў пачатку творчасці, ён 
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прыходзіць да высновы, што адзін з самых прымальных для яго шляхоў – гэта 
шлях танізацыі верша.

2.2. Шлях да тонікі

Шлях ад сілаба-тонікі да тонікі выглядае наступным чынам:
а) сілаба-танічныя памеры,
б) лагаэды,
в) дольнік,
г) тактавік,
д) акцэнтны верш.
Прычым да чыстай тонікі належыць толькі пункт «д». Але існуе шэраг 

форм,  якія  ўяўляюць  сабою  паступовы  шлях   танізацыі,  і  паколькі, 
напрыклад, дольнік знаходзіцца на гэтым шляху, то і разглядаем мы яго не як 
варыяцыю сілаба-тонікі, а як феномен, які пэўным чынам «супрацьстаіць» ёй. 

Пунктам  «б»  у  нас  абазначаны  лагаэды.  Фармальна  яны  сапраўды 
знаходзяцца на шляху да тонікі, але наўрад ці яны знаходзяцца на тым шляху 
да  рытмічнай  разняволенасці,  які  дэманструе  нам  творчасць  Р.  Барадуліна. 
Лагаэды,  са  сваёй  строгай паслядоўнасцю чаргавання  розных па  характару 
стоп  [гл.  92,  c.  174],  не  адпавядаюць  памкненням  паэта  да  свабоднага 
фарміравання рытмікі – свабоднага ад гетэраномных патрабаванняў СХЕМЫ. 
Схема  лагаэдаў  аказваецца  яшчэ  менш  прымальнай  для  Барадуліна,  чым 
класічныя сілаба-танічныя метры. 

Таму мы адразу пераходзім да пункта «в».
Як вядома, чым менш строгія абмежаванні, якія накладваюцца метрам, 

тым  большую  частку  моўнага  матэрыялу  здольныя  ўмясціць  адпаведныя 
памеры [гл. 37, c. 221].

М.Л. Гаспараў піша: «Калі б верш у сваім развіцці  падпарадкоўваўся 
адзінай тэндэнцыі “наблізіцца да натуральнага маўлення”, г. зн. уключыць у 
сябе  як  мага  большую частку  натуральных  маўленчых  словазлучэнняў,  то, 
бясспрэчна,  у  рускім  (і  ва  ўсходнеславянскім  –  А.Д.)  вершы  найбольш 
інтэнсіўна распрацоўваліся б менавіта дольнік,  тактавік  і  “чыста-танічныя” 
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памеры.  На  самой  жа  справе,  стасункі  паміж  мовай  і  вершам  больш 
складаныя. 

Побач з тэндэнцыяй верша “наблізіцца да натуральнага маўлення” існуе 
тэндэнцыя “адштурхнуцца ад натуральнага маўлення”, і ў розныя гісторыка-
культурныя перыяды перавагу атрымлівае то адна, то другая» [37, c. 221]. 

На  глабальным  узроўні  гэта  з’яўляецца  адным  з  адрозненняў  паміж 
традыцыяналісцкім і індывідуальна-творчым тыпамі мастацкай свядомасці, 
у  першым з  якіх  пануюць  гетэраномныя ідэалы,  у  другім –  аўтаномныя. 
Змена пануючых ідэалаў па часе супадае ў Еўропе са зменай тыпаў мастацкай 
свядомасці  (прыкладна  XVIII  стагоддзе),  але  ў  розных  нацыянальных 
літаратурах адпаведныя змены адбываюцца з вялікай часавай разбежкай. Калі 
ж  мы ўспомнім,  што  вершатворчасць  –  гэта  сфера,  дзе  традыцыі  ў  галіне 
формы  найбольш  моцныя,  то  мы  зразумеем  прычыну  вельмі  складанай  і 
неадназначнай  гісторыі  развіцця  розных  сістэм  вершавання.  Барадулін 
уваходзіць  у  літаратуру  ў  вельмі  спецыфічны  час,  які  характарызаваўся 
пэўнымі  зменамі  нават у  афіцыйнай  ідэалогіі  краіны  (але  афіцыйная 
ідэалогія – гэта яшчэ не самае важнае…). Не толькі Барадулін, але і многія 
іншыя  беларускія  паэты  другой  паловы  стагоддзя  значную  ўвагу  аддаюць 
пытанням  формы,  імкнуцца  пераадолець  бар’еры  розных  версіфікацыйных 
сістэм.  Такім  чынам,  відавочна  тое,  што  сучасны  этап  у  беларускім 
вершаванні  пазначаны  менавіта  імкненнем  да  большай  фармальнай 
разняволенасці,  да  найбольш  натуральнага  гучання.  І  з  гэтым  фактам  не 
ўваходзяць  у  супярэчнасць  нават  папрокі  ў  ненатуральнасці  гучання,  што 
адрасаваліся часам Барадуліну. Справа ў тым, што папрокі гэтыя тычыліся, 
перш за ўсё, гукапісу. Для нас жа відавочна, што гукапіс у Барадуліна заўсёды 
быў больш разумовым («рассудочным») кампанентам паэтыкі, чым рытміка, 
якая з’яўляецца найбольш падсвядомай, глыбіннай. І розныя спрэчныя з’явы ў 
галіне  гукапісу,  такім  чынам,  даказваюць  толькі  тое,  што  паэт  сапраўды 
знаходзіўся ў працэсе актыўнага пошуку.

Як бачна з табліцы 2.1, дольнікі ў чацвёртым зборніку (47,8 %) амаль 
дасягаюць колькасці ямбаў у першым (49,2 %) (гл.  табл. 2.1).  І  з  таго часу 
дольнік становіцца адной з  самых частых форм у Барадуліна.  Такая лічба, 
дарэчы,  сапраўды  здзіўляе,  калі  параўнаць  з  тагачаснымі  паказчыкамі  ў 
савецкай літаратуры. Прыводзім цікавую, на наш погляд, цытату з апошняга 
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раздзела кнігі М.Л. Гаспарава «Очерк истории русского стиха», які з’явіўся ў 
другім выданні: «XVIII-XIX стст. былі царствам сілаба-тонікі; у “срэбраным 
стагоддзі” 1890-1935 гг. несілабатанічныя эксперыменты ўзлятаюць да 20 %; у 
час  сацыялістычнага  класіцызму  1935-1980  гг.  яны стабілізуюцца  на  12  % 
(гэты ўзровень аднолькавы і ў сталінскі час, і ў хрушчоўска-пасляхрушчоўскі, 
калі,  як  вядома,  некаторым  экспартным  паэтам  накшталт  Еўтушэнкі  і 
Вазнясенскага  з  іх  пераймальнікамі  было  дазволена  эксперыментаваць 
шырэй). Дык вось, па гэтай прыкмеце руская паэзія вярнулася ад гэтых 12 % 
да ўзроўню свайго “срэбранага стагоддзя” – да 20 % некласічных памераў, не 
больш таго. Хочацца сказаць, як некалі: да ўзроўню 1913 г.» [35, c. 307]. Нават 
у нядаўнім зборніку «Лісты ў Хельсінкі» [гл. 17] (2000 г.), дзе танічных форм 
менш, чым, напрыклад, у «Нерушу», – 25 %, гэтая лічба на фоне прыведзеных 
паказчыкаў  усё  роўна  ўражвае.  (Адразу  заўважым,  што  такі  «нізкі»  –  для 
Барадуліна  –  працэнт  тонікі  тлумачыцца  апісальніцкай,  як  мы  яе  назвалі, 
метажанравай інтэнцыяй кнігі.)

Традыцыйна  мы  лічым,  што  калі  ў  трохскладовым  сілаба-танічным 
памеры  не  менш 25  % стоп  маюць  сцяжэнні,  то  такі  верш можна  лічыць 
дольнікам. Натуральна, гэта ўмоўнасць. Некаторыя вершы Барадуліна ледзь-
ледзь  не  дацягваюць  да  гэтых  25  %  і,  такім  чынам,  застаюцца  «ў  лоне» 
трохскладовікаў,  і  атрымліваецца,  што  сцяжэнні  –  гэта  адзін  са  сродкаў 
«ажыўлення сілаба-тонікі». А гэта няпраўда. Бо па сваёй прыродзе сцяжэнні – 
гэта менавіта шлях да тонікі, таму мы  іх і не згадвалі, калі казалі пра сілаба-
танічныя  памеры.  Наогул,  дастаткова  складана  знайсці  ў  Барадуліна  верш, 
напісаны трохскладовым памерам зусім без сцяжэнняў…

Барадулінскія  дольнікі,  як  і  абсалютная  большасць  дольнікаў  ва 
ўсходнеславянскіх літаратурах, – гэта дольнікі  трохасноўныя, г. зн. дольнікі, 
утвораныя на аснове трохскладовых памераў шляхам сцяжэнняў. Узнікаюць 
яны, звычайна, з анапеста, радзей з амфібрахія, яшчэ радзей з дактыля [гл. 95, 
c. 212]. (У вершах, напісаных трохасноўным дольнікам, існуе тэндэнцыя да 
захавання  ў  страфе  хоць  бы  адной  поўнанаціскной  формы  3-складовага 
памеру ў якасці метрычнага вызначальніка [гл. 95, c. 211].) Трохскладовыя 
памеры як бы ахвяруюць сабою на карысць дольнікаў. Колькасць «чыстых» 
трохскладовікаў  змяншаецца  з  27  %  у  першым  зборніку  да  14,4  %  у 
чацвёртым. 
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Магчымасць  існавання  двухасноўных дольнікаў часта  выпускаецца  з-
пад увагі. Лічыцца, што калі гаворка ідзе пра дольнік, то аўтаматычна маецца 
на ўвазе трохасноўны дольнік. Між тым, І.Д. Ралько даказвае, што існуюць не 
толькі  дольнікі  на  «анапестычнай»  аснове,  але  і  дольнікі  на  «ямбічнай» 
аснове.  «…Дольнікі  маюць  агульную  рытмічную  аснову,  агульныя 
рытмаадрознікі не толькі з 3-складовымі, але і з 2-складовымі памерамі» [95, 
c.  224].  На  наш  погляд,  двухасноўныя  дольнікі  не  толькі  маюць  права  на 
існаванне, але і  з’яўляюцца вельмі цікавымі і  прыгожымі па сваім гучанні. 
Але  факт  у  тым,  што  ў  Барадуліна  яны  «не  карыстаюцца  папулярнасцю». 
Барадулін не мае патрэбы ў дольніку на «ямбічнай» аснове, таму што ён не 
мае  патрэбы  «ажыўляць»  ямб,  які  і  так  дастаткова  добра  адпавядае 
рытмічнаму  ладу  мовы.  Дый  ці  трэба  казаць,  што  стварэнне  на  ямбічнай 
аснове  дольніка  –  гэта  не  «ажыўленне»  ямба,  а  яго  ўскладненне,  што 
пярэчыць усім памкненням Барадуліна? Існаванне ж дольнікаў на «харэічнай» 
аснове  –  тэарэтычна  складанае  пытанне.  Тым  не  менш,  мы  знайшлі  ў 
Барадуліна тое, што можа ўспрымацца як «харэічны» дольнік:

«З чортам
                  ты заключыў кантракт?» – 
Прорва чорная
                           шчэрыць скалы.
Страх арліны –
                            Усінскі тракт.
Толькі травы
                         шумяць ласкава [22, c. 72].

Схема гэтай страфы наступная:
_/ _    _/ _  _    _/ _    _/
_/ _    _/ _  _    _/ _    _/ _
_/ _    _/ _  _    _/ _    _/ 
_/ _    _/ _  _    _/ _    _/ _

Тут  выразная  харэічная  аснова,  а  другая  стапа  ў  кожным  радку  – 
дактылічная. «Дзеля справядлівасці» скажам, што такую схему пры жаданні 
можна інтэрпрэтаваць як «дольнік на анапестычнай аснове са звышсхемным 
націскам  на  першым  складзе».  Але  што  такое  «звышсхемны  націск»  у 
дольніку – форме, якая стаіць на шляху танізацыі? Чаму б не інтэрпрэтаваць 
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верш,  зыходзячы  з  яго  ўласнага  гучання,  а  не  з  існуючых  у  свядомасці 
даследчыка  схем?  Па  гэтай  прычыне  мы бачым тут  менавіта  двухасноўны 
дольнік, а не трохасноўны. Але ён «харэічны», а не «ямбічны», што было б 
больш  звыкла  і  не  выклікала  б  праблем  з  інтэрпрэтацыяй.  Самі  гэтыя 
праблемы  ўзнікаюць  дзякуючы  з’яве  ізамарфізму:  аднаму  і  таму  ж 
вершаванаму тэксту  можна даць розную інтэрпрэтацыю (так,  працытаваны 
ўрывак  можна  інтэрпрэтаваць  нават  як  чатырохстопны  харэй  з  цэзурным 
нарашчэннем на адзін склад). Вырашаецца праблема праз аналіз кантэксту.

Трэба  заўважыць,  што  калі  б  увесь  верш  вытрымліваўся  ў  такой  жа 
схеме, як і працытаваная першая страфа «Усінскага тракту», то мы б не толькі 
смела  казалі  пра  двухасноўны  дольнік  у  Барадуліна,  але  і  пра  лагаэд,  бо 
менавіта строгае падпарадкаванне такой схеме дае лагаэд. Але ў тым і справа, 
што гэта не па-барадулінску – увесь верш вытрымаць у такой строгай схеме, і 
ў наступных строфах схема разбураецца, а  кантэкст усяго верша сведчыць, 
што перад намі сапраўды дольнік. 

Метрычны  рэпертуар  Р.  Барадуліна  надзвычай  багаты,  таму  няма 
праблем з тым, каб знайсці ў яго нават «ямбічны» дольнік, пра які мы сказалі, 
што Барадулін «не мае ў ім патрэбы». Але ўважліва паглядзім, што насамрэч 
уяўляе сабою гэты дольнік:

Яно пачаткам маім было.
І першым слова мяне сустрэла.
Я рос і старэў,
А яно не старэла, 
Было высокім яго чало [14, c. 406].
_  _/   _  _/   _  _  _/   _  _/

Тое, што ў трэцім радку, графічна раздзеленым на два (Я рос і старэў, а  
яно не старэла), «прарываецца» амфібрахій, даказвае дваістую прыроду такіх 
дольнікаў:  генетычна  яны  паходзяць  ад  трохскладовых  памераў,  але  па 
наяўнай  структуры  бліжэй  да  двухскладовых.  Іншымі  словамі,  гэта  не 
«сапсаваны», ускладнены ямб, а «набліжаны да ямба амфібрахій».

Наколькі шырокія тыя магчымасці вар’іравання рытму, якія дае паэту 
дольнік? Нам гэта важна зразумець, таму што менавіта дольнік стаў улюбёнай 
танічнай  формай  Барадуліна.  Значыць,  паэт  адчувае  сябе  тут  дастаткова 
камфортна.



www.ka
mun

ika
t.o

rg

  
55 

М.Л. Гаспараў падлічыў, што 3-іктны дольнік дае 5 рытмічных форм [гл. 
37, c. 224], а 4-іктны – 34 формы [гл. 37, c. 254-255]! Калі ж мы ўлічым, што 
колькасць іктаў у дольніку Барадуліна хістаецца ў амплітудзе 2-7 (па самых 
прыблізных назіраннях), то нам будзе нават цяжка ўявіць усю разнастайнасць 
магчымых  рытмічных  форм.  Але  і  гэтай  матэматыкай  справа  не 
абмяжоўваецца.  Дольнік  валодае  шэрагам,  як  мы  кажам,  сродкаў 
«ажыўлення».

«Пры ўсёй тонкасці гукавых адрозненняў паміж тым ці іншым падборам 
рытмічных форм у дольніку адрозненні гэтыя ўлоўныя на слых: гэта бачна з 
таго, што паэты часта выкарыстоўваюць розніцу рытму, каб падкрэсліць ёю 
розніцу зместу.  Бясспрэчна,  тут адыгрывае ролю не столькі статыка, колькі 
дынаміка, не столькі сувязь пэўнага рытму з пэўнай тэмай, колькі сам факт 
супадзення  перамены рытму з  пераменай  тэмы» [37,  c.  284],  –  падкрэслім 
апошні сказ у гэтым разважанні М.Л. Гаспарава.  

Самым рэзкім сродкам адзначыць змену зместу ў вершы М.Л. Гаспараў 
лічыць  змену  не  рытму,  а  метра  –  мантаж  верша  з  кавалкаў  розных 
вершаваных  памераў.  Больш  мяккая  форма  рытмічнага  пералому  –  змена 
строфікі  і  рыфмоўкі  ў  рамках  аднаго  метра.  Такая  змена  нярэдка 
суправаджаецца  і  зменай  рытмічных  форм  –  але  пакуль  толькі  ў  якасці 
дапаможнага  рытмічнага  фактару.  Яшчэ  больш  мяккая  форма  рытмічнага 
пералому – тая, якая здзяйсняецца толькі зменай падбору рытмічных форм, на 
гэты  раз  ужо  ў  якасці  самастойнага  рытмічнага  фактару.  Гэты  сродак  мае 
некалькі выпадкаў: кантраст паміж правільнымі і няправільнымі дольнікавымі 
формамі,  кантраст  паміж  поўнаскладовай  формай  і  астатнімі  рытмічнымі 
формамі  і  кантраст  паміж  поўнанаціскнымі  і  няпоўнанаціскнымі 
формамі [гл. 37, c. 284-289]. Спецыфіка верша Барадуліна заключаецца ў тым, 
што тут гэтыя сродкі выкарыстоўваюцца ў комплексе.

Звернем увагу  на  верш,  які  мы нават  абазначылі  не  як  дольнік,  а  як 
амфібрахій.  Гэта  адзін  з  тых  выпадкаў,  калі  колькасць  сцяжэнняў  «не 
дацягнула»  25  %.  Верш  «Дзіўнае  імгненне»  пачынаецца  сапраўдным 
дольнікам:

На поўнач лячу,
                             на поўнач – 
Штоміг
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              ад цябе далей.
Мяне, завіруха, напоўні,
Лютуй ува мне,
                            шалей!
Аблогі
               перамятае,
Аблокі
              перамяло.
Няўжо  
              і хвіліна тая,
І ты – 
              гэта ўсё было?.. [22, c. 115]

Толькі трэці радок – поўнаскладовая форма. Невыпадкова, што ён і не 
разбіваецца  «лесвічкай».  А  пасля  працытаваных  радкоў  адбываецца 
пералом  і  ў  рытміцы,  і  ў  графіцы,  што  адпавядае  паступоваму 
эмацыянальнаму супакаенню:

За бортам зіма неспакойна
Сярдзітай суседкай сапе.
Вязу я на поўнач 
                              спякоту,
Нібы кантрабанду, ў сабе.

*  Спякоту тваю мне можна
Правезці –
                    хай снег растае, – 

*  Паветраныя таможні
Ніколі не знойдуць яе.
Да холаду белы,
                             курыцца
Ад снежнага полымя дым.
Агонь гарачэй не ўгарыцца,
Не зойдзецца дымам густым…
Ідзе на зніжэнне –
                                  на поўнач.
Маўчання настылага сум [22, c. 115].
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(Выдзелена  намі  –  А.Д.).  Сцяжэнні  трапляюцца  толькі  ў  радках, 
пазначаных  знакам  *.  У  апошніх  чатырох  працытаваных  радках 
канцэнтруецца  тэма  эмацыянальнага  «зніжэння».  І  вось,  нарэшце,  два 
апошнія  радкі,  якія  як  бы  пратэстуюць  супраць  такога  «зніжэння», 
дэманструюць новы ўсплёск эмоцый у канцы верша:

Я клічу цябе на помач,
Я выдыхаю:

– Ханум… [22, c. 115] 
Перадапошні радок мае сцяжэнне, апошні радок рэзка мяняе амфібрахій 

на дактыль.
Верш  «Мая  мова»  пачынаецца  доўгімі  радкамі  з  даволі  аморфным 

рытмічным  малюнкам,  што,  здаецца,  павінна  адпавядаць  адыёзнай  тэме 
«гісторыкаў і мовазнаўцаў»:

Сцвярджаюць гісторыкі і мовазнаўцы,
Што паступова сціраюцца грані нацый
І, нібыта як перажытак,
                                         аджыць павінна абавязкова
Мова маці маёй – беларуская мова… [22, c. 36]

Паступова рытміка мяняецца,  і  ўрэшце адбываецца рэзкі  рытмічны 
пералом, які падмацоўваецца графічна:

Словы, дзе кожны гук
Азяблай сініцай цінькае,
Не стануць тэрмінамі медыцынскімі.
Гэтыя словы
Павінны вывучыць будуць нанова,
Каб даведацца,

Як Русь мая, белая
Ад вясновай наквеці
І касцей няпрошанай набрыдзі
З-пад чарапастых свастык,
Вольнай воляй сваёй даражыла,
Як з братамі і сёстрамі
Шчыра дружыла [22, c. 36-37].
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Так  пры  дапамозе  рытмікі  Барадулін  супрацьпастаўляе  мёртвыя 
ідэалагічныя ўстаноўкі і эмацыянальнае захапленне жывой роднай мовай.

Вельмі  цікавы  трыпціх  «Белыя  ночы».  Толькі  трэці  твор  можна 
назваць «чыстым» дольнікам. Найбольш складаны першы верш:

.23.        Пошчак ушчэнт пашкуматаў

.22.1      Сонную млявасць спакою.

.14.        Коннік скача наўскапыта –

.22.1      Кохкаюць лёгка падковы.
1.141.  Мядзведзь абнюхвае

                                                                        чалавечы след,
1.212.1  Ашчэрана пашча 

                                               багны іржавай.
.250.      Коннік спяшаецца апавясціць свет

3.2.1  Пра маладую дзяржаву.
1.24.  Зямлі не кранаюцца 

                                                   капыты –
1.21.1 Вякоў абагналі многа.

