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УВОДЗІНЫ

Звярнуцца да праблемы рытмавага існавання празаічнага
тэксту змушае надзвычайная яе дыскусійнасць. Спрэчкі з гэтай
нагоды ў рытмалагічных досведах вядуцца даўно і, як ні дзіўна, з
аднолькавым поспехам прыводзяць як да прызнання спецыфічнай
рытмікі прозы, так і да поўнага адмаўлення метра і рытму
празаічнага выказвання. Мноства сведчанняў «за» і «супраць»
можна атрымаць непасрэдна ад мастакоў слова – творцаў.
Прычым што цікава: калі непасрэдныя творцы мастацкіх
каштоўнасцяў найчасцей выказваюцца за наяўнасць у акце
мастацкага тварэння «гулу», «тону», «настрою», ці, кажучы іншымі
словамі, пэўнай давербальнай метрычнай усталяванасці твора, то
ў пераважнай большасці тэарэтычных даследаванняў, наадварот,
назіраецца схільнасць лічыць прозу такім спосабам мастацкага
ўсталявання тэксту, дзе рытма-метрычная мадэль выказвання не
валодае рысамі выразнай адпачатковай устойлівасці.

Эмпірычнае судакрананне з рытмам – гэта, зазвычай,
судакрананне з семіётыкай яго універсальнасці. І надта мала – з
семіётыкай унікальнасці яго праяў. Між тым рытм у гэткай жа
ступені канкрэтны, у якой і універсальны; індывідуальнасць
рытмавых праяў настолькі ж важная і значная ва ўсіх сферах
жыцця, наколькі важнай з’яўляецца і яго універсальнасць.

Рытм – не бязлікая абстракцыя, ён населены і перанаселены
этнапсіхалагічнымі інтэнцыямі, думкамі і перакрыжаванымі ў часе
і прасторы позіркамі бясконцага ліку насельнікаў Зямлі, Сусвету,
а з другога боку, і Сусвет наскрозь прасякнуты інтэнцыямі рытму.
Рытм, такім чынам, атрымліваецца ўнутрана дыялагізаваны,
«шматжанравы». І гэта, бадай, самае цікавае.

Рытмы – касмічныя, геафізічныя, біялагічныя, прыродныя,
псіхалагічныя, эстэтычныя, нарэшце, – валодаюць тоеснасцю і
універсальнасцю, але валодаюць толькі ў той меры і ў той ступені, у
якой на кожнае адпаведна пастаўленае рытмавае пытанне можа быць
атрыманы адпаведны задавальняючы рытмавы адказ. І тым самым
у адрозненнях выяўляецца тоеснасць. Так, рытм танца «полька»
дастаткова семантычна зразумелы для сярэднестатыстычнага
прадстаўніка Еўропы, аднак ці ўсякі еўрапеец зможа і здольны
атрымаць такі ж пераканаўчы семантычны адказ на ніколі не бачаны
раней «танец» малавядомага яму індзейскага племя. Напачатку, у
першыя некалькі імгненняў мы наогул можам аказацца па-за
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адчуваннем рытмавага поля – рытмавае пытанне яшчэ не
сфармавала само сябе і не выставіла ў нас свайго запатрабавання.

Так і ажыццяўляецца дыялог: у рытме аднаго этнасу павінны
суіснаваць і спалучацца пытанні-адказы іншага этнасу. Тады
ўзнікае суразмоўе культур, якое прасвятляе сэнс эстэтычнага
бытавання этнасу. Калі б на ўсе запыты рытму мы маглі атрымаць
аднолькавыя адказы ў любым закутку свету, дзе прытулілася
ачалавечаная прырода, усякі сэнс мастацтва змяніўся б бясконцай
памылкай супроць уласнай логікі.

Кожны народ у сваёй «прыроднай лагуне» па-рознаму адчувае
рытмы сонечнай актыўнасці (працягласць і тэмп змены дня-ночы,
лета-зімы, цяпла-холаду), што, як вядома, адбіваецца на рытмах
вядучай гаспадарчай дзейнасці, а яна, у сваю чаргу, цалкам
адлюстроўваецца ў калектыўным знаку-Слове этнасу – у
выглядзе рытуалаў, абрадаў, паданняў і павер’яў, у вуснапаэтычнай
народнай творчасці наогул.