.221.      Коннік,
                             хачу папрасіць,
                                                         каб ты

1.12.1 На міг суняў
                                      варанога… [22, c. 16]

(Лічба перад першай кропкай паказвае колькасць складоў у анакрузе, 
лічба  пасля  другой  кропкі  –  колькасць  складоў  у  клаўзуле,  лічбы  паміж 
кропкамі – колькасць складоў паміж націскамі.)

У  працытаваным вершы звернем  увагу,  як  «тэма  конніка»  змяняецца 
«тэмай мядзведзя» (як бы смешна гэта  ні  гучала):  даволі  імклівая рытміка 
першых  чатырох  радкоў,  якая  падмацоўваецца  гукапісам,  змяняецца 
павольным  гучаннем  наступных  двух  радкоў,  якія  да  таго  ж  і  графічна 
даўжэйшыя, і раздзяляюцца «лесвічкай». А ў канцы зноў паўтараецца «тэма 
конніка», што суправаджаецца і адпаведным рытмам.

 Толькі  адна схема паўтараецца – радкі  2-і  і  4-ы (.22.1).  Усе астатнія 
радкі маюць непаўторны рытмічны малюнак. Чаму ж, нягледзячы на такую 
разнастайнасць,  не  ўтвараецца  гукавога  хаосу?  Чаму  верш  усё  роўна 
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застаецца дастаткова сцэментаваным? Даследуючы значна больш «хаатычны» 
верш Маякоўскага, Д.Д. Іўлеў знаходзіць адказ на гэтае пытанне [гл. 63, c. 78-
85].

Справа ў тым, што ў кожным радку паўтараюцца пэўныя  «апорныя» 
акцэнты,  якія  знаходзяцца  на  адных  і  тых  жа  месцах  (або  на  прыкладна 
адных  і  тых  жа).  Індывідуальнае  рытмічнае  гучанне  асобнага  радка 
«замацоўваецца»  наступнымі  радкамі,  іначай  радок  танічнага  верша 
ўспрымаўся б гэтаксама, як і проза. Наступныя радкі не абавязкова павінны 
дакладна  паўтараць  будову  папярэдніх.  Асобна  трэба  сказаць,  што 
ненаціскныя склады, размешчаныя да першага націску (анакруза), не могуць 
«сапсаваць» агульнай рытмічнай карціны [гл. 63, c. 80], і ў прыведзенай ніжэй 
схеме першага верша трыпціха «Белыя ночы» яны бяруцца ў дужкі:

1  __  __  4  __  __  __  8
1  __  __  4  __  __  7  __  
1  __  3  __  __  __  __  8
1  __  __  4  __  __  7  __

                     ( __ ) 1    __  3  __  __  __  __  8  __  10
                     ( __ ) 1    __  __  4  __  6    __  __  9  __

1  __  __  4  __  __  __  __  __10  11
         ( __  __  __ ) 1    __  __  4  __
                     ( __ ) 1    __  __  4  __  __  __  __  9
                     ( __ ) 1    __  __  4  __  6   __

1  __  __  4  __  __  7  __    9
                     ( __ ) 1    __  3  __  __  6   __

(Лічбы  паказваюць  нумары  націскных  складоў,  рыскі  –  ненаціскныя 
склады). «Апорнымі» націскамі з’яўляюцца націскі на 1-ым і 4-ым складах. І 
роўную колькасць разоў сустракаюцца націскі на 3-ім, 6-ым, 7-ым, 8-ым і 9-
ым складах  (па  тры разы).  Як  бачым,  пры ўсёй  «вольнасці»  верш валодае 
ўласным механізмам упарадкавання.

Розная  даўжыня  радкоў  таксама  з’яўляецца  дзейсным  сродкам 
разняволення  рытмікі  дольнікаў.  У  Барадуліна  знайшлі  шырокае 
распаўсюджанне дольнікавыя формы, у якіх не ўрэгулявана колькасць іктаў. 
Напрыклад, другі верш трыпціха «Белыя ночы» мы абазначылі як «Дк 2-5». 
Нягледзячы на тое,  што ён не дэманструе такой разнастайнасці  рытмічных 
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малюнкаў,  як  разгледжаны вышэй верш,  але  за  кошт вар’іравання даўжыні 
радкоў гучыць нават яшчэ больш разняволена.  У гэтым вершы ёсць і  яшчэ 
адзін тыповы барадулінскі мастацкі прыём – рознаскладовыя рыфмы:

Атланты –
                    інваліды
                                     Вялікай Айчыннай вайны –
Аднарукія,
                    аднаногія.
Даўно
            на заробкі ў горад
                                            прыйшлі яны
З-пад Полацка,
                           з-пад Ноўгарада [22, c. 16-17].

Іншыя  прыклады  рознаскладовых  рыфм  з  гэтага  верша:  саланінай  – 
Селянінавічы, падмены – каменныя, адхлання – атлантамі. Наватарства тут 
заключаецца не толькі ў саміх гэтых рыфмах, але і ў тым, што другое слова 
кожнай пары мае больш складоў у клаўзуле, у той час, як агульная тэндэнцыя 
заключаецца  ў  тым,  каб  ставіць  такое  слова  першым  [гл.  37,  c.  430-431]. 
Бясспрэчна, рознаскладовыя рыфмы моцна ўплываюць на рытмічнае гучанне 
верша, прычым у накірунку да большай разняволенасці.

Адзін з трох выпадкаў, калі Барадулін у першым зборніку звяртаецца да 
дольніка,  прадыктаваны ўплывам фальклору.  Гэта  верш «На  маёвай  расе». 
Цікава,  што  ў  чацвёртым  зборніку  адзіны  выпадак  звароту  да  тактавіка 
таксама звязаны з фальклорным уплывам. Гаворка ідзе пра верш «Пацеркі»:

Дождж рунь спаласкаў.
Вяз
       пакарабаціла.
Для мяне з Полацка
Ясь
       прывёз пацеркі.

Рыжанькі, кірпаценькі
Любы Ясенька.
Іскрынкі-пацеркі
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Павязаў пад ясенем [22, c. 126].
Мы  лічым,  што  ўся  тэндэнцыя  да  танізацыі,  якая  праяўляецца  ў 

творчасці Рыгора Барадуліна, звязана менавіта з тым, што прырода таленту 
гэтага паэта мае моцныя карані ў фальклоры. Больш таго, у паэзіі Барадуліна 
фальклорныя традыцыі знаходзяцца побач з  імкненнем «пісаць сучасна» (у 
самым  лепшым  значэнні  гэтага  слова).  Наватарства  ў  творчасці  паэта  не 
ўваходзіць у супярэчнасць з арыентацыяй на традыцыю – як фальклорную, 
так і літаратурную, і такая гармонія паміж рознымі тэндэнцыямі ўяўляецца 
нам вельмі плённай. 

Тактавік і акцэнтны верш не знайшлі шырокага ўжывання ў Барадуліна. 
Праўда, ёсць вершы, якія можна аднесці да акцэнтных, толькі шукаць іх трэба 
ў пазнейшых зборніках. У зборніку «Евангелле ад Мамы» чытаем верш, дзе 
палова радкоў маюць па адным 4-складовым міжнаціскным інтэрвале:

Рака жыцця не прывыкла паказваць броды.
Яна несупынная ў паваротах сваіх.
І помыслы ў сэрцы людскім – глыбокія воды,
Ды чалавек разумны вычарэпвае іх.

Чарэпаць поўным каўшом
                                   не стамляецца коўшаль.
І зоры начуюць у цёмных водах на дне.
У водах адстойваецца марудных вякоў жаль,
І туманом таемным на дапытлівасць тхне.

Руплівасць не слухаецца пакорнай дагоды.
І сонца спасцігу ўзыходзіць з-пад вей.
Мялець не думаюць небародныя воды.
Чарэпае чалавек глыбей [14, c. 32].

Гэта нагадвае нам танічны верш біблейскай паэзіі [гл. 100, c. 183-188], 
матывы якой якраз і распрацоўвае Барадулін у пачатку сваёй кнігі «Евангелле 
ад Мамы».

Псіхалогія  ўспрымання  акцэнтнага  верша  адрозніваецца  ад  псіхалогіі 
ўспрымання  любой  іншай  формы.  Як  вядома,  у  сілаба-тоніцы  аб’ём 
інтэрвалаў  паміж  іктамі  мае  толькі  адзін  варыянт  –  1  або  2  склады;  у 
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дольніках – два варыянты – 1-2 склады; у тактавіку – тры варыянты – 0-1-2 
або 1-2-3 склады; і, нарэшце, там дзе колькасць варыянтаў перавышае тры, 
слых перастае іх адрозніваць,  і  мы адчуваем проста нейкі «шматскладовы» 
інтэрвал,  не  ўлоўліваючы,  4-складовы  ён  або  6-складовы.  Тактавік  –  гэта 
верш, які  працуе на мяжы нашага рытмічнага адчування, ля самага яго 
парога. Гэты парог ляжыць, такім чынам, паміж 3 і 4 складамі [гл. 37, c. 308].

Гэта тлумачыць нам, чаму Барадулін асабліва не імкнецца да акцэнтнага 
верша:  апошні  ляжыць  за  парогам  рытмічнага  адчування,  што  не  можа 
асабліва падабацца «моўнаму» паэту Рыгору Барадуліну. У акцэнтным вершы 
зніжаецца значэнне  гучання,  зніжаецца магчымасць уздзейнічаць на  чытача 
праз  сугестыю  рытму.  Акцэнтны  верш,  такім  чынам,  пераходзіць  межы 
дапушчальнай і пажаданай для Барадуліна «вольнасці».

Шлях  да  тонікі  ў  творчасці  Р.  Барадуліна  быў  заканамернай  з’яваю. 
Шмат у чым ён тыпалагічна блізкі рытмалагічным пошукам іншых значных 
беларускіх  і  ўсходнеславянскіх  паэтаў.  Падобны  шлях  прайшоў  Максім 
Танк [гл.  91,  c.  119-226].  Бясспрэчна,  рытміка  Р.  Барадуліна  блізкая  і  да 
рытмікі У. Караткевіча, у якога К. Піскуноў налічыў 28,48 % танічных форм 
верша  [гл.  85,  c.  29].  Дарэчным  будзе  параўнанне  паэтыкі  Р.  Барадуліна  і 
І. Драча  ці  А.  Вазнясенскага…  Літаратурны  кантэкст  «працуе»  па  сваіх 
унутраных законах,  з  усімі  сваімі  ўзаемаўплывамі  і  сузалежнасцямі.  Аднак 
абсалютна  відавочна,  што  яркія,  таленавітыя  творцы  не  проста  існуюць у 
гэтым кантэксце, а з’яўляюцца тымі непаўторнымі індывідуальнасцямі, якія 
гэты кантэкст ствараюць. Тыпалагічная блізкасць ніколі не азначае тоеснасці. 
І менавіта на фоне гэтай блізкасці асабліва выразна выглядае непаўторнасць 
таленту.

2.3. Верлібр

У канцы ХІХ – пачатку ХХ ст. еўрапейскі верш прыходзіць да крызісу, 
звязанага з тым, што ў літаратуры з’яўляюцца новыя тэмы, ідэі і г.д. і старыя 
вершаваныя формы – носьбіты асацыяцый з культурнай традыцыяй мінулых 
стагоддзяў – пачынаюць адчувацца як непажаданыя. У рамках гэтых старых 
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форм  вельмі  высокай  робіцца  прадказальнасць  у  вершы  (рыфма  дазваляе 
прадбачыць  слова,  рытм  –  сінтаксічны  зварот).  Усё  гэта  прадвызначае 
засваенне асноўнай формы еўрапейскага верша ХХ ст. – верлібра.

Рыгор  Барадулін  не  адносіцца  да  ліку  тых  паэтаў,  якіх  заўсёды 
згадваюць, кажучы пра верлібр. У Барадуліна верлібры ёсць, але звяртаецца 
ён да іх дастаткова рэдка. На жаль, у некаторых крыніцах можна прачытаць 
даволі дзіўныя рэчы пра верлібры Барадуліна і пра стаўленне паэта да гэтай 
формы. Л.М. Гарэлік піша: «…у кнізе “Нагбом” паэт яшчэ больш настойліва 
ідзе  да  верлібра» [32,  c.  48].  Узнікае  ўражанне,  што верлібр  –  гэта  нейкая 
запаветная мэта Барадуліна і паэт настойліва імкнецца яе дасягнуць. Між тым, 
шлях да дольніка ні ў якім разе не з’яўляецца шляхам да верлібра. Верлібр 
яшчэ  ў  меншай  ступені,  чым  акцэнтны  верш,  адпавядае  памкненням 
Барадуліна.

Было і так, што вершы Барадуліна, далёкія па сваёй форме ад верлібра, 
некаторым даследчыкам чамусьці здаваліся верлібрамі.  Л.М. Гарэлік адразу 
пасля працытаванай фразы прыводзіць прыклад «верлібра»:

Кожнай вясной,
                             калі раўчукі бягуць
І, як сярдзітыя вожыкі,
                                         вухкаюць,
калі з-пад брылёў удалеч
круглым вокам глядзяць шпакоўні, – 
         матчына хата слухае,
         ці ўсё на зямлі спакойна? [Цыт. па: 32, c. 48]

Мы  спецыяльна  выдзелілі  рыфмы.  Для  Барадуліна  гэта  сапраўдныя 
рыфмы.  У верлібры ж адсутнасць рыфм – характэрная рыса.  Л.М.  Гарэлік 
цытуе  ўрывак  з  «Матчынай  хаты»  –  трэцяй  часткі  «Трыпціха»  ў  кнізе 
«Нагбом». Увесь гэты твор не з’яўляецца верлібрам. У асноўным, ён напісаны 
дольнікамі з некаторымі адхіленнямі ў больш свабодныя формы. Але самае 
галоўнае  –  рыфмы!  Сапраўды,  гэтыя  рыфмы  вельмі  спецыфічныя,  вельмі 
прыблізныя,  але  гэта  сапраўдныя барадулінскія  рыфмы:   абклеілі  –  алеем,  
запеччыка  –  вечарам,  лашчыла  –  ластаўкі,  трэцяе  –  трэсці,  восенню  –  
перавозілі, наступным – пастуквалі, роздуме – розныя, наводшыбе – у вочы  
і г.д.  І  гэта  не  нейкія  ўнутраныя  рыфмы,  а  канцавыя,  якія  адыгрываюць 
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рытмастваральную функцыю і  таму ні  ў  якім разе  не дазваляюць назваць 
верш верлібрам. Ёсць тут і рознанаціскныя рыфмы:

Здавалася, ўсё яшчэ шыю цягнуў
ён праз агонь са страху,
упарта спадзеючыся недзе вышэй
уперціся ў страху [21, c. 130].

Мы  падкрэслілі  «ў»  пасля  коскі.  Гэта  вельмі  важна:  у  сапраўдным 
верлібры паэту няма неабходнасці пасля знака прыпынку пісаць «ў». 

В.У. Ярац прыводзіць у якасці прыкладу верлібра наступныя радкі:
Я загнаў цягнікі.
Яны ў стоме рэкі павыпівалі.
Сасмылелі ў аўтобусаў
Чорныя капыты.
Выраі нецярпення майго
Захлынуліся на крутым перавале,
Рэактыўныя птахі…
У якім жа выраі ты? [Цыт. па: 132, c. 66]

Перад гэтай цытатай В.У. Ярац кажа, што ў зборніку «Рум» ён налічыў 
пяць  верлібраў.  На  наш погляд,  іх  там  чатыры.  Працытаваны верш мы не 
можам  аднесці  да  верлібраў,  бо,  у  нашым  разуменні,  наяўнасць  рыфм 
гаворыць сама за сябе. 

Акцэнтны верш, розная даўжыня радкоў, графічная разбіўка, нязвыклыя 
рыфмы  –  усё  гэта  «блытае»  даследчыкаў.  Барадулін  як  бы  спецыяльна 
«маскіруе»  свае  вершы  пад  верлібры  (мы  гэта  гаворым  з  пэўнай  доляй 
гумару).  Няма  нічога  дзіўнага,  што  адзін  даследчык  называе  пэўны  верш 
верлібрам, а другі не пагаджаецца з гэтым. Чаму так адбываецца?

Справа ў тым, што да праблемы верлібра існуе тры прынцыпова розныя 
падыходы.  Першы,  найбольш  ранні  па  часе  з’яўлення,  «адносіць  да 
свабоднага  верша  (верлібра)  усе  вершаваныя  формы,  якія  немагчыма 
трактаваць  у  межах  тэорыі  сілаба-танічнага  вершаскладання»  [29,  c.  24]. 
Напрыклад, акцэнтны верш У. Маякоўскага ў свой час называлі свабодным. 
Прычынай  было  тое,  што  філолагамі  яшчэ  не  была  ўсвядомлена  сутнасць 
самога акцэнтнага верша. 
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У.Ю. Верына піша: «У 1960 – 1970 гг. пачалося шырокае тэарэтычнае 
даследаванне верлібра,  і  спачатку навукоўцы абапіраліся на ідэю шырокага 
разумення  свабоднага  верша  як  любога  нерэгулярнага.  Гэта  тэорыя  была 
сфармулявана  В.  Пястам  і  Г.  Шэнгелі.  Менавіта  на  гэтай  аснове  была 
выпрацавана сістэма, прапанаваная А. Квяткоўскім. Згодна з гэтай тэорыяй, 
існуе  тры  тыпы  верлібра:  метрычны  (метрычны  рыфмаваны,  але 
няроўнастопавы і астрафічны верш), дысметрычны верлібр (у ім даследчык 
вылучыў два віды: інтанацыйна-фразавы і акцэнтны верш) і “верлібр сёння” 
(нерыфмаваны фразавік  з  роўнаскладовымі  клаўзуламі),  вылучэнне  якога  ў 
асобны тып вымагала тагачасная мастацкая практыка, у прыватнасці творы 
Я. Вінакурава, У. Салаухіна, А. Бокава і інш.» [29, c. 24].

Другі  падыход  паслядоўна  праводзіць  А.  Жоўціс.  У  яго  аснове  – 
«канцэпцыя  змены  мер  паўтора  фанетычных  сутнасцей,  прапанаваная 
Я. Паліванавым. У дачыненні да свабоднага верша яна прадугледжвае сувязь 
радкоў  з  тым  ці  іншым  традыцыйным  прынцыпам  вершаўтварэння, 
г.зн. пэўную мікраполіметрыю. Верш, які  разглядаецца з пазіцыі змены мер 
паўтора,  уяўляецца  калажнай пабудовай,  кожны фрагмент  якой  можа быць 
аднесены да адной з раней вядомых і апісаных сістэм, а цэлы тэкст, менавіта з 
прычыны сваёй разнастайнасці, да прынцыпова новай сістэмы» [29, c. 24-25].

Нарэшце, трэці падыход прадугледжвае вывучэнне свабоднага верша як 
самастойнай і проціпастаўленай усім іншым сістэмы верша, якая будуецца на 
адмаўленні  другасных  вершаўтваральных  адзінак:  рыфмы,  ізатаніі, 
ізасілабізму і строгай страфічнай арганізацыі. М.Л. Гаспараў і многія іншыя 
даследчыкі сёння прытрымліваюцца менавіта гэтага пункту гледжання [гл. 29, 
c. 25]. Гэтая канцэпцыя найменш спрэчная, але ёй не хапае дыялектыкі. Яна 
не ўлічвае, што ў рэальнасці існуюць такія творы, якія цалкам лагічна аднесці 
да  верлібраў,  але  ў  іх  могуць  праглядацца  рудыменты іншых  сістэм 
вершавання.

Гісторыя верлібра ў сучасных усходнеславянскіх літаратурах складаная. 
У беларускай  літаратуры гісторыя  сучаснага  верлібра  пачынаецца  яшчэ  да 
1917 года ў творчасці М. Багдановіча. У рускай літаратуры мы назіраем паласу 
эксперыментаў каля 1920 г., пасля чаго верлібр амаль знікае [гл. 35, c. 282]. 
Свабодны верш пачынаюць асуджаць у крытыцы, што атрымлівае адпаведнае 
ідэалагічнае  абгрунтаванне.  Да  другой  паловы  1950-х  гг.  верлібр  у  рускай 
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паэзіі  –  вельмі  рэдкая  з’ява.  У  беларускай  жа  літаратуры  мы  маем 
давераснёўскія верлібры М. Танка. З 60-х гг. усё больш аўтараў пачынаюць 
звяртацца  да  верлібра.  Усе  паэты  «філалагічнага  пакалення»  (Р.  Барадулін, 
Г. Бураўкін, У. Караткевіч, А. Лойка, Ю. Свірка, Я. Сіпакоў, К. Цвірка і інш.) 
звярталіся  да  верлібра  з  мэтай  пашырэння  метрарытмічных  магчымасцей 
паэтычнай мовы і пошукаў новых вобразаў [гл. 29, c. 27].

У  кнізе  «Нагбом»  (1963  г.)  у  Барадуліна  ўжо  сустракаецца  верлібр 
(«Слаўлю чысты абрус…»). У «Нерушу» (наступная кніга) верлібраў няма. У 
зборніках «Адам і Ева» (1968 г.) і «Лінія перамены дат» (1969 г.) іх было па 
адным.  У  кнізе  «Рум»  (1974  г.),  як  ужо  было  сказана,  чатыры  верлібры. 
Цікавасць выклікае наступная з’ява.

М.Л.  Гаспараў  вылучае  «сінтаксічны  верлібр»  і  «антысінтаксічны 
верлібр».  У  першым  чляненне  на  радкі  супадае  з  сінтаксічным  і 
падтрымліваецца  ім.  У  «антысінтаксічным  верлібры»  мы  бачым  рэзкія  і, 
здаецца, нематываваныя пераносы фразы з радка ў радок. М.Л. Гаспараў піша 
ў  кнізе,  выдадзенай  у  1989  годзе,  што  ў  рускім  вершы  такі  верлібр 
«неўжывальны і дагэтуль» [34, c. 259]. У зборніку ж Барадуліна 1974-га года 2 
маленькія  верлібры  (16  радкоў  у  суме)  –  «сінтаксічныя»,  а  2  вялікія  (111 
радкоў)  –  «антысінтаксічныя».  Параўнаем  гучанне  твораў.  Для  прыкладу 
возьмем «сінтаксічны» верлібр «Эскіз»:

Пераабуваюцца афіцыянткі.
Знімаюць з ахвотаю хвартукі.
Цягнецца ў парк позні тралейбус,
На шыбах яго, як з вады,
Выплывае і зыбаецца
                                      слова: «Кафэ».
І захмялелы вечар
Спяшаецца ўпіцца
У мякаць цёплую чорнай кавы
Белымі зубамі рафінаду [23, c. 53].

Абсалютна іншая справа – верлібр «Міс Азія»:
…Глянулі вочы раскосыя здзіўлена.
Шустрыя прамянькі нырнулі ў
прадонні трывожныя і там хітрынкамі
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затаіліся.
Дагэтуль.
Свецяцца…
<…>
Калі тайфун, не помню які (у іх
жа ва ўсіх імёны жанчын пяшчотныя),
лашчыў нас, як барсук дзяцей сваіх, я
прыгадаў цябе,
міс Азія [23, c. 180-181].

Або «Трыпціх Ушаччыны»:
Пацягнуўся певень,

выгнуў зацёкшую шыю і
таропка крыламі залапатаў.

Так развадняк
пасля бурнай начы ляпае
сябе па кішэнях,
спадзеючыся знайсці на
піва [23, c. 104].

М.Л. Гаспараў піша: «Калі ў сінтаксічным верлібры чляненне на радкі 
ўспрымаецца  як  “самоподразумевающееся”   і  ўвага  засяроджваецца  на 
факультатыўным унутраным рытме радкоў, то ў антысінтаксічным верлібры 
менавіта чляненне на радкі, першая прыкмета вершаванага тэксту, выступае 
на  першы  план  і  адчуваецца  найбольш  актыўна.  Антысінтаксічны  верлібр 
часцей за ўсё выклікае папрокі, што свабодны верш – гэта зусім не верш, а 
адвольна  насечаная  проза.  Гэта  няпраўда:  менавіта  падзелы  на  радкі,  якія 
рассякаюць  звыклыя  словазлучэнні,  надаюць  ім  нязвыклую  інтанацыйную 
“вылучанасць”  і  шматзначнасць»  [34,  c.  259].  Практычна,  разрывы 
сінтаксічных  адзінстваў  ў  антысінтаксічным  верлібры  –  гэта  аналаг 
анжамбемана ў метрычным вершы.

У  кнізе  «Міласэрнасць  плахі»  (1992  г.)  Барадулін  сінтэзуе  вопыт 
«Матчынай хаты» і верлібраў – як «сінтаксічных», так і «антысінтаксічных» – 
у «хваля-паэме» «Слухаючы мора»:

Мора – чарупіна Бога,
якую ў гуморы Усявышні
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прыкладвае да вуха,
каб пачуць, як гудзе
трывога.

Мора – нервовыя шалі,
на якія духі глыбіняў
настрой надвор’я
паклалі [20, c. 29].

Наяўнасць рыфм, хоць і аддаленых адна ад адной, а таксама выразны 
дольнікавы рытм не дазваляюць аднесці  паэму да  верлібра.  Але гэты твор 
дэманструе тое, што верлібр можа ўплываць на іншыя, больш традыцыйныя 
сістэмы вершаскладання і ўступаць з імі ў нейкі «сімбіёз».

Мы лічым, што за паняццем «верлібр» на практыцы стаяць дастаткова 
розныя  версіфікацыйныя  формы.  Хутчэй  за  ўсё,  не  мае  сэнсу  спрабаваць 
абмежаваць  гэтае  паняцце  нейкай  адной формай.  «Верлібр»  –  гэта  спектр 
пэўных  форм  вершавання  –  ад  больш  свабодных  да  больш  урэгуляваных. 
Асновай арганізацыі верлібра з’яўляецца  сінтаксічны рытм, які рэалізуецца 
або непасрэдна (як у «сінтаксічным» верлібры), або як «мінус-прыём» [гл. 76, 
c. 36] (у «антысінтаксічным» верлібры). На гэты асноўны арганізуючы фактар 
могуць  накладацца  рудыменты рытмаўтваральных  фактараў  іншых  сістэм 
вершавання.

Так,  можна  пісаць  быццам  бы  верлібрам,  але  ўносіць  у  якасці 
дадатковага  арганізуючага  фактару  ізасілабізм.  М.Л.  Гаспараў  называе  ў 
якасці прыкладаў паэзію М. Мур, Д. Томаса, У.Х. Одэна [гл. 34, c. 261]. Ёсць 
ужо  пераймальнікі  і  ў  рускай  паэзіі  [гл.  35,  c.  308].  А  як,  напрыклад, 
успрымаюцца ўсходнеславянскім чытачом хоку і танка? Менавіта як верлібр 
(асабліва ў перакладзе,  дзе колькасць складоў у радках не захаваная),  хаця 
гэта формы сілабічнага верша.

У верлібры могуць праглядацца і  рудыменты тонікі.  Намалюем схему 
наступнага верша:

Зводніца ноч
Сарамліва ў вочы глядзіць
Разлучніку-дню…
Прыколкамі-невідзімкамі,
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Як сцежка ігліцай
У бары пасля спёкі,
Падлога ўсыпана… [24, c. 73]

_/_ _ _/
                        _ _ _/_ _/_ _ _/
                           _ _/_ _ _/
                           _ _/_ _ _ _ _/_ _
                           _ _/_ _ _/_
                        _ _ _/_ _/_/_
                           _ _/_ _/_ _

1-ы,  3-і,  4-ы  і  6-ы  націскі  з’яўляюцца  апорнымі;  мы ўжо  сустракалі 
такую пабудову  ў  танічным вершы.  Часам можна  пачуць  меркаванне,  што 
верлібр – гэта вольны белы акцэнтны верш. На самой справе, гэта толькі адна 
з форм верлібра.

Могуць  быць  і  такія  вершы,  якія,  увогуле,  будуць  ставіць  перад 
даследчыкам пытанне, ці гэта верлібр, ці сілаба-тоніка.

Нарэшце,  верлібр  можа  змяшчаць  пэўныя  рудыменты  рыфмы.  Нам 
здаецца,  што  ў  такіх  выпадках  можна  карыстацца  тэрмінам  рыфмоід. 
«Слухаючы мора», хутчэй за ўсё, прыклад такога твора, для аналізу якога гэты 
тэрмін будзе цалкам прыдатным. Праўда, як было сказана, гэта не ёсць уласна 
верлібр. Гэта ўжо нейкая перыферыйная, сінтэтычная форма.

Да сінтэтычных форм мы павінны аднесці і знакаміты барадулінскі твор 
«Не  ведаючы  тэорыі  вольных  вершаў…»  Як  піша  М.М.  Арочка,  тут 
«прынцыпы вольнага верша спалучаюцца з  элементамі народна-гутарковага 
складу, накшталт раёшніка» [5, c. 619]:

Не ведаючы тэорыі вольных вершаў,
Не чуўшы нічога
Пра факт існавання авангардызму,
Мама
Лісты мне пісала верлібрам
Без знакаў прыпынку,
Без абавязковых вялікіх літар.
Падчас у радок
Прарываліся самі рыфмы,
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Як вецер зімовы ў комін
Ці восеньскі той,
Што далічваў лісты на яблыні.
А рыфмы не вытыркаліся вельмі,
Яны перагукваліся па сутнасці:
«Мой сынок, каласок, васілёк,
Баравое зеллейка,
Мой каласутанька…»
І ў кожным радку
Столькі было зямлі і неба,
Лесу і мурагу,
І столькі мне добрага напрарочана,
І кожны радок
Быў да сэрца прытулены,
Што Біблію слова матулінага
Берагу.
Каб не сурочылі! [15, т. 1, с. 454]

Першыя 12 радкоў – «класічны» верлібр. З 13-га радка і да канца верша 
(14 радкоў) верш арганізаваны рыфмоідна. І гэта непасрэдна суадносіцца са 
зместам  (13-ы  радок:  «А  рыфмы  не  вытыркаліся  вельмі»).  Рыфмоўка, 
пачынаючы  з  13-га  радка,  наступная:  АБ'А'Б'ввГ'Д'Д''вГ'  (некаторыя 
рытмарады  графічна  раздзеленыя,  таму  тут  менш  рыфм,  чым  радкоў).  У 
кантэксце  барадулінскай  эўфоніі  (гл.  наступны  раздзел)  рыфмоіды  гэтага 
верша  ўспрымаюцца  абсалютна  арганічна:  вельмі  –  зеллейка,  сутнасці  –  
каласутанька, радку – мурагу – берагу, напрарочана – сурочылі, прытулены –  
матулінага.  Калі  б такія  сугуччы сустракаліся  на працягу ўсяго твора і  не 
спарадычна, а сістэматычна, мы ні ў якім разе не аднеслі б верш да верлібра і  
не назвалі  б гэтыя сугуччы рыфмоідамі;  гэта былі б сапраўдныя рыфмы, а 
рытміку  мы  ахарактарызавалі  б  як  акцэнтны  верш.  Але  тут  змест  самога 
верша прымушае нас успрымаць верш у «верлібравым» кантэксце: першыя 
нерыфмаваныя  12  радкоў  дый  сам  тэкст:  «…мама  лісты  мне  пісала 
верлібрам…».  Рыфмоіды  другой  часткі  верша  ўзнікаюць  менавіта  пад 
уплывам «матуліных рыфмоідаў»: сынок – каласок – васілёк…
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Пытанне  пра  тое,  належыць  верш  да  «верлібравага  спектра»,  або  да 
сілабікі, тонікі, сілаба-тонікі ці рыфменнай сістэмы вершавання, вырашаецца 
праз  аналіз  кантэксту.  Рытмічна  аднолькава  арганізаваныя  творы 
ўспрымаюцца  па-рознаму  ў  залежнасці  ад  кантэксту.  Менавіта  кантэкст 
раскрывае  сутнасць  тых  ці  іншых  рытмастваральных  фактараў  і 
гаворыць  пра  тое,  як  іх  успрымаць  –  у  якасці  рудыментаў,  у  якасці 
асноўных фактараў рытму ці ў якасці «мінус-прыёмаў».

Калі мы высвятляем, чаму ў Барадуліна верлібр не знайшоў шырокага 
ўжывання, то меркаванні ідэалагічнага плану маюць найменшае значэнне. Пад 
імі мы разумеем усю сукупнасць поглядаў на паходжанне верлібра: ці ён мае 
карані  ў  айчынным  фальклоры,  у  сакральнай  паэзіі,  у  «Слове  пра  паход 
Ігаравы», як лічыла А.К. Кабаковіч [гл. 66], ці гэта цалкам запазычаная форма. 
Але, паўтараем, справа не ў гэтым. Толькі два меркаванні маюць сур’ёзнае 
значэнне.

Па-першае, Барадулін рэдка выкарыстоўвае верлібр, таму што гэта ёсць 
адмаўленне  ад  усяго,  што  ў  галіне  формы мае  для  яго  найважнейшае 
значэнне, – адмаўленне ад гучання. 

Па-другое, Барадулін рэдка піша верлібры, таму што ў галіне зместу ён 
здольны  дасягнуць  таго  ж  самага  ў  рытмізаваным  творы,  чаго  іншыя, 
магчыма, дасягаюць толькі ў верлібры. А.К. Кабаковіч пісала: «Са свабодным 
вершам у паэзію прыйшла новая, “вулічная”, дэмакратычная лексіка, а слова 
стала раўназначным свайму першароднаму,  сапраўднаму сэнсу» [66,  c.  38]. 
Але размоўная інтанацыя, «дэмакратычная» лексіка і першароднасць слова – 
усё гэта цудоўна існуе і ў рытмізаваным вершы Барадуліна.

Зварот да верлібра дае магчымасць паэту выйсці са сферы панавання 
семантычных арэолаў метра. Такая магчымасць сапраўды прываблівае, бо дае 
жаданую  свабоду.  Але  тут  ёсць  і  адмоўны  момант:  губляючы  сталую 
семантыку метра, паэт губляе цікавы і моцны стылявы сродак. Мы разумеем, 
што  ў  сучаснай  культуры  надзвычай  цяжка  змагацца  са  сталымі 
семантычнымі  асацыяцыямі,  якія  літаральна  прыгнятаюць  мастака.  Але 
менавіта ў гэтым змаганні, у гэтым пераадоленні можа нарадзіцца сапраўдны 
шэдэўр. Проста адкінуць гэтую семантыку – лёгкае, але не плённае выйсце. 
Р. Барадулін  гэта  разумее.  У  нядаўнім  зборніку  «Лісты  ў  Хельсінкі»  няма 
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ніводнага  верлібра,  а  вось  цікавая праца  з  семантыкай метра праглядаецца 
вельмі яскрава. 

2.4. Эўфанічныя фактары вершавай структуры

Як вынікае з  папярэдніх  раздзелаў,  гукавы бок у паэзіі  Р.  Барадуліна 
адыгрывае  надзвычай  сур’ёзную  ролю.  Метрыка-рытмічная  арганізацыя  – 
адзін  з  аспектаў  гукавой  арганізацыі  верша.  Мы  не  зможам  дастаткова 
выразна  ўявіць  яго,  калі  не  ўявім  нейкага  мінімальнага  кантэксту.  Такім 
мінімальным кантэкстам у дадзеным выпадку з’яўляецца эўфонія, таму зварот 
да  эўфанічных фактараў  вершавай структуры не будзе  адыходам ад  нашай 
тэмы. А.С. Яскевіч піша: «Вельмі істотная для разумення… базавых узроўняў 
рытму асаблівая музычна-гарманічная арганізаванасць гукавога ладу, вядомая 
сярод пісьменнікаў як гукавая інструментоўка ці гукапіс. <…> У  вядомым 
сэнсе гэта таксама рытмічны мікраўзровень» [134, с. 81-82]. Рыфма, увогуле, 
ёсць  адзін  з  фактараў  уласна  рытму,  таму  зварот  да  рыфмы  ў  рабоце, 
прысвечанай  рытмічнай  арганізацыі  верша,  не  толькі  дапушчальны,  але  і 
неабходны. Рыфму, аднак, нельга разглядаць адасоблена ад эўфоніі ў шырокім 
сэнсе. Мы не можам прыйсці да разумення рыфмы ў творчасці таго ці іншага 
паэта іначай як праз разуменне яго гукапіснага майстэрства ў цэлым.

«Наогул верш нельга ўспрыняць, не звяртаючы ўвагі на яго гукавы бок, 
бо  пры  такім  абстрагаванні  верш  як  такі  губляецца»  [31,  c.  29],  –  пісала 
Л.Ц. Выгонная. Гучанне можа не проста дапамагаць разуменню, але і кіраваць 
ім. Прычым кіраваць падсвядома. Для нас найбольшую цікавасць уяўляюць 
менавіта такія выпадкі. Бясспрэчна, у паэзіі Р. Барадуліна часам назіраецца і 
супрацьлеглая тэндэнцыя – калі гучанне выносіцца на першы план, «навязвае 
сябе».  У  гэтым  выпадку  яно  не  столькі  дапамагае  ўспрыманню,  колькі 
перашкаджае.  Але гэта  не  недагляд  паэта,  а  свядомая пазіцыя,  якую аўтар 
займае  ў  некаторых  творах  з  мэтай  прадэманстраваць  свае  тэхнічныя 
магчымасці, паэксперыментаваць.

Найбольш  просты  сродак  гукапісу  –  гукаперайманне.  Паэзія 
Р. Барадуліна ўяўляе сабою ўдзячны матэрыял для назірання адпаведных з’яў 
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фонікі.  Паэт  віртуозна  перадае  гучанне  прыроды,  робіць  гэта  лёгка, 
нязмушана:

Загаварылі крыгі хрыплай моваю, 
Разліўся ручаёў сцюдзёны спеў [15, т. 1, с. 26]. 

Заўважым, як алітэрацыя з заднеязычнымі і [р], а таксама асананс з [ы] 
у першым радку змяняецца алітэрацыяй з мяккімі свісцячымі ў другім. Такі 
хуткі  пераход,  яскравы  кантраст  паміж  «хрыплай  моваю»  крыгаходу  і 
«сцюдзёным спевам ручаёў» стварае незвычайны эфект. Гучанне вызначаецца 
гнуткасцю і натуральнасцю.

А вось яшчэ адзін ручай, ці, як кажа аўтар, «раўчук»:
Раўчук заспаны вёў лагчынкай,
Залелі камянькі на дне.
Павесялеў мой шлях.
                                     Ляшчыннік
Заднеў у сінім тумане.
Расой, раскідзісты, апырскаў –
Злую.
           Ды тут, як сябруку,
Лісток
            цялячай мокрай пыскай
З даверам торкнуўся ў руку.
Раўчук 
             ужо звініць рачулкай,
Дарую мокрым верасам.
Так па-цялячаму
                             расчулены,
Што замычу, здаецца,
                                      сам… [15, т. 1, c. 108]

Журчанне  раўчука  аўтар  перадае  ў  першай  страфе,  у  асноўным, 
алітэрацыяй з [л], [н], а ў астатніх – з [р]. Акрамя таго, паступова нарастае 
асананс  з  [у],  што  міжволі  падмацоўвае  патрэбны  «цялячы»  настрой  і 
жартаўлівае  заканчэнне  верша  («замычу»).  Зноў  звернем  увагу  на 
неназойлівасць гукапісу.

Яшчэ раз паслухаем барадулінскі крыгаход:
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Лёд затрэскаў, закрэктаў, заныў,
Здрадзіў лёд –
                          і вада на прасторы [15, т. 1, c. 52].

Такім чынам, мы бачым, што, калі паэт авалодаў якімсьці прыёмам, ён 
ужо ад яго не адступаецца. Аднак тут ёсць і небяспека: калі гэта ператворыцца 
ў штампаўшчыну,  то чытач кожны раз,  калі  сустрэне ў вершы,  напрыклад, 
крыгу, рызыкуе пачуць назойлівы рык знаёмых алітэрацый. Пакажам, як умее 
Р. Барадулін пазбягаць такой аднастайнасці. Вось выццё злога сіверу ў вершы 
«Труба»:

Ды неўпрыкмет па вуліцах ушацкіх
Прайшоў мароз –
                               пакінуў стылы след.
І за трубу вялікую вушанку
У сівер злы прапанаваў сусед [15, т. 1, c. 34].

Адзначым алітэрацыі з свісцячымі і [в] і асананс з [у]. А вось зноў сівер 
у вершы «Лясная дарога», але ён гучыць па-іншаму:

Сівер здалёку дыхае,
Ашчэрыў сто дваццаць зяп.
Стынуць выбоіны ціхія,
І ліст перажоўклы азяб [15, т. 1, c.110].

Алітэрацыя з свісцячымі застаецца, але асананс тут з [і/ы]. Гэта ўжо не 
тое выццё ветру, што дзьме на вясковай вуліцы, калі ты сядзіш у цяпле на 
печцы, – тут пранізлівы свіст сіверу, які лютуе на зімовай дарозе.

І  вось,  нарэшце,  зліццё  гэтых  двух  настрояў,  двух  галасоў  у  вершы 
«Каргыраа»:

Здалёку ідзе,
Пакланіўшыся акіяну,
                                       сівы сівер…
Цішыня.
Чую,
Як у падхмарным чуме
Зайчаняткі грызуць
Верхавінкі тальніка… [15, т. 1, c. 119]
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Першы асанансны рад з [і/ы] пасля слова «цішыня» змяняецца другім 
радам – з [у]. Такая выразная змена тону выдатна перадае завыванне ветру – 
пералівістае, зменлівае,  якое перагукваецца са своеасаблівым і самабытным 
гучаннем паўночных гарлавых спеваў – каргыраа, што далі назву вершу.

Свет  гаворыць  у  вершы  Р.  Барадуліна  сваёй  уласнай  моваю,  якую 
чуллівы  слых  паэта  здольны  ўлавіць,  а  майстэрскае  пяро  –  перадаць  на 
паперы:  «вырай  курлыча  пра  халады»  [15,  т.  1,  c.  105],  «мяне,  завіруха, 
напоўні,  лютуй  ува  мне,  шалей»  [15,  т.  1,  c.  128],  «дошкі  цяжкія,  мачтаў 
абломкі,  будуць трашчаць яны ноччу завейнаю» [15,  т.  1,  c.  127],  «пошчак 
ушчэнт  пашкуматаў  сонную  млявасць  спакою.  Коннік  скача  наўскапыта  – 
кохкаюць лёгка падковы» [15, т. 1, c. 91], «ад тупату, грукату, гоману – тлумна» 
[15, т. 1, c. 40], «з дубу зробіш кадзі – як званы, загудуць працяжна на базары. 
А з бярозы выгнеш палазы – запяюць на стылым снезе сані» [15, т. 1, c. 35].

Пяройдзем  да  іншага,  больш  складанага  механізму,  які  працуе  на 
ўзроўні фонікі. Ён заключаецца ў наладжванні асацыятыўных сувязей паміж 
словамі. Дасягаецца гэта па-рознаму. Адзін са спосабаў вельмі нагадвае тое, 
што дэманстравалася вышэй, калі мы гаварылі пра гукаперайманне. Цяпер жа 
гаворка  пойдзе  пра  з’яву,  якую  ўмоўна  можна  назваць 
«унутрылінгвістычным»  ці  «ўнутрылексічным  гукаперайманнем»,  дзе 
аб’ектам назірання будзе не акаляючы свет, а само слова.

Да скону бясконцы
Шляхоў сувой.
Зялёная хата – дуброва.
Толькі цыганскае 
Над галавой
Вечнае сонца вандровак [15, т. 1, c. 105].

Такое нехарактэрнае для беларускай мовы «оканне» адразу звяртае на 
сябе ўвагу. Асананс з [о] сапраўды як бы спавівае сувоем, зачароўвае, звязвае 
ланцужком асацыяцый  сонца,  скон,  бясконцасць,  шлях і  вандроўку.  У гэтай 
сувязі – вобразная моц страфы.

Болей мудрасці – болей смутку.
Памнажаюць веды тугу.
Круціць час туману самакрутку,
Завітаўшы на луг на бягу [14, c. 10].
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Гэта першая страфа аднаго з вершаў нізкі «Следам Эклезіяста». Кожны 
верш тут пабудаваны на рэмінісцэнцыях з біблейскага тэксту. Эклезіяст кажа: 
«…у вялікай мудрасці шмат смутку; і хто памнажае веды, памнажае тугу» [26, 
c. 618] (Экл. 1:18). Беларуская мова падказала Р. Барадуліну цікавае гукавое 
рашэнне: сум, смутак, туга, скруха, журба – як бы спецыяльна звязаны гэтым 
[у]. Асананс закліканы «пацвердзіць» біблейскую ідэю: «У вялікай мудрасці 
шмат смутку». Паэт, здаецца, хоча сцэментаваць асанансам гэтыя паняцці.

Больш цікавыя за  звычайны асананс карнявыя сугуччы.  Мы маем на 
ўвазе  другі  спосаб  наладжвання  асацыятыўных  сувязей  –  паэтычную 
этымалагізацыю.

Самотная песня
                            Забэйды-Суміцкага
сумуе па Беларусі…
<…>
Сумненне з сумленнем раяцца.
А смешны на лузе сумнік
лічыць сумна
свае дукаты [15, т. 1, c. 62].

Уласнае імя – наогул удзячная глеба для паэтычнай этымалагізацыі. Тое 
ж у  вершы «Яраслаў Васілевіч» (цытуючы наступныя радкі,  Я.  Шпакоўскі 
заўважае:  «Сэнс,  глыбокі,  сацыяльны,  здабываецца  з  гульні  слоў,  гукаў,  іх 
патаемных і глыбокіх сувязей…» [128, c. 85]):

Віцебскія йдуць насмеляка,
Вочы тояць смутак васільковы.
Цвіль і кволь баяцца смаляка, –
Смеляковы ўсе ды Смаляковы!
<…>
А Ярыла рэха з яра слаў,
Ярына на ярышчы ярэла.
Рос патомны княжыч Яраслаў… [13, т. 1, c. 295]

Як бачым, у абодвух прыкладах фоніка не проста дапамагае стварыць 
вобраз, а сама вядзе паэтычную думку наперад – вобраз вырастае з гучання. І 
яшчэ адзін прыклад:

Спадчыннае возера маё.
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Вечнасцю прывечанае
Вечалле.
Променем ляшчыны 
Вудаўё
З бацькавай рукі
Цябе прасвечвала [12, c. 21].

Радкі  накшталт  гэтых  –  візітная  картка  Рыгора  Барадуліна,  узор  яго 
спецыфічнага почырку – почырку паэта, які любіць гуляць са словам, але пры 
гэтым умее  ўслухоўвацца  ў  слова.  Дзіцячае  захапленне  зіхаценнем гукаў  і 
глыбокае пранікненне ў сутнасць, ці – лепей сказаць – адкрытасць насустрач 
сутнасці Слова [гл. 48], суіснуюць поруч у вобразным свеце паэта, часам – 
дапаўняючы, часам – замінаючы адно аднаму. І механічная гульня, і ўдумлівае 
ўслухоўванне стварылі тое барадулінскае гучанне, якое мы сёння ведаем, якое 
выклікае спрэчкі і захапленне вось ужо паўстагоддзя.

Пяройдзем, нарэшце, непасрэдна да рыфмы – аднаго з найважнейшых 
фактараў рытму (гэта асабліва справядліва ў дачыненні да паэзіі Барадуліна). 
Але тут нам хочацца разгледзець рыфму Барадуліна не настолькі вузка  (як 
фактар рытму); нас цікавіць эстэтычная роля рыфмы, разглядаем жа мы яе ў 
кантэксце барадулінскай эўфоніі.

Р.  Бярозкін  пісаў,  што,  «аддаючы  перавагу  рыфме  “слыхавой”,  а  не 
“зрокавай” і графічнай, Барадулін звяртае асаблівую ўвагу не на супадзенне 
канцавых гукаў, а на пераклічку ўсяго гукавога комплексу, што стаіць налева 
ад націску, і ў першую чаргу на апорную зычную…» [28, c. 272]. У Барадуліна 
асабліва звяртаюць на сябе ўвагу рознага кшталту недакладныя рыфмы і  – 
адпаведна гэтаму – розныя механізмы іх узбагачэння, узмацнення. Тут варта 
адзначыць такія з’явы, як «левізна» рыфмы, а таксама феномен распыленай 
рыфмы  [гл.  89,  c.  277].  Калі  мы  хочам  прывесці  прыклады  барадулінскіх 
рыфм, нам недастаткова будзе толькі канцавых слоў у радках: трэба глядзець і 
на  папярэднія  словы,  бо  сугучча  распаўсюджваецца  і  на  іх  (з  торбаю 
прасіць –  слова  па  Русі,  слязамі  дабяла  –  Нёманам  плыла,  знала  рунь  –  
Беларусь, паўстанец нябёсам – песня босая, роднае слова – верасовак, промні  
наўзбоч – матуліных воч, сцюдзёную раку – бяду ўраку).

Свет  рыфм  Барадуліна  багаты.  Сярод  іх  –  рыфмы  аманімічныя, 
амафонныя,  каламбурныя,  вышуканыя,  экзатычныя,  пантарыфмы, 
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мнагакратныя  рыфмы…  А  багацце  рыфмавага  свету  мае  непасрэднае 
дачыненне да багацця вобразнага свету. Дачыненне гэтае Б.П. Ганчароў бачыў 
у  наступным:  «Заўсёднае  ўжыванне  адных  і  тых  жа  спосабаў  рыфмоўкі, 
адных  і  тых  жа  рыфм  прыводзіць  да  збяднення  паэтычнага  маўлення,  да 
звужэння  асацыятыўнай  сферы  верша»  [40,  c.  175].  «Пашырэнне  гукавой 
сферы  рыфмы  прыводзіць  да  ўзбагачэння  сэнсавай  палітры  верша»  [40, 
c. 178].

Традыцыйна  лічыцца,  што  лексічная  функцыя  рыфмы  –  гукавое 
выдзяленне з маўленчай плыні слоў, якія маюць у страфе ці інтанацыйным 
перыядзе  важнае  сэнсавае  значэнне  [гл.  40,  c.  173].  Але  вузлавое  слова, 
асабліва  значнае,  не  абавязкова  павінна  рыфмавацца.  Напрыклад,  у  вершы 
«Камяні Брэсцкай крэпасці»:

У скронях зямлі
Мы трывожнымі жылкамі стукаем,
Мы сценамі жывымі былі
Крэпасці непадступнай.
Гэта акамянеў
Наш гнеў,
Гэта мы згарэлі ў агні,
Мы – скрываўленыя камяні,
Мы хацелі для вас цішыні,
Людзі… [11, c. 72]

Л.М. Гарэлік называе гэты выпадак (апошняе слова «людзі»)  рыфмай-
дысанансам ці  арыфмічнай  рыфмай  [гл.  32,  c.  115-116].  Што  дае  права 
даследчыцы ўжываць тэрмін «рыфма» да слова, якое не рыфмуецца? Справа ў 
тым, што калі мы бачым за рыфмай нейкую семантыку, то, бясспрэчна, мы 
павінны бачыць семантыку за мінус-рыфмай – адсутнасцю рыфмоўкі там, дзе 
яна «павінна быць» у рыфмаваным тэксце. Так што Л.М. Гарэлік мае рацыю: 
слова «людзі» вылучаецца тут менавіта дзякуючы  рыфме – у якасці  мінус-
прыёму. Мастацкая вартасць такога прыёму абсалютна відавочная. Адзначым, 
што тут звяртае на сябе ўвагу менавіта рытмаўтваральная функцыя рыфмы 
(праз якую рэалізуецца і яе сэнсаўтваральная функцыя):  рыфма выступае ў 
якасці  феномена  адзінай  і  непадзельнай  рытма-фанетычнай  арганізацыі 
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верша; названы мінус-прыём уздзейнічае на чытача тым, што канфліктуе з яго 
рытма-фанетычным чаканнем.

Зноў-такі, трэба ўлічваць, што найбольш важнае ў сэнсавых адносінах 
слова не  заўсёды ставіцца ў канец радка.  Гэта  паэтычная тэндэнцыя,  таму 
толькі пры канкрэтным аналізе можна высветліць, якое сэнсавае значэнне мае 
тая  ці  іншая  рыфма.  Устрымаемся  ад  такога  малацікавага  занятку,  як 
адшукванне тых выпадкаў, калі найбольш значнае слова стаіць у Р. Барадуліна 
ў  канцы  радка.  Цікавасць  уяўляюць  іншыя  выпадкі,  калі  ў  рыфме 
сутыкаюцца словы, найбольш важныя па сэнсе, якія нясуць на сабе асноўную 
семантычную нагрузку дадзенага ўрыўка.

Тых –
            залатая ліхаманка
Занесла ў непралазь пургі.
Не горача пад лахманамі
Было ад вогнішчаў тайгі.
Ну а каму саболі пасвіць
Давер’е аказаў урад.
Лёс – 
           конь натурлівы –
                                          да шчасця
Не вёз:
             быў час, як канакрад [15, т. 1, c. 121].

Не патрабуецца асаблівых каментарыяў наконт значэння сутыкнення ў 
рыфме такіх паняццяў, як «залатая ліхаманка» і «лахманы», а таксама «ўрад» і 
«канакрад»…

І яшчэ прыклад адтуль жа – з нізкі «Адам і Ева»:
Хаціны,
              што ў лясных паветах
Замёў каторы ліставей, –
На шчодрай далані планеты
Былі
         ад бульбінак драбней… [15, т. 1, c. 122]
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Гэта ўжо, калі можна так сказаць, майстэрства паэтычнай рэжысуры: як 
быццам  ад’язджае  камера,  і  план  мяняецца  з  буйнога  (лясныя  паветы)  на 
агульны (планета).

У дачыненні  да  рытма-інтанацыйнай арганізацыі  верша вельмі  важна 
тое,  што рыфма адыгрывае пэўную ролю ва ўтварэнні  лагічнага,  сэнсавага 
націску, пры дапамозе якога тое ці іншае слова інтанацыйна выдзяляецца з 
маўленчай  плыні.  На  думку  Б.П.  Ганчарова,  «магчымы  чатыры  асноўныя 
выпадкі,  калі  рыфма  садзейнічае  ўтварэнню  лагічнага  націску:  па-першае, 
разрыў  цеснага  словазлучэння  і  выдзяленне  аднаго  з  ягоных  членаў;  па-
другое, лагічнае выдзяленне слова шляхам больш адчувальнага пераносу; па-
трэцяе, выдзяленне аднаго слова шляхам пастаноўкі яго на асобны радок і, 
чацвёрты выпадак,  матываванае  выдзяленне  слова  пры дапамозе  састаўной 
рыфмы» [40, c. 182].

Багата прыкладаў на першы выпадак мы знаходзім у вершы «Маралу 
зразаюць панты». Верш дэманструе шчыльную сувязь рытмікі, фонікі, рыфмы 
і строфікі:

Дрыжыкі па целе,
Марал пацее
У тры паты.

Панты
Зразаюць
Нажоўкай.

Капыты
Б’юцца па жоўклай
Траве…

Трывае…
Рэжце ж!

Ці нажоўка тупая?!
Нарэшце!..
<…>

Страх яшчэ казыча
Пахвіны.
Трасянуў галавой па звычцы,
Што рогі там быць павінны, –
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Няма іх!
На міг
Нямая
Цішыня [15, т. 1, c. 117].

Тут  многія  рыфмы  «разрываюць»  словазлучэнні,  падзел  верша  на 
рытмарады не  супадае  з  сінтаксічным чляненнем,  што  з’яўляецца  моцным 
сродкам узмацнення экспрэсіі.

Вялікае значэнне мае і другі выпадак – выдзяленне слова пры дапамозе 
«больш  адчувальнага  пераносу».  Што  маецца  на  ўвазе?  Пры  разрыве 
словазлучэння,  слова,  якое  рыфмуецца,  выдзяляецца  «ззаду».  У  дадзеным 
выпадку  яно  выдзяляецца  яшчэ  і  «спераду».  Мы  ўжо  цытавалі  наступныя 
радкі:

Раўчук заспаны вёў лагчынкай,
Залелі камянькі на дне.
Павесялеў мой шлях.
                                     Ляшчыннік
Заднеў у сінім тумане… [15, т. 1, c. 108]

Практычна, гэтыя выпадкі – розныя віды анжамбемана; мы вернемся да 
іх больш падрабязна, калі будзем спецыяльна гаварыць пра семантыку рытма-
інтанацыйнай арганізацыі верша.

Выдзяленне  аднаго  слова  шляхам  пастаноўкі  яго  на  асобны  радок  – 
трэці выпадак – можа садзейнічаць, як мы ўбачым у наступных прыкладах, 
стварэнню зрокавых вобразаў:

Сонца дрыжыць паплаўком.
Рака ўся да дна
відна [15, т. 1, c. 107].

Дарога знянацку заломіцца,
Выгнецца палазком, –
Дрыжыць на яловай далоні
Саломінка
З абмалочаным каласком… [15, т. 1, c. 110]

Бясспрэчна, гэта чыста графічны прыём. Але паэзію сёння большасць з 
нас успрымае зрокава – праз чытанне.  І  тут на словах, што пастаўлены на 
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асобны радок – «відна» і «саломінка», – чытач вымушаны спыніцца, зрокава 
ўявіць карціну…

…Непадступныя панны
                                          зноў
Сталі хатнімі гаспадынямі –
Трэба ім
                гатаваць, цыраваць,
Над каструлямі дымнымі
Цараваць… [15, т. 1, c. 131]

Рыфмавае  супастаўленне  «цыраваць  –  цараваць»  дастаткова  яскравае 
само па сабе. Да таго ж яно ўзмацняецца рытмічна-графічным выдзяленнем 
(слова «цараваць» – асобны рытмарад і асобны радок).

Нарэшце,  чацвёрты  выпадак  –  выдзяленне  слова  пры  дапамозе 
састаўной рыфмы:

Дзятлінка снежнарутая,
Як сляза па Радзіме,
                                   чыстая…
Таксама і Беларусь мая
На ўзмежках цвіла
                                 і выстаяла [15, т. 1, c. 100]. 

Р.  Барадулін  па-майстэрску  выкарыстоўвае  састаўную  рыфму  – 
надзвычай цікавы здабытак версіфікацыі. І ён умее зрабіць гэта так, каб не 
ўзнікала  ўражання пустога  эксперыментатарства.  А для  гэтага  трэба  добра 
адчуваць, якія менавіта словы трэба выдзеліць рыфмай.

Чуеш…
              Ліпень ступае,
Зямлёю сагрэты.
Дзень твайго нараджэння
Ён прынёс,
                    веснавокая.
Нам далёка з табой
Да сярэдзіны лета,
Да начэй вераб’іных
Яшчэ гэтак далёка нам... [15, т. 1, c. 42]
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Чытач  нават  не  ўспрыме  такую  састаўную  рыфму  ў  якасці  нейкага 
«найвышэйшага  пілатажу»:  сапраўднае  майстэрства  робіць  уражанне 
лёгкасці.  Між  тым,  у  гэтым  «яшчэ  гэтак  далёка  нам…»  ёсць  нешта 
гіпнатычна-задумлівае, сугестыўнае, чароўнае…

Разнавіднасцю  састаўной  рыфмы  з’яўляецца  рыфма  каламбурная. 
Асабліва часта мы назіраем яе ў барадулінскіх вершах для дзяцей,  дзе яна 
выконвае  ролю  важнага  сэнсава-кампазіцыйнага  элемента.  Гэтае  пытанне 
разглядаецца  ў  артыкуле  Р.К.  Літвінава  «Рыфма  ў  паэзіі  для  дзяцей:  На 
матэрыяле  творчасці  Р.  Барадуліна»  [гл.  74].  На  жаль,  у  артыкуле  шмат 
блытаніны ў тэрміналогіі.

У  паэтычнай  сістэме  арыгінальнасць  рыфмы  –  гэта  яшчэ  не  ўсё. 
«Традыцыйная» рыфма ні ў якім разе не з’яўляецца выключанай з арсеналу 
важных мастацкіх сродкаў. «Пытанне пра ўдалае ці недарэчнае выкарыстанне 
“традыцыйнай” рыфмы павінна вырашацца ў кожным канкрэтным выпадку ў 
залежнасці ад паэтычнай задачы і кантэксту» [40, c. 176].

І зразумеў,
Што адно магчыма –
Са словам ціха сустрэцца вачыма,
Чакаць,
Што на ростань мне скажа яно [14, c. 406].

Якое  мастацкае  значэнне  мае  тут  далёка  не  арыгінальная  рыфма 
«магчыма – вачыма»? Прастата паэтычнага рашэння падкрэслівае глыбокую 
філасафічнасць  думкі;  якая-небудзь  вышуканая,  найноўшая,  кідкая  рыфма 
была б тут недарэчнай.

Уменне ўстрымацца ад усялякага арыгінальнічання ў рыфмах там, дзе 
гэта выглядала б недарэчна, мы бачым і ў вершы «Лясныя клады»:

Галін старэчыя рухі.
Глушэюць у лесе клады.
Крыжы распасцерлі рукі –
Заўчасна не пусцяць сюды.

Павук нешта тчэ на кроснах.
Маўчыць цішыня штодня.
І толькі ў борцях на соснах
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Прамыслых пчол сумятня… [15, т. 1, c. 133]
Прастата і празрыстасць гучання настолькі ж каштоўныя тут, як у якім-

небудзь іншым вершы – рэдкая рыфма.
Такой  жа  прастатой  гучання  пазначаны  і  заключны  верш  зборніка 

«Евангелле  ад  Мамы»  [гл.  14,  c.  451],  які  складаецца  з  чатырох  строф  і 
пабудаваны  на  дзвюх  мнагакратных  рыфмах  (I  страфа:  дазвол  –  стол,  
бяседзе – недзе; II страфа: дазвол – дол, бяседзе – суседзі; III страфа: дазвол – 
кол, бяседзе – следзе; IV страфа: наўкол – дазвол, медзі – бяседзе). Бясспрэчна, 
само выкарыстанне мнагакратнай рыфмы – гэта ўжо прыкмета майстэрства, 
але тут мы звернем увагу на «традыцыйнае» гучанне рыфм – без прэтэнзіі на 
арыгінальнасць,  што  зноў  жа  цалкам  адпавядае  спакойнай  філасафічнасці 
твора. Цікава параўнаць такое завяршэнне кнігі з апошнім вершам зборніка 
1986  года  «Маўчанне  перуна»  [гл.  19,  c.  296],  дзе  мы  сустракаем  шэраг 
прэтэнзій (калі ўжо выкарыстоўваць гэтае слова) на розных узроўнях паэтыкі: 
і ў фоніцы, і ў рыфміцы, і ў рытміцы, і ў сінтаксісе, не кажучы ўжо пра саму 
назву – «Рэадаптацыя»… А праз дзевяць год – абсалютна іншая танальнасць 
заключнага акорда. Урэшце, гэта цалкам лагічны шлях развіцця паэта.
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3. СЕМАНТЫКА МЕТРЫКА-РЫТМІЧНАЙ АРГАНІЗАЦЫІ ВЕРША 
Ў ТВОРЧАСЦІ Р. БАРАДУЛІНА

У  папярэдняй  главе  мы  імпліцытна  звярталіся  да  тэмы  семантыкі 
метрыка-рытмічнай  арганізацыі.  Але  там  пры  разглядзе  тых  ці  іншых 
рытмічных  сродкаў  нас  у  большай  ступені  цікавілі  іх  структурныя  (а  не 
сэнсавыяўленчыя) асаблівасці.  Зараз наша задача – экспліцыраваць аспекты 
семантыкі. Мы будзем зыходзіць з тэарэтычных палажэнняў, выкладзеных у 
першай главе (у трэцім раздзеле), і з разумення структуры верша ў розных 
сістэмах вершавання, якое мы прадставілі ў другой главе.

Мы  будзем  адрозніваць  семантыку  рытма-інтанацыйнай  арганізацыі 
(такі  тэрмін  уводзіцца  з  прычыны  неабходнасці  ўлічваць  сінтаксічныя 
аспекты  рытму,  якія  з’яўляюцца  граматычным  выражэннем  інтанацыйнай 
будовы) і семантыку метрычнай арганізацыі.

3.1. Семантыка рытма-інтанацыйнай арганізацыі

3.1.1. Рытмічныя сігналы. Рытмічная афарбоўка

Рытмічныя  сігналы (адхіленні  ад  пануючай  у  творы  рытмічнай 
структуры) у вершаваным творы рэалізуюцца праз некаторыя прыёмы. Ніжэй 
мы назавём іх і пакажам на канкрэтных прыкладах, як яны працуюць.

Адзін з самых простых прыёмаў – вар’іраванне стопнасці (вар’іраванне 
даўжыні рытмараду). 

Успомніш пра асцярогу,
Што верыць прыкметам вучыла,
Калі пераходзяць дарогу
З пустымі вачыма… [15, т. 1, c. 446]

Гэта  трохстопны  амфібрахій  (першы  радок  са  сцяжэннем).  Апошні 
радок – двухстопны амфібрахій. Тут нечаканасць вобразу (з пустымі вачыма – 
па  аналогіі  з  пустымі  вёдрамі)  спалучаецца  з  нечаканасцю  рытмікі,  а 
пунктуацыйнае шматкроп’е – з «інтанацыйным шматкроп’ем». Верш гучыць 
настолькі  арганічна,  што  іншую  рытмічную  арганізацыю  тут  нават  цяжка 
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ўявіць:  напрыклад,  калі  дадаць  «патрэбную»  трэцюю  стапу:  «*З  такімі 
пустымі  вачыма»,  –  атрымаецца  інтанацыйны і  змястоўны нонсэнс  і  верш 
ператворыцца ў нешта трывіяльнае, хаця цэнтральны вобраз і захаваецца.

Папярэдні  прыклад  паказвае,  што  вобраз  можна  падкрэсліць пры 
дапамозе рытмічнага сігналу. Той жа прыём мы назіраем у вершы «З вайны»:

Пі горкую смела –
Вайна адгрымела.
Ный, скруха тупая,
На раны хапае
Чыгуначнага палатна [15, т. 1, c. 444].

Але тут ужо падаўжэнне апошняга радка першай страфы (не двухстопны 
амфібрахій,  як  у  папярэдніх  радках,  а  трохстопны ды яшчэ  і  з  пропускам 
другога схемнага націску – так што тут не адразу нават пазнаеш амфібрахій). 
(Нагадаем, што пропускі схемных націскаў у трохстопных памерах – вельмі 
рэдкі прыём, пастарнакаўскі.) Такім чынам, метафара (чыгуначнага палатна –  
на  раны)  рытмічна  вылучаецца.  Рытмічна  цікавая  і  апошняя  страфа  гэтага 
верша. Тут рытміка працуе поплеч з графікай:

Круціліся колы,
Быў кожны вясёлы.
Вайна адсмылела
Чарговая,
А новая
Порах прыхоўвае… [15, т. 1, c. 444]

Графічнае раздзяленне ўнутры трэцяга і чацвёртага рытмарадоў (Вайна 
адсмылела/Чарговая,//А новая/Порах прыхоўвае…) выкарыстана вельмі ўдала. 
Гэта  не  толькі  падкрэслівае  думку  праз  лексічнае  супрацьпастаўленне 
(чарговая  –  новая),  але  і  працуе  на  рытміку:  чытач  не  чакае  рытмічнай 
перамены (Круціліся колы, Быў кожны вясёлы. Вайна адсмылела – усё гэта 
ўкладаецца  ў  двухстопны амфібрахій,  трэці  радок  успрымаецца  як  асобны 
рытмарад, пакуль страфа не дачытана да канца, пасля чаго рытмічны малюнак 
ва  ўспрыманні  чытача  трансфармуецца  і  набывае  выгляд  Амф2233).  Такая 
рытмічная перамена зноў жа працуе на семантыку: гэта гучыць сапраўды як 
перабой у раўнамерным стуканні колаў цягніка.
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Яшчэ адзін прыём – сцяжэнні і нарашчэнні ў сілаба-тоніцы. У раздзеле 
2.2  пры  аналізе  верша  «Дзіўнае  імгненне»  мы  паказалі  магчымасці  гэтага 
прыёму. У наступным прыкладзе звернем увагу на апошні радок:

Штогод уцякае хутчэй
Прыгорблены твой небасхіл,
А лёс усяго што пакінуў – 

Вясёлае ранне вачэй,
Паўдзён нерастрачаных сіл
І прыцемак прыпамінаў… [15, т. 1, c. 339]

Увесь  верш  напісаны  трохстопным  амфібрахіем,  апошні  радок  са 
сцяжэннем.  Так  паэт  арганізуе  інтанацыйнае  завяршэнне  твора 
(«інтанацыйнае шматкроп’е») і падкрэслівае вобраз.

Адхіленні рытму рэальных слоўных націскаў ад ідэальнай метрычнай  
схемы – найцікавейшы эстэтычны сродак на ўзроўні рытмікі.

Слыху не стае густога спеву,
Воку –
З пальцаў плота гладыша.
Як сабе,
З гадамі верыць дрэву
Неадзервянелая душа [15, т. 1, c. 434]. 

Апошні радок верша «Дрэвы за душой не носяць злосці…» вылучаецца 
пропускамі першага, другога і чацвёртага схемных націскаў. Такая рытмічная 
форма пяцістопнага харэя сустракаецца ў вершы толькі ў гэтым радку (а верш 
вялікі – 6 катрэнаў), што надзвычай моцна падкрэслівае вобраз.

Звернем увагу на трэцюю страфу верша «Балаты на хаду асушылі…»:
Дзе квактух лесавых асцярога?
Дзе рассыпаны жар журавін?
Шынамі зашаптана дарога.
Мчыць уссмылены статак машын [15, т. 1, c. 382].

У  трэцім  радку  зрух  націску  ў  першай  стапе  трохстопнага  анапеста: 
звышсхемны націск на першым складзе і пропуск схемнага націску на трэцім 
складзе. Такое рытмічнае афармленне яўна падкрэслівае супрацьпастаўленне 
дзвюх тэм у вершы: тэмы прыроды і тэмы тэхнакратычнага насілля над ёю. 
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Нельга  не  заўважыць  і  фанетычнае  афармленне  страфы:  алітэрацыі  на 
шыпячыя і свісцячыя зычныя.

Вар’іраванне рытмічных форм у дольніку і ў іншых танічных формах  
верша. Разгледжаныя  вышэй  сродкі  –  прыналежнасць  сілаба-тонікі.  Іх 
аналагамі  ў  танічных  вершах  будзе  вар’іраванне  рытмічных  форм. 
(Бясспрэчна, застаецца і такі сродак, як вар’іраванне даўжыні рытмараду; гэта 
вельмі  просты  прыём  і  ў  нас  няма  патрэбы  на  ім  спецыяльна  спыняцца: 
механізм  нічым не  адрозніваецца  ад  таго,  што  мы бачылі,  калі  казалі  пра 
вар’іраванне стопнасці ў сілаба-тоніцы.)

Даволі просты, але і вельмі паказальны прыклад семантычнай функцыі 
рытму знаходзім у вершы «Запрашаю цябе ў зіму…»:

Запрашаю цябе ў зіму…
<…>
Запрашаю цябе ў вясну…
<…>
Ад цябе журбы не ўтаю,
Той, што верыць дагэтуль маю.
Запрашаю ў восень сваю,
У зіму сваю
Не запрашаю! [15, т. 1, c. 468]

Апошні  вершарад  (падкрэслім,  што  мы  адрозніваем  вершарады як 
фанетычныя з’явы ад радкоў як з’яў графічных [гл. 92, c. 186]): «У зіму сваю 
не  запрашаю»,  –  адзіная  поўнаскладовая  форма  ў  вершы  («інтанацыйная 
кропка»  ці,  хутчэй,  «інтанацыйны  клічнік»).  Часціца  «не»  стаіць  на 
«метрычна моцным месцы» і  менавіта  гэтае  «не» робіць  апошні  вершарад 
поўнаскладовым,  што  вылучае  яго  ў  тэксце  (неабходны  каментарый: 
«метрычна  моцнае  месца»  бярэцца  ў  двукоссе,  бо  мы  абсалютна  ўмоўна 
ўжываем  сілаба-танічную тэрміналогію ў адносінах да дольніка, маючы на 
ўвазе,  што  дадзеная  форма  ізарытмічная трохстопнаму  анапесту).  Такім 
чынам, тут двайное рытмічнае падкрэсліванне: адзіная поўнаскладовая форма 
ў вершы плюс рытмічнае падкрэсліванне часціцы «не» шляхам пастаноўкі яе 
на  «метрычна  моцнае  месца»  ў  вершарадзе,  ізарытмічным  трохстопнаму 
анапесту.

Цікавы прыклад у вершы «І ў будзень і ў свята прыйдзе…»:
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Чакае крыўда адплаты,
Вайне не даруе віны.
Радзіма не вінавата –
Вінаваты яе сыны [15, т. 1 ,c . 379].

Чацвёрты радок працытаванай страфы – адзіны «анапестычны дольнік» 
у  вершы,  напісаным  «амфібрахічным  дольнікам».  Так,  дзякуючы  змене 
анакрузы  (а  фактычна,  гаворка  ідзе  пра  рэзкі  пераход  на  зусім  іншую 
рытмічную форму), гэты радок вылучаецца і робіцца цэнтральным у вершы. 
Калі б не такое рытмічнае выдзяленне, ён бы паглынаўся, тым больш што за 
ім ідзе яшчэ адна страфа, якая кампазіцыйна адцягвае на сябе ўвагу.

Вельмі тонкі прыём – вар’іраванне рытму словападзелаў.
Звернем увагу на першыя два радкі верша «Майстра»:

Не мае права майстра быць шматслоўным,
Сам за сябе сказаць павінен плён [15, т. 1, c. 357].

У  першым  радку  большасць  словападзелаў  –  пасля  ненаціскных 
складоў,  у  другім  –  пасля  націскных.  Вынік  гэтага  –  «плаўнае»  гучанне 
першага  радка  і  больш  рэзкае  –  другога,  што  адпавядае  семантычнаму 
супрацьпастаўленню:  нешматслоўнасць  мастака  і  змястоўнасць  плёну 
мастацкай працы.

Семантычная і рытмічная антытэзы ідуць поплеч і ў наступнай страфе 
твора «Тры прысвячэнні маім вёснам»:

Ад мяне бачком, бачком
Цёмныя сцяжыны.
Да мяне маўчком, маўчком
Недавер птушыны [15, т. 1, c. 336].

Рытмічна  першая  і  другая  паловы  страфы  зусім  не  сіметрычныя.  У 
другім  радку  прапушчаны  другі  схемны  націск,  а  ў  чацвёртым  –  першы, 
адпаведна  і  рытм  словападзелаў  розны:  у  другім  радку  словападзел  пасля 
ненаціскнога  складу,  у  чацвёртым  –  пасля  націскнога.  Гэта  тыя  амаль 
незаўважныя нюансы паэтыкі верша, якія працуюць на ўзроўні падсвядомасці, 
але,  будучы  счэпленымі  з  рацыянальнымі  аспектамі  тэксту  (экспліцытна 
рацыянальнымі),  працуюць  на  карысць  семантыкі,  на  карысць  багацця 
мастацкага  зместу.  Гэта  не  навіна,  што  сэнс  паэтычнага  твора  не  толькі  ў 
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словах, але і ў іх гучанні, у іх расстаноўцы… Але кожны раз у гэтым наноў 
пераконваешся.

Нам  здаецца,  што  рытм  словападзелаў  –  менш  за  ўсё  рацыянальна 
ўсведамляецца не толькі чытачом, але і паэтам. Іншымі словамі, паэт наўрад 
ці задумваецца пра выкарыстанне гэтага сродку, хаця мы не сумняваемся, што 
выкарыстанне  многіх  эўфанічных і  рытмічных  сродкаў,  як  правіла,  цалкам 
усведамляецца  сапраўдным  майстрам.  Але,  бясспрэчна,  геніяльны  паэт 
валодае так званым моўным слыхам і, дзякуючы яму, арганізуе гучанне верша 
такім чынам, што ў выніку ў тэксце не будзе нічога выпадковага. Нават такая 
няўлоўная рэч, як рытм словападзелаў, будзе абсалютна лагічна ўпісвацца ў 
цэласнасць  мастацкага  твора,  і  пры  аналізе  гэта  будзе  магчыма 
рацыяналізаваць.

Вось маленькі, з чатырох радкоў, верш Р. Барадуліна:
Я заклаў свой спакой, душу,
А табе гэта ўсё – не замнога.
Адпусці мяне, я прашу,
Хоць на міг да сябе самога! [15, т. 1, c. 331]

Абсалютная большасць словападзелаў – пасля націскных складоў, што 
стварае  надзвычай  адпаведны  па  сэнсе  рытм  –  імклівы  і  парывісты.  Пры 
іншай арганізацыі словападзелаў (калі б большасць з іх былі жаночымі або 
дактылічнымі)  тая ж самая рытманаціскная схема гучала б па-іншаму, у яе 
можна было б упісаць вельмі плаўную і спакойную інтанацыю і – адпаведна – 
зусім іншае пачуццё.

Яшчэ адзін прыклад:
Адчайнасцю атаў
Запахлі ледзяшы.
Я ўсё табе аддаў
З патайнікоў душы.

Як леташнік, адтаў
Па цёплым тумане.
Няўжо ўсяго аддаў
І больш няма мяне?! [15, т. 1, c. 328]
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У першых двух радках абедзвюх строф словападзелы пасля ненаціскных 
складоў (за  выключэннем клаўзул),  у  апошніх двух радках і  ў  першай,  і  ў 
другой  страфе  –  пасля  націскных.  Такім  чынам,  рытмічнае 
супрацьпастаўленне  першай  і  другой  паловаў  строф  у  абедзвюх  строфах 
стварае сіметрыю рытму, адпаведную сіметрыі тэматычнай кампазіцыі.

Мы  прыходзім  да  наступнай  высновы.  Рытм  словападзелаў  у 
семантычным  плане  адыгрывае  дваякую  ролю:  ён  можа,  па-першае, 
непасрэдна арганізоўваць інтанацыю, найбольш адпаведную настрою верша; 
па-другое,  ён  можа  служыць  кампазіцыйным  сродкам,  фармальна 
дапамагаючы арганізоўваць супастаўленне і  проціпастаўленне семантычных 
адзінстваў у тэксце.

Своеасаблівым мастацкім сродкам з’яўляецца  рытмічная цытата.  Яе 
значэнне  больш глабальнае,  чым звычайных рытмічных сігналаў:  яна,  як  і 
ўсякая цытата, арганізуе інтэртэкстуальнасць [гл. 120, c. 259-262]. Вышэй мы 
спасылаліся ў сувязі з «рытмічнай цытатай» на К. Тараноўскага. Зараз хочацца 
даць спасылку на цудоўны артыкул М. Лотмана, у якім ён аналізуе верш І. 
Бродскага  «На  смерть  Жукова»  [гл.  75].  У  гэтым  артыкуле  мы  бачым 
дасканалы  ўзор  аналізу  структуры  твора  ўвогуле  і  прыёму  «рытмічнай 
цытаты» ў прыватнасці.

У Р. Барадуліна ёсць наступны верш:
Жытло маёй душы
Заселена табою,
Святло маёй тугі
Зацеплена табой.
Святла не патушы,
Бо ўцемначы абое
Абралі шлях даўгі
З адвечнай варажбой.

Настрою б не ўрачы
Твайго, нібы прыбою, –
Каб згода не сплыла,
Як па вадзе кругі.
Світае мне ўначы,
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Я высветлен табою.
Не пакідай жытла,
Святло маёй тугі… [ 15, т. 1, c. 340]

Твор  мае  эпіграф  з  пушкінскага  «На  холмах  Грузии  лежит  ночная 
мгла…» [гл. 88, c. 114]: «Печаль моя светла». Верш А.С. Пушкіна напісаны 
шасці-чатырохстопным  ямбам  з  рыфмоўкай  аБаБ.  Верш  Р.  Барадуліна 
напісаны трохстопным  ямбам  (гэта  яго  ўлюбёны  памер  у  сілаба-тоніцы)  з 
рыфмоўкай аБвгаБвг. Іншымі словамі, нельга сказаць, што Барадулін паўтарае 
метрычную арганізацыю верша Пушкіна. Тым не менш, мы сцвярджаем, што 
тут  «рытма-фанетычна-семантычная  цытата».  На  ўзроўні  рытмікі  можна 
заўважыць, што шасцістопны цэзураваны ямб (якім напісаны няцотныя радкі 
пушкінскага верша) ізарытмічны двум радкам трохстопнага ямба. На ўзроўні 
эўфоніі Барадулін паўтарае дзве з чатырох пар рыфм верша Пушкіна:  мгла-
светла /  сплыла-жытла;  мною-тобою /  табою-абое-прыбою-табою.  Ёсць, 
бясспрэчна, і семантычныя водгукі, што бачна і ў агульнай тэматыцы вершаў і 
ў канкрэтных вобразах: печаль моя светла; печаль моя полна тобою / святло  
маёй тугі зацеплена табой; и сердце вновь горит / світае мне ўначы.

Рытмічная афарбоўка рэалізуецца праз усе тыя ж самыя прыёмы, якія 
былі пералічаны вышэй. Але даследаванне дадзенага аспекту было б залішне 
грувасткім  у  рамках  гэтай  манаграфіі,  бо  патрабавала  б  апрацоўкі  вялікіх 
масіваў  тэкстаў  (нагадаем,  што  рытмічная  афарбоўка  –  гэта  комплекс 
асацыяцый, якім суправаджаецца той ці іншы падбор рытмічных варыяцый у 
творы;  працуе  рытмічная  афарбоўка  толькі  ў  дастаткова  шырокім 
літаратурным кантэксце). Такія пытанні можна вырашаць пры больш вузкай 
фармулёўцы  тэмы,  дзе  б  увага  канцэнтравалася  менавіта  на  семантыцы 
рытмічнай  арганізацыі.  Але  па  аб’ектыўных  прычынах  такія  тэмы  ў 
беларускім  вершазнаўстве  –  справа  будучыні,  хоць,  як  нам  здаецца,  і 
недалёкай.
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3.1.2. Сінтаксічныя аспекты рытму: пытанні семантыкі
 
Паэтычны  сінтаксіс  з’яўляецца  «граматычным  выражэннем» 

інтанацыі [гл. 92, c.  116].  І  паколькі мы кажам пра адзіную і непадзельную 
рытма-інтанацыйную арганізацыю верша, нельга абысці ўвагай сінтаксічныя 
аспекты  рытму.  Калі  гаворка  ідзе  пра  ўзаемаадносіны  метрыка-рытмічнай 
арганізацыі  і  сінтаксісу,  правільнай  трэба  прызнаць  думку  пра  тое,  што  ў 
вершаваным маўленні «кіруючая роля» належыць першай. А.І. Фядотаў так і 
піша: «Кіруючая роля, зразумела, належыць метрыцы» [118, c. 250]. У чым 
гэта  выражаецца?  Справа  ў  тым,  што  менавіта  метрыка-рытмічная 
арганізацыя вычляняе верш са звычайнай сістэмы камунікацыі. І.І. Каўтунова 
адзначае:  «Занядбанне  вершавым  рытмам  пры  ўнутраным  прачытанні  або 
вусным узнаўленні паэтычнага тэксту пераводзіць тэкст у звычайную сістэму 
камунікацыі,  якая  захоўвае  толькі  літаральны  сэнс.  Тэкст  пры  гэтым 
пазбаўляецца той структурнай складанасці,  якая ўзнікае ў выніку сэнсавага 
ўзаемаадлюстравання  элементаў  мовы,  што  не  супастаўляюцца  за  межамі 
паэтычнага маўлення. Складаная паэтычная структура, абумоўленая рытмам, 
служыць стварэнню і перадачы глыбіннага паэтычнага сэнсу» [70, c. 10]. У 
вершы  метрыка-рытмічная  арганізацыя  «мацнейшая»  за  сінтаксічную 
арганізацыю: у вершаваным маўленні гэта відавочна праяўляецца ў тым, што 
метрычныя паўзы значна мацнейшыя за сінтаксічныя, а звычайная сэнсавая 
інтанацыя  робіцца  нават  непатрэбнай,  яна  «заглушаецца»  вершаваным 
рытмам. «Літаральны сэнс у вершах выражаны вербальна, яго інтанацыйнае 
падкрэсліванне факультатыўнае і залішняе» [70, c. 12], – піша І.І. Каўтунова. 
Але абсалютна зразумела, што сэнсавая інтанацыя не можа проста знікнуць, 
як  не  можа  знікнуць  сінтаксічная  арганізацыя  тэксту,  якая  ёсць  яе 
граматычным выражэннем. «Інтанацыя не толькі пераўтвараецца метрам, але 
яна  адначасова,  “надбудоўваючыся  над  метрам”,  уключаецца  ў  стварэнне 
вершавага рытму» [70, c. 10]. Калі інтанацыя і сінтаксіс уступаюць у канфлікт 
з метрычнай арганізацыяй, узнікае адчувальны сэнсаўтваральны дысананс, які 
працуе за кошт  эфекту падманутага чакання  [гл. 124, c. 189]. «Аднастайна-
правільны  рух  рытму  парушаецца  кожны  раз,  як  сінтаксічная  паўза 
несіметрычна разрывае радок ці страфу» [118, c. 250]. 



www.ka
mun

ika
t.o

rg

  
94 

Такім чынам, нас цікавяць сінтаксічныя паўзы і сінтаксічныя пераносы 
(такі  прыём,  як  сінтаксічнае  разгортванне,  быў  дастаткова  падрабязна 
асветлены ў трэцім раздзеле першай главы).

Сінтаксічныя паўзы. На думку В.С. Баеўскага, «наяўнасць унутры радка 
адной  ці  нават  некалькіх  сінтаксічных  паўзаў  не  разбурае  інтанацыйнага 
адзінства  радка,  але  значна  яго  ўскладняе»  [8,  c.  262].  Пакажам  значэнне 
сінтаксічных паўзаў на некаторых прыкладах.

Характэрнае гучанне мае верш «Да беларусаў свету»:
Беларусы ўсіх краёў, яднайцеся!
Нас няшмат, а будзе менш яшчэ,
Як адступім, зломімся пад націскам,
Як ад нас рашучасць уцячэ.
<…>
Нас палілі, катавалі, праталі,
Малацілі нас, нібы кулі,
Каралі, забойцы, імператары
І бацькі працоўных мас,
Калі
Беларусь, як палатніну, кроілі
На мундзіры ды на каптаны… [15, т. 2, c. 220]

Твор мае выразную аратарскую стылістыку і належыць да гутарковага 
інтанацыйнага тыпу лірычнага верша [гл. 92, c. 117]. Мноства сінтаксічных 
паўзаў  аслабляе  інерцыю  метра  і  надае  вершу  размоўную  інтанацыю.  (У 
працытаваным прыкладзе сустракаецца і  анжамбеман:  «І  бацькі працоўных 
мас,  //  Калі  //  Беларусь,  як  палатніну,  кроілі…»)  Цікава  параўнаць  з 
наступным урыўкам з верша «Ты, як перад дажджом трава…»:

Траве ў стажыне ў душным сне
Раса сцюдзёная прысніцца.
І знікне клопатаў асва,
Што бачыць неба замінае.
І, як перад касой трава,
Прыціхне мітусня зямная [15, т. 2, c. 226].

Адсутнасць сінтаксічных паўзаў унутры радкоў робіць гучанне верша 
спакойным  і  роўным,  што  адпавядае  тэме  духоўнага  спакою.  Гэты  верш 
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належыць ужо да напеўнага тыпу. «Інтанацыя напеўнага верша перадае сэнс, 
які  выцякае  з  рытму.  Інтанацыя  гутарковага  верша  мае  на  ўвазе  сістэму 
звычайнай камунікацыі» [70, c. 11].

Сінтаксіс можа адыгрываць яшчэ больш выразную ролю:
Рубіць, склюдаваць, мураваць, імшыць
Я на талаку пагукаю
Сякеры і кельмы,
Бо сумна ім жыць,
Сказаць ім наступнае маю:

Без вас сірацеюць і кроквы, і дах,
Ізруб, падмуроўка, чалеснік,
Вас любяць вятры
Паўтараць па складах
І месячык –
Дойлідскі хрэснік.

Прашу вас:
Трымайце на спінах вякі,
Прапахлыя дымам, смалою,
Цагліны, каменні,
Брусы, круглякі,
Я вас падтрымаю хвалою [15, т. 2, c. 228].

Тут  сінтаксіс  фарміруе  кампазіцыю верша,  якая  будуецца  вакол  трох 
радоў аднародных членаў: адпаведна ў першай страфе –  рубіць, склюдаваць,  
мураваць,  імшыць;  у  другой  –  кроквы,  дах,  ізруб,  падмуроўка,  чалеснік;  у 
трэцяй  –  цагліны,  каменні,  брусы,  круглякі.  Верш  насычаны  сінтаксічнымі 
паўзамі і мае выразную гутарковую інтанацыю.

Сінтаксічны перанос. Сінтаксічныя паўзы – адзін з фактараў, які робіць 
магчымым  сінтаксічны  перанос  –  анжамбеман.  Але  нельга  згадзіцца  з 
В.С. Баеўскім,  які  сцвярджае,  што  «наяўнасць  такой  паўзы  –  абавязковая 
ўмова ўзнікнення сінтаксічнага пераносу» [8, c. 263]. К. Тараноўскі паказаў, 
што  існуюць  анжамбеманы  «без  якогасьці  моцнага  ўнутрырадковага 
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інтанацыйнага разлому» [105, c. 366]. Ён пералічвае наступныя выпадкі, калі 
магчымы анжамбеман:

«1)  канец  радка  супадае  са  складараздзелам  і  разбівае  слова  на  дзве 
часткі;

2) канец радка аддзяляе праклітыку або энклітыку ад націскнога слова і 
разбівае слоўную адзінку на дзве часткі;

3) канец радка разбівае сінтагму на дзве часткі;
4)  канец  радка  аддзяляе  частку  сінтагмы  ад  слова,  якое  з’яўляецца 

часткай іншай сінтагмы (пры сінтаксічнай інверсіі);
5) канец радка раздзяляе дзве розныя сінтагмы» [105, c. 368].
Інтанацыйны  разлом  унутры  радка  неабходны  для  ўзнікнення 

анжамбемана толькі ў чацвёртым і  пятым выпадку. Вось чаму ў большасці 
выпадкаў  мы  лічым  немэтазгодным  прымаць  французскую  класіфікацыю 
анжамбеманаў  (рэжэ,  контр-рэжэ,  рэжэ-контр-рэжэ),  якую  прапаноўвае 
В.С. Баеўскі  [гл.  8,  c.  270],  бо  гэтая  класіфікацыя  пабудавана  менавіта  на 
адрозненні розных канфігурацый унутрырадковых сінтаксічных паўзаў і ёю 
не апісваюцца ўсе магчымыя тыпы анжамбеманаў. У прынцыпе, беларускія і 
расійскія вершазнаўцы апісвалі тры названыя вышэй тыпы (рэжэ, контр-рэжэ і 
рэжэ-контр-рэжэ),  не  карыстаючыся  гэтымі  тэрмінамі  [гл.  92,  c.  134;  118, 
c. 251].

Пра  рытма-эстэтычную  функцыю  анжамбемана  добра  сказала 
І.І. Каўтунова: «…мэтазгодна падыходзіць да пераносу (enjambement) не як да 
ўварвання  празаічнай  інтанацыі  ў  вершаваны  рытм,  а,  наадварот,  як  да 
незвычайнага  для  прозы  члянення  маўлення,  якое  з  прычыны  гэтай 
незвычайнасці заўсёды агаляе і падкрэслівае вершавы рытм» [70, c. 12]. Гэтае 
падкрэсліванне  адбываецца  за  кошт несупадзення  сінтаксічнага  члянення  з 
метрычным. Гэта адзін з тых механізмаў сумеснага дзеяння розных узроўняў 
вершавай  структуры,  якія  мы  мелі  на  ўвазе,  калі  казалі  (у  тэарэтычнай 
частцы),  што  рытм  рэалізуе  сваю  семантыку  не  непасрэдна,  а  праз 
пасрэдніцтва іншых кампанентаў стылю.

Даводзіцца  канстатаваць  наяўнасць  праблем  і  супярэчнасцей  у 
класіфікацыі анжамбеманаў. Пра некаторыя з іх было сказана вышэй (у сувязі 
з  непаўнатой  французскай  класіфікацыі).  Традыцыйная  класіфікацыя, 
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прынятая  беларускімі  і  расійскімі  даследчыкамі  [гл.  92,  c.  133-135;  118, 
c. 250], выглядае наступным чынам:

а) радковы анжамбеман (канфлікт радковага і сінтаксічнага члянення);
б) строфны анжамбеман – «перанос не ў суседніх вершаваных радках, а 

ў суседніх строфах» [92, c. 134];
в) складовы перанос, калі канец радка разрывае слова.
Але  гэта  недасканалая  класіфікацыя,  бо,  як  справядліва  адзначае 

А.І. Фядотаў,  «яе  віды  адрозніваюцца  па  розных  асновах  (першыя  два  па 
элементах  метрычнай  кампазіцыі,  трэці  па  элементах  слоўнага 
расчлянення)» [118,  c.  250-251].  Гэты  даследчык  прапануе  наступную 
класіфікацыю пераносаў: «1) сінтактыка-радковы, 2) сінтактыка-строфны, 3) 
слоўна-радковы і 4) слоўна-строфны» [118, c. 251].

Той жа аўтар вылучае дзве мастацкія функцыі пераносаў – «выразную» і 
«выяўленчую» [гл. 118, c. 252]. На жаль, А.І. Фядотаў даволі цьмяна і залішне 
метафарычна  тлумачыць,  што  ён  мае  на  ўвазе.  Нам здаецца  больш удалай 
наступная  тэрміналогія:  функцыя  эмфатычнага  вылучэння і  функцыя 
лагічнага  вылучэння.  (Гэтую  тэрміналогію  нам  падказала  адно  месца  з 
К. Тараноўскага [гл. 105, c. 370], хаця ў такім выглядзе гэтыя тэрміны там не 
ўжываюцца.) Відавочна, такая тэрміналогія больш празрыстая: эмфаза – гэта 
такое  вылучэнне  адзінак  маўлення,  якое  забяспечвае  яго 
экспрэсіўнасць [гл. 42,  с.  592]  (суадносіцца  з  такімі  паняццямі,  як 
эмацыянальнасць,  суб’ектыўнасць);  лагічнае  ж  вылучэнне  працуе  на 
«разумовыя» сэнсавыя складнікі (суадносіцца з паняццямі рацыянальнасці і 
аб’ектыўнасці). Паглядзім, як гэта рэалізуецца на практыцы. 

Я шапку яму шукаў
Уранку. // І цацкай цікавай
Быў мне кусок вушака,
Што бацька прыносіў,
                                       з цвікамі… [15, т. 3, c. 6]

(Нам прыйдзецца часам мяняць барадулінскую графіку – аб’ядноўваць 
радкі, каб зрабіць больш лёгкім для зроку ўспрыняцце анжамбеманаў; у такім 
разе месца падзелу рытмарада на розныя радкі будзем паказваць знакам //.) 
Працытаваны  прыклад  –  урывак  з  першай  часткі  паэмы  «Трыпціх»  – 
«Бацьку». Увесь твор прасякнуты эмацыянальнай напружанасцю. Бясспрэчна, 
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гэты  анжамбеман  мае  чыста  эмацыянальную  матывацыю  (няма  ніякай 
патрэбы лагічна вылучаць слова ўранку) і дэманструе функцыю эмфатычнага 
вылучэння:  каб  стварыць  інтанацыю ўсхваляванага  маўлення.  Тое  ж  самае 
бачым у наступным прыкладзе з другой часткі «Трыпціха» – «Куліна»:

Маці завуць Кулінай.
Я ўспамінаю, калі нам
Падчас блакады // Прыйшлося сядзець у лесе.
Я адышоўся ад маці
                                    і не застаўся ледзьве [15, т. 3, c. 10].

Звернем увагу на цікавую рыфму:  Кулінай – калі нам. У Р. Барадуліна 
анжамбеманы часта параджаюць незвычайныя рыфмы.

Крыху іншая мастацкая сутнасць анжамбеманаў, якія маюць функцыю 
лагічнага вылучэння:

Маўчы, ўсыпальня каралёў… // Вякі
Прыціхлі // Пад геральдыкай нямою.
Спытае нехта:
– Быў кароль які,
Калі пісаў паэт, –
Ojczyzno moja?.. [9, с. 66-67]

Тут  можна  абсалютна  лагічна  акрэсліць  строгую  рацыянальную 
матываванасць такога вылучэння: яна дыктуецца жаданнем паэта інтанацыйна 
падкрэсліць метафару, ідэйная сутнасць якой як нельга лепей ілюструе ідэйны 
змест  верша –  «ars  longa»,  духоўныя здабыткі  мастака  перавышаюць веліч 
зямных  уладароў.  Сапраўды,  «паэты  нараджаюцца  ў  карчме,  каб  іх  пасля 
аплаквалі саборы», – (пачатак гэтага верша).

Даследчыкі  ў  асобны  пункт  вылучаюць  анжамбеман,  пабудаваны 
наступным  чынам:  «…першы  радок  заканчваецца  злучнікам  або 
прыназоўнікам,  а  словы,  да  якіх  яны  адносяцца,  пачынаюць  наступны 
радок» [92,  c.  134].  Абсалютна верна,  што «гэта – адзін з  найбольш рэзкіх 
рытмічных  перабояў»  [118,  c.  252],  а  значыць  –  найбольш  эфектны  ў 
мастацкім  плане.  Але  мы не  можам  пагадзіцца,  што  сюды  трэба  адносіць 
толькі  анжамбеманы  на  злучнікі  і  прыназоўнікі.  Па  логіцы  рэчаў,  гаворка 
павінна ісці пра ўсе тыя выпадкі, калі радок заканчваецца службовай часцінай 
мовы. Справа ў тым, што ўся моц такога пераносу заключаецца ў граматычнай 
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і фанетычнай сутнасці такіх слоў. У граматычным плане – службовыя часціны 
мовы ўжываюцца «толькі пры паўназначных словах, у спалучэнні з імі» [129, 
с.  526],  а  гэта  значыць,  што  пры  сінтаксічным  пераносе  ў  вершы 
«разрываецца» асабліва моцная сувязь, што і стварае асабліва моцны эфект. У 
фанетычным  плане  –  «яны  звычайна  не  маюць  уласнага  націску  і 
аб’ядноўваюцца  ў  адну  акцэнталагічную  адзінку  з  суседнім  словам, 
выступаючы  або  як  праклітыка…  ці  як  энклітыка»  [129,  с.  526].  Не 
патрабуецца  ніякіх  каментарыяў,  каб  зразумець,  што  азначае  для  рытмікі 
верша разрыў паміж рытмарадамі акцэнталагічнай адзінкі і наколькі моцны 
гэты мастацкі прыём.

У наступным прыкладзе мы назіраем «злучнікавы» анжамбеман:
Восень галутай. // Лісце як госці.
Толькі трымалася // Вера б і
Не абляталі з рабіны мілосці
Слоў маіх вераб’і [24, c. 297].

Зноў звяртае на сябе ўвагу рыфма, створаная анжамбеманам: вера б і –  
вераб’і.

Падобная сітуацыя і ў наступным вершы:
Чым Бог бліжэйшы да зямлі,
Тым Ён нябеснейшы…
І тут, відаць,
Прывычна дзіва здзейсніўшы,
Уборы, што з блакіту,
Лёгка скіне – і,
Нябачны, ўбачыцца
Сляпым і жабракам.
Як выдых, выйдзе
З ветрасценнай скініі,
За сынаў боль
Даруючы цвікам… [14, c. 288]

Перанос  моцна  вылучае  парадаксальны  вобраз:  «[Бог],  нябачны, 
убачыцца сляпым і жабракам», – а тым самым – узмацняе асноўную думку 
верша. Адзначым рыфму: скіне – і – скініі.
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У  наступным  прыкладзе  –  анжамбеман  не  «на  злучнік»  і  не  «на 
прыназоўнік», а «на часціцу»:

Да ісціны голай хоча дайсці
След нецярпення босы:
Зямля трымае нябёсы, а ці
Зямлю трымаюць нябёсы? [14, c. 23]

Відавочна,  што  і  тут  абсалютна  рацыянальная  матывацыя 
анжамбемана – інтанацыйнае падкрэсліванне вобразу (гэта менавіта лагічны 
націск, а не эмфаза).

Цікавы прыклад  складовага (слоўна-радковага) анжамбемана бачым у 
наступным урыўку з паэмы «Лінія перамены дат»:

Здрыгануўся аднойчы.
                                        Зрабілася цёмна –
Лакцём на-
                   ціснула Вясна ў вакно,
Шыбіна закрактала ажно [15, т. 3, c. 31].

(Курсівам  мы  паказалі  рыфму,  тлустым  шрыфтам  –  анжамбеман.) 
Цікава,  што  графіка  арганізуецца  так,  каб  «прыхаваць»  гэты  анжамбеман 
унутры  радка,  хаця  абсалютна  відавочна,  што  другі  радок,  падзелены 
«лесвічкай»,  на  самой  справе  два  рытмарады  (паказчык  –  рыфмоўка). 
Анжамбеман  выконвае  функцыю  лагічнага  вылучэння.  Трэба  сказаць,  што 
гэты прыём тут выкарыстаны вельмі ўдала з пункту гледжання інтанацыйнай 
арганізацыі:  на-ціснула,  – менавіта так мы гаворым, калі хочам падкрэсліць 
моц гэтага націску.

Нарэшце, адзначым такі прыём, як «ланцужок» анжамбеманаў. У паэме 
«Самота паломніцтва» чытаем:

Год нараджэння?
Калі Русь адбялілася,
Белай
Стала.
Па ўсёй зямлі
Крыўская слава бегла.
Беляць палотны, каб
Кужаль кунежыў цела,
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Каб аж да крохту скаб
Дух не здаваўся.
Бела
Доле й на небясі – 
Снежна і Млечнашляха.
Большая Белай Русі
Наканавана плаха [15, т. 3, c. 110].

Зноў  мы  бачым  тут,  што  Р.  Барадулін  «прыхоўвае»  анжамбеманы: 
мусіць,  яму  не  хочацца,  каб  яны  «вытыркаліся».  Слова  «калі»,  якое,  па 
сутнасці,  завяршае першы рытмарад (рыфмуецца з «зямлі»),  паэт ставіць у 
пачатак  другога  радка.  Гэтаксама  і  слова  «белай»,  якое  завяршае  другі 
рытмарад (рыфмуецца з «бегла»), ён ставіць на асобны радок… Графіка, такім 
чынам,  арганізуецца  тут  згодна  з  сінтаксісам,  а  не  з  метрыкай.  Згодна  з 
метрыкай яна павінна была б выглядаць наступным чынам:

* Год нараджэння? [Калі
Русь адбялілася,] [белай
Стала.] Па ўсёй зямлі
Крыўская слава бегла.

Заўважым, што тут адзін за адным ідуць два рэжэ-контр-рэжэ (паказана 
квадратнымі дужкамі) – прыём рэдкі.

У  гэтым  прыкладзе  функцыя  лагічнага  вылучэння  прадстаўлена 
асабліва  яскрава:  два  разы  пераносы  падкрэсліваюць  асноўны  тэматычны 
вобраз урыўка (Русь… белай стала;  бела доле й на небясі). (У апошніх двух 
радках гэты вобраз падкрэсліваецца яшчэ і інверсіяй: «Большая Белай Русі // 
Наканавана плаха».) 

Але тут функцыя пераносаў не толькі ў лагічным вылучэнні. Нагадаем, 
што гаворка ідзе пра паэму – вялікі вершаваны твор. У такіх творах рытмічная 
інерцыя  –  каварная  рэч:  яна  «ўсыпляе»  чытача.  Таму  такая  насычанасць 
анжамбеманамі  тлумачыцца  неабходнасцю  разбурыць  гэтую  інерцыю. 
Пераносы,  такім  чынам,  выконваюць  тут  непасрэдна  рытмаўтваральную 
функцыю (або «метраразбуральную»).

Такім чынам,  мы бачым,  што анжамбеман –  сапраўды адзін  з  самых 
яскравых  прыкладаў  таго,  як  розныя  кампаненты  будовы верша  працуюць 
разам на стварэнне мастацкага зместу.
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Разгледжаныя  ў  гэтым  падраздзеле  сінтаксічныя  прыёмы  мы  лічым 
рытмаўтваральнымі. Яны – складнік вершавага рытму. Але існуюць прыёмы 
паэтычнага сінтаксісу, якія самі народжаны вершавым рытмам. Гэта інверсія 
(перш  за  ўсё),  парцэляцыя,  бяззлучнікавасць,  анафара  і  г.д.  А.С.  Яскевіч 
падрабязна  тлумачыць  механізм  нараджэння  спецыфічнага  паэтычнага 
сінтаксісу  пад  уздзеяннем  вершавага  рытму:  апошні  вымагае  перастаноўкі 
слоў (інверсія), якія дзякуючы гэтаму набываюць вылучанасць, не ўласцівую 
ім  у  празаічным  маўленні  [гл.  134,  с.  152-158].  А  гэта  ўжо  таксама 
семантычная функцыя. Так вершавы рытм, як мы казалі раней, выконвае свае 
семантычныя функцыі праз пасрэдніцтва іншых узроўняў паэтыкі.

3.2. Семантыка метрычнай арганізацыі

3.2.1. Кампазіцыйная функцыя метра

У першай главе мы згадвалі змястоўныя адпаведнасці вершавым з’явам, 
якія  ў  класіфікацыі  М.Л.  Гаспарава  выглядаюць  наступным  чынам: 
рытмічная афарбоўка, рытмічныя сігналы і рытмічная кампазіцыя  [гл. 37, 
c. 34-37].  Пад «рытмічнай кампазіцыяй» даследчык разумее тую з’яву,  якая 
мае месца ў поліметрычных творах. У сувязі з гэтым адзначым, што ў такім 
разе  гэтую  з’яву  трэба  называць  метрычнай  кампазіцыяй (магчыма, 
М.Л. Гаспараў ужываў слова «рытмічная» ў шырокім сэнсе).  В.П.  Рагойша 
для  вызначэння  феномена  метрычнай  кампазіцыі  выкарыстоўвае  выраз 
«рытмічнае  вядзенне  тэмы»,  адзначаючы,  што  «ў  адпаведнасці  са  зменай 
думкі, настрою змяняецца (звычайна ў вялікім па аб’ёме паэтычным творы) і 
яго рытмічны малюнак» [93, c. 21].

Такім  чынам,  мы  маем  справу  з  кампазіцыйнай  функцыяй  метра. 
Цікава,  што  ў  Р.  Барадуліна  «рытмічнае  вядзенне  тэмы»  назіраецца  і  ў 
невялікіх  творах  (гл.,  напрыклад,  верш  «Кукаванне»  [гл.  19,  c.  18]),  хаця, 
сапраўды, асаблівае значэнне яно набывае ў паэмах. Але перш чым звярнуцца 
да  паэм,  адзначым,  што  вельмі  характэрны  для  Р.  Барадуліна  прыём  – 
«іншаметрычныя» цытатныя ўстаўкі з фальклору. Такіх прыкладаў – безліч. У 
«Васільковай баладзе»:
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– Танцуй, Васіліха,
Прыйдзіць Васіль –
Будзіць ліха.
Васіліха Васіля
Качалкаю зацяла! [15, т. 1, c. 417]

У вершы «Піліп»:
Нібыта з ганарлівай
Залёткай чубіў спрэчку,
З суседкай гаварыў ён,
А голас слаў за рэчку:

– Цераз рэчку жэрдачка,
На тым баку сэрдачка.
Клічу-клічу,
Не чуіць,
Няхай з Богам начуіць! [15, т. 1, c. 437]

Калі ў апошнія гады Р. Барадулін стаў публікаваць свае фальклорныя 
запісы [гл. 10; 16], чытач убачыў, што многія цытаты ў барадулінскіх творах 
«экспліцыруюцца» і «расшыфроўваюцца».

Бясспрэчна,  такія  «метрычныя  цытаты»  –  важны  ўзор  рэалізацыі 
кампазіцыйнай функцыі метра.

Мы ўжо сказалі пра небяспеку рытмічнай інерцыі ў вялікіх вершаваных 
творах. Поліметрычнасць у паэмах дазваляе пазбегнуць такой небяспекі, калі 
паэт  новую  структурную  частку  паэмы  піша  новым  памерам.  Прычым  у 
Р. Барадуліна  бывае,  што  розныя часткі  паэмы напісаны не  толькі  рознымі 
памерамі, рознымі метрамі, але і ў розных сістэмах вершавання. Так, у адной з 
ранніх паэм – «Праз чараты штыкоў» [гл. 15, т. 3, c. 21-23] – бачым наступную 
метрычную кампазіцыю (пералічваем памеры ў  той  паслядоўнасці,  як  яны 
сустракаюцца ў паэме): першая частка напісана пяцістопным ямбам, другая – 
трох’іктным дольнікам, далей ідуць чатырохстопны ямб, трох’іктны дольнік, 
зноў трох’іктны дольнік, трохстопны амфібрахій са сцяжэннямі і трохстопны 
анапест.
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Яшчэ больш цікавая метрычная кампазіцыя ў паэме «Вяртанне ў першы 
снег», напісанай у тым жа 1964 годзе. Першую частку варта класіфікаваць як 
тактавік, напрыклад:

Мясціны родныя чытаю запоем.
Там-сям пазаснягаў дол.
Нарэшце Полацкае аэраполе.
На выбоінах скача анёл.
Дзень добры, Полацак,
                                        паклон, зямляча! [15, т. 3, c. 24]

Другая частка напісана дольнікам, прычым даволі «неўпарадкаваным»; 
тут сустракаюцца самыя розныя рытмічныя формы:

Спыняемся ледзь не ля кожных весніц.
Шафёр памяркоўны ў нас.
Галасуе нядзеля,
                              просіць падвезці –
На рынак трэба паспець у час.
<…>
Маўчыць нядзеля.
Не да вясёлых плётак.
Трымае каля сябе хатулькі,
Таго-сяго прадасць на зваротак –
Глядзіш, і купяць з лёгкай рукі [15, т. 3, c. 24-25].

І вось «раптам» гэтая гутарковая інтанацыя змяняецца ў трэцяй частцы 
вельмі  напеўнай,  лірычнай,  што  дасягаецца  выкарыстаннем  даволі 
ўпарадкаванага,  «класічнага»  (адразу  нагадвае  «срэбранае  стагоддзе») 
трох’іктнага дольніка на анапестычнай аснове:

Ад нядобрага вока сцярог
Гэты міг – каб парой не сурочыла.
Незаснежаны двор… Парог…
А на плоце – сляды сарочыя [15, т. 3, c. 25].

(Адпаведнае  ўражанне  ўносіць  і  з’яўленне  не  менш  «класічных» 
дактылічных рыфмаў.) Рытмічная змена звязана з увядзеннем новага матыву – 
матыву матчынай хаты, што суправаджаецца вось такой напеўнай інтанацыяй. 
Калі  паэт  ад  гэтага  лірычнага  адступлення  вяртаецца  да  побытавых 
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падрабязнасцей, зноў узнікае неўрэгуляваны гутарковы дольнік, значна больш 
разняволены ў рытмічным плане:

Сняданне позніцца трошку.
Садзіцца поплеч развага…
Да капусты –
                        «бульба ў панчошках».
Не спяшаючыся разуваю [15, т. 3, c. 26].

Крыху  далей  мы  сустракаем  такую  характэрную  для  Р.  Барадуліна 
фальклорную цытату (і не адну): 

– Ішоў тота каля плота,
пытаўся ў жмуры:
«А ці дома ляпа?..»
– Адгадаў…
– А ці помніш?

Жыў-быў буцян
На высокіх нагах,
На шырокіх лугах,
Ставіў пунькі-прыпунькі,
Накашваў сенца-сянца.

Будзем пачынаць зноў з канца?
– Будзем!.. [15, т. 3, c. 28]

Сілаба-тонікі ў паэме няма, але, як бачым, і танічныя формы здольныя 
пры ўмелым вар’іраванні добра выконваць кампазіцыйную функцыю.

Даволі  цікавая  метрычная  арганізацыя  паэмы  «Самота  паломніцтва»: 
частка  а напісана  «дактылічным»  трох’іктным  дольнікам,  частка  б – 
пяцістопным ямбам, частка  в – зноў «дактылічным» трох’іктным дольнікам, 
г –  трохстопным  анапестам,  частка  д –  пяцістопным  ямбам,  дж – 
чатырохстопным  ямбам  (гэтая  частка  падзяляецца  ў  сваю  чаргу  яшчэ  на 
чатыры часткі,  апошняя з якіх напісана чатырохстопным харэем), частка  дз 
напісана  пяцістопным  ямбам,  е –  трохстопным  амфібрахіем,  ж –  вельмі 
цікавым  чатырох’іктным  дольнікам;  частка  радкоў  тут  «двухасноўныя», 
частка – «трохасноўныя»:

Пячэ народу кожнаму Бог
Нябачны бохан лёснага хлеба,
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Каб перад тым,
Як падацца на неба,
Прывеціў хлебам народ
Свой парог [15, т. 3, c. 120].

Як  бачым,  кожная  новая  частка  не  паўтарае  памер  папярэдняй. 
Сустракаюцца тут і ўлюбёныя барадулінскія фальклорныя цытаты.

Звернемся да той часткі, якая напісана чатырохстопным харэем. На наш 
погляд,  Р.  Барадулін  вельмі  ўдала  абыгрывае  тут  найбольш  сталую  – 
«песенную» – семантыку [гл. 33, c. 193] гэтага памеру:

Хай гудзе душэўны верад,
Як пчаліны рой на верасе.
Ерась,
Смела мкніся ўперад.
Новы дзень –
Хаўруснік ерасі [15, т. 3, c. 116].

Але гэта ўжо тэма наступнага падраздзела. Рэзюміраваць жа матэрыял 
гэтага падраздзела можна наступным чынам. Кампазіцыйную функцыю метр 
выконвае  тады,  калі  ў  поліметрычным  творы  змены  памеру  супадаюць  з 
тэматычнымі зменамі, бо менавіта так арганізуюцца тыя слоўныя масівы, якія 
традыцыйна  называюцца  фрагментамі  і  з’яўляюцца  адзінкамі 
кампазіцыі [гл. 4, c. 58-59].

3.2.2. Кумулятыўная функцыя метра. Семантычны арэол памеру

Мы вырашылі  ўвесці  менавіта  такі  тэрмін  –  кумулятыўная  функцыя 
метра  –  для  абазначэння  здольнасці  вершаваных  памераў  канцэнтраваць, 
назапашваць  у  сабе  сукупнасць  усіх  тых  семантычных  асацыяцый,  якія 
звязваюць  дадзены  твор  з  папярэдняй  паэтычнай  традыцыяй.  Метр,  такім 
чынам, валодае моцнай гістарычнай памяццю. Яе моц вызначаецца тым, што 
гэты механізм працуе, як правіла, на ўзроўні падсвядомасці.

Не  мае  сэнсу  пераказваць  кнігу  М.Л.  Гаспарава  «Метр  и  смысл»,  на 
якую мы ўжо спасылаліся. Гэта сапраўды грунтоўнае даследаванне і адно з 
найбуйнейшых  дасягненняў  у  расійскім  вершазнаўстве  апошняга  часу. 
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Прывядзём толькі некаторыя высновы, якія робіць Ю.І. Левін у пасляслоўі да 
кнігі.

Семантычны арэол «паказвае сабой асаблівы выпадак знакавых адносін, 
які  характарызуецца, у прыватнасці,  наступнымі рысамі:  1)  код – не толькі 
суперсегментны, але і надмоўны; 2) ён, як звычайна, у прынцыпе семантычна 
нейтральны;  3)  але,  тым  не  менш,  актыўна  карэліруе  з  планам  зместу; 
4) сувязь кода і паведамлення – “мяккага” тыпу; 5) дзякуючы чаму ўзнікаюць 
адносіны  аманіміі  (адзін  памер  –  розныя  афарбоўкі)  і  сінаніміі  (адна 
тэматычная сфера – розныя памеры)» [72, c. 291].

Як рэалізуецца кумулятыўная функцыя метра? Спачатку вынаходзіцца 
ці  запазычваецца  з  іншай  культуры  «новы  культурны  код,  у  прынцыпе 
семантычна  пусты,  які,  аднак,  адразу  ж  пры  нараджэнні  або  пазней 
“зацяжарвае”  значэннем,  што  звычайна  абумоўлена  з’яўленнем 
узору-“шэдэўра”, які выкарыстаў гэты код і стаў значным культурным фактам. 
Далейшае  выкарыстанне  гэтага  кода  абумоўлівае,  усвядомлена  ці 
неўсвядомлена, выкарыстанне і семантыкі (тэматыкі) узору» [72, c. 292]. 

Для беларускага літаратуразнаўства будуць шчаслівымі тыя часы, калі 
з’явяцца  даследаванні  прыкладна  на  такія  тэмы:  «Семантыка  метра  ў 
творчасці ***», «Семантыка *** [памеру] ў беларускай паэзіі» і да т.п. Сёння 
стан у гэтай галіне такі,  што мы можам толькі падыходзіць «да пытання». 
Фармулёўка  тэмы  нашай  манаграфіі  патрабуе  разгляду  мноства  розных 
аспектаў, і семантыка метра – толькі адзін з іх. Таму нам трэба было знайсці 
нейкую асаблівую форму, у якой можна было б сцісла выкласці неабходную 
інфармацыю. Мы абралі наступную форму: узяць адзін памер і ўсвядоміць яго 
функцыяніраванне  ў  рамках  нейкага  мінімальнага  кантэксту.  Прыдатным 
мінімальным кантэкстам, калі гаворка ідзе пра творчасць аднаго паэта, нам 
уяўляецца кніга – цэльны зборнік вершаў, які пры жаданні можна разглядаць 
як  аналаг  твора (хаця  рэдка зборнікі  вершаў называюць гэтым словам,  бо 
далёка  не  заўсёды  зборнік  з’ўляецца  цэльным  творам).  Сярод  апошніх 
зборнікаў  Р.  Барадуліна  найбольш адпавядае  нашым мэтам кніга  «Лісты  ў 
Хельсінкі»: яе стылявая, тэматычная, ідэйная цэльнасць – навідавоку. Зборнік 
гэты падыходзіць і яшчэ ў адным плане: тут адносна высокі працэнт сілаба-
тонікі  (а  канкрэтна гаварыць пра семантыку метра можна толькі  ў  рамках 
сілаба-тонікі).
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Што датычыцца памеру, мы абіраем пяцістопны харэй. Гэта «знакавы» 
памер:  менавіта  з  артыкула  К.  Тараноўскага,  прысвечанага  пяцістопнаму 
харэю,  пачалася  тая  дыскусія,  у  рамках  якой  і  ўзнікла  само  паняцце 
семантычнага арэола [гл. 106, c. 238-239]. Менавіта матэрыял гэтага памеру 
зараз найбольш вядомы ў філалагічных колах, таму нам зручна ўзяць яго і 
няма неабходнасці паўтараць агульнавядомыя рэчы. 

Другая прычына такога выбару заключаецца ў тым, што зборнік «Лісты 
ў Хельсінкі» дае багаты і цікавы матэрыял па гэтым памеры. Заўважым, што 
калі параўнаць гэтую кнігу са зборнікам «Маладзік над стэпам» (першым, а 
значыць  –  самым  «сілаба-танічным»  зборнікам  Р.  Барадуліна),  то  самае 
моцнае сыходжанне мы ўбачым у колькасці харэяў (гл. табл. 2.1). І, нарэшце, 
самае дзіўнае: усе харэі ў «Лістах у Хельсінкі» – пяцістопныя!

Падумаем,  чаму,  уласна,  менавіта  з  даследавання  пяцістопнага  харэя 
пачалася  гісторыя навуковай  канцэпцыі  семантычных арэолаў?  Ці  не  таму, 
што  на  той  час  гэты  памер  адчуваўся  як  адзін  з  самых  семантычна 
«нагружаных»?

І вось паўстае пытанне: што робіць Барадулін у сваёй кнізе? Як можна 
было так «загрузіць» кнігу «чужым словам»? Толькі два адказы можна даць на 
гэта, і адказы супрацьлеглыя: або гэта вялікая паэтычная неахайнасць, або ў 
гэтым ёсць калі не задума, то, прынамсі, вельмі тонкае інтуітыўнае адчуванне 
таго, «як што адбываецца ў літаратуры». Гэта магло быць неахайнасцю ў тым 
выпадку, калі б у кнізе адчуваўся нейкі стылявы дысананс. Але мы ўжо сказалі 
пра  неаспрэчную  цэльнасць  і  гарманічнасць  твора.  Значыць,  наша  другая 
здагадка будзе бліжэй да ісціны.

М.Л. Гаспараў вылучае ў семантычным арэоле лірычнага пяцістопнага 
харэя пяць семантычных афарбовак.  Гэта:  Ноч, Пейзаж, Каханне,  Смерць і 
Дарога [гл. 33, c. 264]. Бясспрэчна, гаворка ідзе пра рускую паэзію. Таму, каб 
нам не запярэчылі, што ўсё гэта не мае да нашай тэмы ніякага дачынення, 
звернемся хаця б у некаторай ступені да гісторыка-літаратурнага кантэксту 
беларускай паэзіі  (больш падрабязны зварот да гэтай тэмы зараз,  хутчэй за 
ўсё, немагчымы).

Названыя  семантычныя  афарбоўкі  пяцістопнага  харэя  М.Л.  Гаспараў 
вылучае,  аналізуючы  той  узор-«шэдэўр»,  які  стаў  у  рускай  літаратуры 
найбольш  значным  носьбітам  кода.  Гэта,  бясспрэчна,  «Выхожу  один  я  на 
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дорогу» М. Лермантава. Але з’яўленне гэтых матываў у вершы Лермантава 
было  невыпадковым.  Справа  ў  тым,  што  пяцістопны  харэй  быў  створаны 
«лабараторным шляхам у паэзіі нямецкага перадрамантызму» [33, с. 261] і ў 
ім  адразу  запанавала  тэма  смерці (пад  уплывам  сербскага  дэсэтэрацу). 
Пейзаж быў ужо у пяцістопных харэях Случэўскага і  Бенядзіктава [гл.  33, 
с. 262]. Тэма кахання ў гэтым памеры ідзе ад Гётэ і Шылера [гл. 33, с. 262]. А 
ноч і  дарога ёсць  у  двух  вершах  Тургенева,  якія  былі  напісаны  яшчэ  да 
публікацыі  твора  Лермантава  [гл.  33,  с.  262-263].  Такім  чынам,  сам  узор-
шэдэўр узнік  не  на  пустым  месцы,  але  значэнне  яго  ў  фарміраванні 
семантычнага  арэола  памеру  гэтым  не  прыніжаецца.  Ён  сабраў  разам  усе 
названыя  афарбоўкі  і  наступны  лёс  памеру  ўжо  нельга  ўсвядоміць,  калі 
абстрагавацца ад гэтага ўзору-шэдэўра.

Мы  можам  зараз  выказаць  гіпотэзу,  што  для  беларускай  літаратуры 
найбольш  значным  «заканадаўцам»  у  тым,  што  датычыцца  семантычнага 
арэола  пяцістопнага  харэя,  выступіў  М.  Багдановіч.  Сапраўды,  калі, 
напрыклад, у Янкі Купалы мы ўвогуле не сустракаем пяцістопных харэяў у 
чыстым выглядзе, то ў М. Багдановіча твораў, напісаных гэтым памерам, ажно 
сем [гл. 96, c. 98]. Гэта наступныя творы: «Белы крыж, пліта, пад ёй – магіла», 
«Буду сніць і днямі, і начамі», «Выйшаў з хаты. Ціха спіць надворак», «Ты не 
згаснеш, ясная зараначка», «Ціхі вечар, знікнула спякота», «Паво», «Хто там 
едзе па Касову полю?».

Апошнія два творы мы не разглядаем, бо яны належаць да традыцыі 
эпічнага пяцістопнага  харэя.  Прыкмета  гэтай  традыцыі  –  схільнасць  да 
скразных нерыфмаваных жаночых канчаткаў [гл. 33, c.  243]. Багдановіч тут 
імітуе  менавіта  сербскі  народны  дэсэтэрац,  які  быў  папярэднікам 
літаратурнага пяцістопнага харэя [гл. 33, с. 261].

Астатнія творы вельмі паказальныя.
Белы крыж, пліта, пад ёй – магіла;
Мілым кветам рожа зацвіла.
Тут калісьці ты, мой друг, спачыла, –
Спарадзіла ў муках і лягла.

Ўсё мінулася – і боль, і гора, –
Ўсё кудысь далёка адышло;
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Але строгі надпіс: «Disce mori»
Нагадае, што з табой было [6, c. 144].

Найбольш яскрава тут выступае тэма смерці. Адзначым яшчэ (гэта нам 
спатрэбіцца пасля) матывы часу (усё мінулася, усё кудысь далёка адышло) і 
памяці (нагадае).

Буду сніць і днямі, і начамі.
І прыду. Што ўздумаеш, <рабі>.
Хочаш – душу растапчы нагамі,
Хочаш – мучай, хочаш – загубі [7, c. 428].

Верш (фактычна, чарнавы накід) прадстаўляе тэму кахання. Адзначым 
таксама дзеяслоў руху «прыду» (асацыіруецца з матывам дарогі),  матыў сну 
(асацыіруецца з матывам ночы) і дзеяслоў «загубі» (асацыіруецца з матывам 
смерці).

Бясспрэчна, адзін з хрэстаматыйных прыкладаў – наступны верш:
Выйшаў з хаты. Ціха спіць надворак.
Наплывае радасць, з ёю – сум.
Не злічыць у небе ясных зорак,
Не злічыць у сэрцы светлых дум.

Шмат зазнаў я горычы з нудою,
Што шчаміла, мучыла, пякла…
Ўсё ужо прайшло, сплыло вадою, –
Моладасць не знікла, не прайшла! [7, c. 307]

Адразу дзеяслоў руху – «выйшаў». Матыў ночы і сну: «спіць надворак». 
Пейзаж (начны):  «Не злічыць у небе ясных зорак».  Матыў часу:  «Ўсё ужо 
прайшло».

Наступны прыклад уводзіць новую тэму – будучыня (Радзімы) – яе мы 
потым убачым у Р. Барадуліна:

Ты не згаснеш, ясная зарана<чка>,
Ты яшчэ асвеціш родны край.
Беларусь мая! Краіна-брана<чка>!
Ўстань, свабодны шлях сабе <шукай> [7, c. 443].

Апошні з  пяцістопных харэяў М. Багдановіча – «Ціхі  вечар; знікнула 
спякота» – поўнасцю не прыводзім, бо верш доўгі, але адзначым наступнае. У 
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першым  радку  вельмі  цікавае  сінтаксічна-семантычнае  клішэ:  «Ціхі  вечар; 
знікнула  спякота».  Параўнаем:  «Ночь  тиха.  Пустыня  внемлет  Богу» 
(М. Лермантаў), «Ночь кратка. Сиять не долго им» (Д. Лізандэр), «Ночь. Не 
слышно городского шума» (А. Фет), «Что за ночь! Прозрачный воздух скован» 
(А. Фет), «Жар свалил. Повеяла прохлада» (І.  Аксакаў) [цыт. па: 33, c. 242-
251]. Далей у вершы прадстаўлены матывы пейзажа і кахання.

Як  бачым,  М.  Багдановіч  сапраўды  ўвёў  у  беларускую  паэзію  ўсе 
семантычныя  афарбоўкі  пяцістопнага  харэя  і  не  толькі  іх,  але  і  іхнія 
дэрываты –  матывы  часу,  памяці  і  будучыні  (Радзімы).  Чаму  «дэрываты»? 
Узнікненне  новых  афарбовак  –  працэс  не  выпадковы,  а  падпарадкаваны 
пэўнай логіцы. Напрыклад, тэма будучыні, і не проста будучыні, а будучыні 
Радзімы,  –  гэта  абсалютна  лагічнае  развіццё  тэмы  дарогі,  калі  апошняя 
ўвасабляецца ў выглядзе ўжо не проста жыццёвага шляху, а гістарычнага, не 
асабістага,  а  грамадскага.  Так  нараджаецца  «публіцыстычны»  пяцістопны 
харэй [гл. 33, с. 246], які, на першы погляд, не мае нічога агульнага з «Выхожу 
один я на дорогу», а на самой справе – з’яўляецца вынікам развіцця сталых 
матываў.

Звернемся  цяпер  да  абранага  намі  мінімальнага  кантэксту 
барадулінскага пяцістопнага харэя. Пералічым усе вершы са зборніка «Лісты 
ў Хельсінкі», напісаныя гэтым памерам, і адразу звернем увагу на так званыя 
«ключавыя  словы»,  ці  вобразы,  ці  матывы,  якія  дапамогуць  нам 
зарыентавацца ў семантычных афарбоўках памеру:

«Лісты з Вушачы»:
Ліст 7.  Матыў дарогі.  Блудны сын.  Шлях апошні.  Блуканне душы па 

свеце.
Ліст 9. Апошняя старана (матыў смерці і вечнасці).
Ліст 13. Радзіма і чужына. Смерць. Вечнасць.
«Лісты зь Менску»:
Ліст 7. Час. Вечнасць.
Ліст 12. Смерць. Сцежка. Блудны сын. Далёкая вярста. Вечнасць. Гады.
Ліст 13. Памяць. Сляды. Гады. Хада.
Ліст 18. Час. Жыццёвая дарога.
Ліст 24. Хада (часу). Будучыня.
Найбольш характэрныя радкі (захоўваем арфаграфію зборніка):
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***
Здасца хата ўбогая палацам,
Толькі дасьць ступіць
На родны дол
Згадлівым заступцам і дарадцам
Сыну блуднаму
Сьвяты анёл.
Колькі б доля пражы ні напрала,
Ў шлях апошні йдзеш
Гол як сакол. 
Дзе б душа на сьвеце ні блукала, –
Назіркам за ёй
Сьвяты анёл [17, c. 15].

***
Сына блуднага шукаюць зоры
На далёкай ад кута вярсьце.
Вечны небасхіл трымае круча.
<…>
На зямлі, дзе продкі спачываюць,
Дзе б ні быў,
Жывеш да скону дзён [17, c. 38].

***
Памяць – дзікі зьвер,
Што чуе гукі,
Сочыць цемру й маладзіць сьляды
У твае забытыя гады… [17, c. 39]

Бясспрэчна,  Р.  Барадулін  абапіраецца  на  сталую  семантычную 
афарбоўку памеру – матыў  дарогі.  Абсалютна відавочна таксама, што гэты 
матыў можа паўставаць у розных іпастасях – і як жыццёвая дарога, і як хада 
часу. А дзе  час – там і  вечнасць, і  памяць  (магчымы ўплыў М. Багдановіча), 
асабліва,  калі  «працуе»  матыў  смерці –  яшчэ  адзін  з  найбольш  значных 
матываў  у  семантыцы  пяцістопнага  харэя.  Яшчэ  раз  звернем  увагу  на 
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дынаміку  семантыкі  метра:  логіка  развіцця,  разгортвання  семантычнага 
арэола  абсалютна  празрыстая,  бо  памяць –  гэта  і  «сінонім»  вечнасці,  і 
«антонім»  смерці,  яе  пераадоленне.  Трэба  сказаць,  што  мікракантэкст 
накладае  адбітак  на  трансфармацыю  семантыкі  метра.  Кніга  «Лісты  ў 
Хельсінкі»  пісалася  менавіта  як  зборнік  лістоў  –  лістоў  да  В.  Быкава,  які  
знаходзіўся на чужыне. Таму матыў дарогі пераплятаецца з тэмай Радзімы (і 
чужыны),  узнікае  вобраз  блуднага сына.  Тэма Радзімы падказвае  зварот да 
зафіксаванай М. Багдановічам у пяцістопным харэі тэмы будучыні:

Некалі налюдзіцца народ,
Людна
І на гэтым сьвеце стане.
Выясьніцца сонца.
Дзень настане.
А пакуль усё наадварот [17, c. 50].

Нагадаем: «Ты не згаснеш, ясная зараначка…»
Як бачым,  калі  матывы  часу і  будучыні  Радзімы –  дэрываты матыву 

дарогі, то матыў памяці – дэрыват матыву смерці (прычым дарога і  смерць – 
першапачаткова  ўзаемазвязаныя  матывы),  а  матыў  вечнасці –  ужо  дэрыват 
матыву часу (яго «антонім») і смерці (яго «сінонім»).

Матэрыял  гэтага  падраздзела  паказвае,  што  семантычныя  афарбоўкі 
метра,  якія  паэт  усвядомлена  ці  неўсвядомлена  запазычвае  ў  літаратурнай 
традыцыі, трансфармуюцца ў яго творчасці адпаведна з мастацкім заданнем, 
якое  дыктуецца  мікракантэкстам.  Мікракантэкст  «звязвае»  розныя 
семантычныя афарбоўкі,  наладжвае асацыятыўныя ўзаемасувязі  паміж імі  і 
«прымушае працаваць» на карысць зместу твора.

І  вось  яшчэ  адзін  вывад  з  разгледжанага  матэрыялу:  сувязь  паэта  з 
літаратурнай  традыцыяй.  У  XX  стагоддзі,  па  словах  М.Л.  Гаспарава, 
пяцістопны харэй семантычна нейтралізуецца з прычыны распаўсюджвання 
на  новыя  тэмы  [гл.  33,  с.  265].  А  ў  «Лістах  у  Хельсінкі»  мы не  знайшлі 
ніводнага  «семантычна  нейтральнага»  пяцістопнага  харэя!  А  гэта  значыць, 
што Р.  Барадулін укаранёны ў традыцыі надзвычай моцна.  Важнасць такой 
высновы ацэньваеш, калі з усёй сур’ёзнасцю усведамляеш, што  гаворка ідзе 
пра  паэта-наватара.  Плённае  наватарства  немагчыма без  тонкага  адчування 
традыцыі, без гэтай жыватворнай укаранёнасці.
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На  заканчэнне  падкрэслім,  што  паняцце  семантычнага  арэола  мае 
найбольш канкрэтнае ўвасабленне ў сілаба-тоніцы. У танічных формах яно 
такой канкрэтыкай не валодае (або пакуль не валодае), але гэта не значыць, 
што  кумулятыўная  функцыя метра  некуды знікае.  Тое,  што  гэтая  функцыя 
застаецца,  робіцца  відавочным  кожны  раз,  калі  сутыкаешся  з  імітацыямі 
(напрыклад,  парадыйнымі,  дый  не  толькі)  рытмікі  акцэнтных  вершаў 
Маякоўскага, народнага верша і г.д.

У раздзеле  1.2 мы казалі,  што метр (матрыца ідэальных узораў,  якая 
існуе ва ўспрыманні) – паняцце, якое ўвогуле мае сэнс не толькі пры размове 
пра  сілаба-танічныя  вершы  (як  прынята  думаць).  Калі  разумець  метр  як 
інварыянт,  а не проста як указанне на прыналежнасць верша да «стопнай» 
сістэмы  вершавання,  то  гэтая  катэгорыя  набывае  універсальнасць. 
Вар’іраванне  рытмічных  форм  у  танічным  вершы  (якое  выконвае 
семантычную функцыю!) – гэта,  па сутнасці,  рэалізацыя розных варыянтаў 
аднаго інварыянта. Калі ж гэтае вар’іраванне выходзіць за пэўныя рамкі, то 
мы ўспрымаем дадзены твор  ужо як  іншую версіфікацыйную форму.  Вось 
гэтыя  «пэўныя  рамкі»  і  з’яўляюцца  той  формулай  (у  кожнай  сістэме 
вершавання  яна  свая),  якая  і  стварае  «метр»  –  у  расшыраным  значэнні. 
Метрычнае чаканне існуе ў любой сістэме вершавання (толькі амплітуда яго 
розная),  а  значыць,  існуе  і  парушэнне  гэтага  чакання.  Нават  у  верлібры 
супадзенне  міжрадковай  паўзы  з  паўзай  сінтаксічнай  (у  сінтаксічным 
верлібры) і іх несупадзенне (у антысінтаксічным) уяўляе сабою менавіта гэты 
механізм – спраўджанне метрычнага чакання (а задае яго ўжо  першы радок – 
сваёй даўжынёй, сінтаксічнай структурай і нават апорнымі акцэнтамі) або яго 
парушэнне.  І  механізм  гэты  не  менш  складаны,  чым  у  іншых  сістэмах 
вершавання.  Яго  складанасць  тут  прадвызначаецца  прамежкавым  станам 
верлібра паміж вершам і прозай. І вось тут узнікае канцэптуальнае пытанне: 
як разумець метр у адносінах да прозы?

Гаворачы пра рытм прозы, А.С. Яскевіч піша: «Нейтральная маўленчая 
інтанацыя… ва ўмовах мастацкага  маўлення нечакана пачынае адыгрываць 
своеасаблівую ролю метра, як бы нейкага рытмічнага канона, які дае няхай 
аўтаматызаванае, але ўсё ж апярэджванне (предвосхищение) рытму…» [134, с. 
63].  Такім  чынам,  наша  расшыранае  разуменне  метра  расшыраецца  яшчэ 
больш, і ў гэтым няма нічога страшнага, наадварот – тэарэтыка-літаратурная 
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думка  павінна  імкнуцца  да  універсальнага  асэнсавання  сваіх 
фундаментальных  катэгорый  (вышэй,  напрыклад,  мы  казалі,  што  такая 
катэгорыя,  як  метажанр,  не  можа  абмяжоўвацца  рамкамі  прозы,  а  проста 
абавязана  распаўсюджвацца  і  на  паэзію).  Метрычнае  чаканне  ў  вершы 
фарміруецца канонам дадзенай канкрэтнай сістэмы вершавання, а метрычнае 
чаканне  ў  прозе  –  наадварот,  фарміруецца  канонам  нейтральнага 
(натуральнага) маўлення (ідзе «знізу», а не «зверху»). Складанасць верлібра і 
заключаецца  ў  тым,  што  яго  рытміка  арыентавана  адразу  на  два  тыпы 
метрычнага  чакання  –  празаічны  і  вершавы.  Метрычнае  чаканне  ў  прозе 
адрозніваецца ад метрычнага чакання ў вершы  якасна,  але гэта не значыць, 
што яго не існуе.  Хіба не на парушэнні гэтага чакання заснаваны мастацкі 
эфект звышдоўгіх сказаў, напрыклад,  у Набокава (раман «Дар»)?

Аднак  паняцце  метрычнага  (у  расшыраным сэнсе)  чакання  не  толькі 
паказвае  адрозненне  мастацкай  прозы  ад  верша,  але  і  адрозненне  таго  і 
другога  ад  натуральнага  маўлення.  У  мастацкай  прозе,  як  і  ў  вершы, 
парушэнне  метрычнага  чакання  стварае  мастацкі эфект.  У  натуральным 
маўленні  такое  парушэнне  (напрыклад,  з  прычыны  інверсіі)  стварае  эфект 
ненатуральнасці: «гаворыць як па пісаным». Гэтым і тлумачыцца тое, што мы 
заўсёды адрозніваем на слых мастацкую прозу ад натуральнага маўлення. І не 
толькі  мастацкую прозу,  але  і  тэксты  астатніх  пісьмовых функцыянальных 
стыляў: афіцыйна-справавога, навуковага, публіцыстычнага.

І, нарэшце, апошні вывад, які напрошваецца як у кантэксце размовы пра 
дыхатамію метра і рытму, так і ў кантэксце размовы пра метрычны рэпертуар 
Р.  Барадуліна.  Сілаба-танічныя  формы  застаюцца  ў  яго  найбольш 
ужывальнымі, нягледзячы ні на якія эксперыменты, а тоніка займае пачэснае 
другое  месца.  Як  гэта  трэба  ацэньваць  з  эстэтычнага  пункту  гледжання? 
Звернем увагу на тое, што ўвогуле эвалюцыя айчыннага літаратурнага верша 
на  шляху  сілабіка  –  сілаба-тоніка  –  тоніка  –  гэта  эвалюцыя  не  толькі 
фармальная,  але  і  змястоўная.  Эстэтычная  недасканаласць  старажытнай 
сілабікі  –  гэта  не  проста  недасканаласць  структуры.  Формула  сілабічнага 
верша (метр!) не дае амаль ніякіх магчымасцей для рытмічнага вар’іравання, 
якое б успрымалася як эстэтычна значнае. А таму тут практычна няма шансаў 
адшукаць  семантычна  напоўненага сутыкнення  метра  і  рытму.  Тоніка 
наадварот – дэманструе разняволены рытм, а метр тут захоўваецца толькі ў 
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выглядзе  вельмі  абстрактнай  і  нястрогай  формулы.  Праўда,  вар’іраванне 
рытмічных форм мае вялікае эстэтычнае значэнне, бо «вертыкальны» рытм 
апорных  акцэнтаў  (а  не  толькі  колькасць  націскаў  у  радку)  захоўвае 
рытмаўтваральную функцыю і фарміруе метрычнае чаканне. Яшчэ адзін плюс 
тонікі  –  спалучэнне  структурнай  свабоды  са  свабодай  семантычнай,  што 
робіцца відавочным у кантэксце размовы пра кумулятыўную функцыю метра. 
І  ўсё  ж  нельга  не  згадзіцца  з  тым,  што  найбольш  моцным  эстэтычным 
патэнцыялам  працягвае  валодаць  сілаба-тоніка:  менавіта  тут  сутыкненне 
метра  і  рытму  фарміруе  найбагацейшы  –  і  колькасна,  і  якасна  – 
версіфікацыйны інструментарый. Такім чынам, спалучэнне ў творчасці паэта 
сілаба-танічных і  танічных форм (пры адносным дамінаванні  першых)  дае 
надзвычай  шырокія  магчымасці  для  эстэтычных  пошукаў  і  знаходак.  Такі 
вялікі мастак, як Рыгор Барадулін, на наш погляд, гэтыя магчымасці паспяхова 
рэалізаваў.
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ЗАКЛЮЧЭННЕ

Даследаванне  рытмічнай  арганізацыі  як  элемента  паэтыкі  верша  ў 
творчасці  Р.  Барадуліна  выявіла,  перш  за  ўсё,  фенаменальнае  багацце  як 
версіфікацыйнага  рэпертуару  паэта,  так  і  тых  мастацкіх  сродкаў,  якімі  на 
дадзеным  узроўні  паэтычнай  сістэмы  валодае  гэты  аўтар.  Такім  чынам, 
пацвердзілася  правільнасць  выбару  аб’екта  даследавання:  рытмічная 
арганізацыя  тэксту  ў  Р.  Барадуліна  –  сапраўды значная  з’ява  ў  беларускім 
вершаванні.  Гэты  кампанент  стылю  пазначаны  нетрывіяльнасцю  і  яркай 
індывідуальнасцю. Калі вылучаць нейкія дамінантныя стылявыя кампаненты 
ў творчасці тых ці  іншых аўтараў, то,  бясспрэчна,  у Р.  Барадуліна адным з 
такіх  дамінантных  кампанентаў  будзе  рытмічная  арганізацыя.  Яна,  у  сваю 
чаргу,  уваходзіць  у  эўфанічную  (у  шырокім  сэнсе)  арганізацыю  тэксту. 
Эўфонія сапраўды дамінуе ў паэзіі Р. Барадуліна. Яго вершы прызначаны «для 
слыху»,  гэта  значыць,  што  паэт  свядома,  рэфлексійна  ставіцца  да  моўнага 
матэрыялу і яго арганізацыі. Абсалютна відавочна, што Р. Барадулін актыўна і 
ўсвядомлена выкарыстоўвае тыя магчымасці, якія дае яму рытмічны ўзровень.
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Эвалюцыя  рытмічнай  арганізацыі  верша  Р.  Барадуліна  ішла  ад 
традыцыйнай  сілаба-тонікі  ў  накірунку  да  большай  раскаванасці,  што 
праявілася, практычна, у самым пачатку творчага шляху паэта, калі значную 
частку яго метрычнага рэпертуару склалі танічныя формы верша. Падводзячы 
вынікі даследавання, трэба сказаць, што прычыны менавіта такога характару 
развіцця  барадулінскай  версіфікацыі  наступныя:  1)  арыентацыя  аўтара  на 
прасадычныя  заканамернасці  беларускай  мовы;  2)  устаноўка  на  агульную 
мадэрнізацыю  паэтычнай  сістэмы  ў  літаратурна-культурным  кантэксце; 
3) імкненне да ўзбагачэння і паглыблення ўсяго вобразна-семантычнага ладу 
паэзіі,  у  прыватнасці,  праз  вызваленне  ад  сталых  семантычных  афарбовак 
сілаба-танічных  памераў,  якія  склаліся  гістарычна.  Адначасова  неабходна 
заўважыць,  што і  ўнутры кожнай з  сістэм вершавання,  якія  выкарыстоўвае 
аўтар, размеркаванне розных памераў і вершаваных форм невыпадковае. Так, 
у сілаба-тоніцы Р. Барадулін аддае перавагу двухскладовым памерам, бо яны 
валодаюць большымі магчымасцямі рытмічнага вар’іравання ў параўнанні з 
трохскладовымі  (пропускі  схемных  націскаў).  Перавага,  далей,  аддаецца 
метрам,  арганізаваным  адпаведна  з  узыходзячай  хваляй  гучання  (ямб, 
анапест),  што  таксама  адпавядае  рытмічным  тэндэнцыям  мовы.  Сярод 
танічных форм найбольшае выкарыстанне ў Р. Барадуліна знайшоў дольнік, 
што тлумачыцца яго «прамежкавым станам»: з аднаго боку, ён ужо выходзіць 
са  сферы  панавання  строгіх,  «класічных»  метраў  і  з  усёй  сукупнасці  іх 
семантычных арэолаў, з другога боку, ён яшчэ валодае моцнымі магчымасцямі 
эўфанічнага  ўздзеяння  на  чытача  праз  сугестыю рытму (тут  адносна  лёгка 
сфарміраваць  інерцыю  рытмічнага  чакання  і  гэтак  жа  лёгка  яе  разбурыць 
спецыяльнымі  рытмічнымі  сігналамі,  дасягнуўшы  патрэбнага  мастацкага 
эфекту).  Што  датычыцца  больш  свабодных  танічных  форм,  яны  хоць  і 
сустракаюцца ў Р. Барадуліна, але не маюць такога шырокага ўжывання, бо іх 
рытмічная  структура  больш  аморфная  і  не  дазваляе  з  такой  лёгкасцю 
дабівацца эфекту эўфанічнай сугестыі. Разам з тым, Р. Барадулін дэманструе 
майстэрскае  валоданне  метрычнай  кампазіцыяй,  калі  ўмела  падабраныя 
вершаваныя формы рознай ступені разняволенасці ў поліметрычных творах 
служаць «рытмічнаму вядзенню тэмы».
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Розныя  формы  версіфікацыі  знаходзяцца  ў  паэтыцы  Р.  Барадуліна  ў 
адносінах  узаемадзеяння  і  ўзаемаўплыву.  Так,  сілаба-тоніка  адчувае  ўплыў 
тонікі, змяняючы сваю рытмічную структуру ў накірунку да большай свабоды. 
Верлібр, які не знайшоў шырокага выкарыстання ў Р. Барадуліна менавіта з-за 
дамінавання  эўфанічнага  пачатку  ў  яго  паэзіі,  адчувае  на  сабе  ўплыў 
«рыфменных»  сістэм  вершавання,  у  выніку  чаго  ўзнікаюць  пераходныя 
формы верша.

Узаемадзеянне  канстатуецца  і  ў  адносінах  паміж  рознымі  ўзроўнямі 
паэтычнай  сістэмы.  Яно  праяўляецца  ў  тых  ці  іншых  формах  карэляцыі. 
Прыватны  выпадак  –  дзеянне  «закону  кампенсацыі»:  калі,  напрыклад, 
разняволенне рытмікі суправаджаецца ўзмацненнем фанетычнай арганізацыі 
тэксту. Спецыфіка ўзаемадзеяння розных кампанентаў стылю робіцца асабліва 
відавочнай, калі гаворка ідзе пра сэнсаўтваральныя здольнасці тых ці іншых 
узроўняў паэтыкі. Зразумела, што сам па сабе  рытм не здольны перадаваць 
ніякай  рацыянальнай  інфармацыі  (хіба  што  асобныя  ірацыянальныя 
фрагменты адбіткаў рэальнасці). Усе рытмічныя прыёмы маюць сэнс толькі 
тады, калі яны карэліруюць са словам, са змястоўнымі аспектамі вершаванага 
маўлення.  Плённа вырашаць пытанне пра семантыку  метра атрымліваецца 
сёння толькі ў суаднесенасці апошняга з тэматыкай.
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Мы  прапанавалі  комплексны  шматаспектны  падыход  да  аналізу 
семантыкі метрыка-рытмічнай арганізацыі верша. Ён заснаваны на вылучэнні 
двух  аспектаў:  семантыкі  метра  і  семантыкі  рытму.  Кожны  з  названых 
аспектаў  мае  сваю  структурную  і  функцыянальную  спецыфіку,  якая 
вызначаецца інварыянтнай прыродай метра і  варыянтнай прыродай рытму. 
Метр  з’яўляецца  носьбітам  характарыстык  тыповасці,  рытм  – 
індывідуальнасці.  Таму  неабходна  размежаванне  і  ў  класіфікацыі 
сэнсавыяўленчых  сродкаў  на  ўзроўні  метра  і  рытму.  Метр мае  наступныя 
сэнсавыяўленчыя функцыі:  кампазіцыйную і  кумулятыўную.  Кампазіцыйная 
функцыя  метра  дзейнічае  ў  мікракантэксце,  звязваючы  пэўны  фрагмент 
тэксту  з  пэўным  памерам  (ці  версіфікацыйнай  формай).  Кумулятыўная 
функцыя дзейнічае ў  макракантэксце, звязваючы дадзены твор з паэтычнай 
традыцыяй  праз  сістэму  семантычных  афарбовак  і  семантычных  арэолаў 
вершаваных  памераў.  Семантыка  рытму  рэалізуецца  праз  тыя  магчымасці, 
якімі валодаюць тыя ці іншыя рытмаўтваральныя фактары: націскі,  склады, 
стопы,  словападзелы,  сінтаксічныя  паўзы  і  пераносы  і  г.д.  У  канкрэтным 
тэксце сэнсавыяўленчыя механізмы метра і рытму выступаюць у сукупнасці і 
разам з іншымі ўзроўнямі паэтыкі ўдзельнічаюць у фарміраванні мастацкай 
цэласнасці паэтычнага твора.
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