Л.Гумілёў такую якасць называў рытмам этнічнага поля, а
самі этнасы кваліфікаваў як «калектыў людзей, які натуральным
чынам склаўся на аснове арыгінальнага стэрэатыпу паводзін і які
існуе як энергетычная сістэма (структура), што супрацьпастаўляе
сябе ўсім іншым такім жа калектывам…» [59, с.500]. Тая ж
полька-«трасуха» ці стараіндзейскі рытуальны танец, карагод,
гапак ці лезгінка з усёй відавочнасцю адлюстроўваюць рэальнае
рытмічнае супрацьпастаўленне. А нават – яшчэ шырэй –
уяўляюць сабой падкрэслены факт этнапсіхалагічнага існавання
рытму: кожны этнас жыве пад уздзеяннем падсвядомага
безумоўнага метрыка-рытмічнага рэфлексу.

Нас, аднак жа, цікавіць не абстрактна-ўсеагульнае рытмавае
праяўленне, а жыццё гэтага метрыка-рытмічнага рэфлексу ў
літаратуры. Што можа тут служыць асноваю для адсылаў
рытмавых пытанняў ад аднаго тэксту да другога, ад аднаго
аўтарскага погляду да другога? Іншымі словамі: які тэкставы
сігнал, знак чаго ці які знак, аднолькава пазнавальны ў розных
літаратурах, можа стацца правадніком рытмавага пытання ад
адной мастацкай літаратуры да другой? Прынамсі, кожнае
нацыянальнае літаратуразнаўства не ў апошнюю чаргу цікавіць
феномен канструктыўнай адметнасці канкрэтнай літаратуры:
літаратура як рух формаў — у чым яе нацыянальная спецыфіка?
Чым яна, якім фармальным непаўторным дыханнем ёсць
літаратура, да прыкладу, беларуская, польская, сербская ці
чэшская?
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Класічны варыянт беларускай прозы налічвае больш за
стогадовую гісторыю свайго існавання, аднак сістэмнай працы, якая
б тэарэтычна падагульняла рух і дынаміку яе структураўтваральных
рытміка-інтанацыйных чыннікаў, беларускае літаратуразнаўства
запісаць у свой актыў пакуль не можа. Між тым сама рытмавая
арганізацыя мастацкага тэксту з’яўляецца адной з ключавых
пазіцый у пабудове тэарэтычных поглядаў на прыроду мастацкай
творчасці. Яна – у аснове такіх важных пытанняў, як тэматычна-
рэматычная кампазіцыя мастацкага выказвання і яе ўплыў на
вобразны свет мастацкага твора; праблема свабоды і несвабоды
стылёвага аўтарскага выказвання ў розных пунктах мастацкай
тэкставай прасторы (у нейтральным аўтарскім маўленні, у
пераддыялогавай, інтэрдыялогавай, постдыялогавай канструкцыях
тэксту); праблема тэксту і яго мастацкай функцыі (калі паэтычная
функцыя абслугоўвае празаічны тэкст і наадварот; выпадкі
супадзення функцыі і тэксту), «стратныя фрагменты тэксту»;
актывізацыя вобразна-змястоўнага плана выражэння на
«тэктанічных» зломах рытмавага існавання і шэрагу іншых
пытанняў.

Цікавасць да азначанай генеральнай праблемы істотна
ўзмацнілася ў ХХ стагоддзі, і звязана гэта як з бліскучымі
здагадкамі, выказанымі адносна тэорыі тэксту прадстаўнікамі
фармальнага напрамку, структуральнай і постструктуральнай
паэтыкі, так і з новымі магчымасцямі, якія адкрывае ў даследаванні
выкарыстанне ЭВМ. На сённяшні дзень якасны навуковы прарыў
вызначаецца тым, што рытмавая характарыстыка як катэгорыя
мастацтва стала ўяўляцца нечым нашмат большым і значным, чым
проста ўпарадкаваны інвентар сродкаў і форм. Рытмастваральная
функцыя інтанацыі, мастацкага сінтаксісу, фаналагічных і эўфанічных
праяваў, наогул слоўнай арганізацыі тэксту зараз справядліва
кваліфікуецца даследчыкамі як завяршальная стадыя арганізацыі
тэкставай структуры, тым часам як сам феномен празаічнага рытму
(па сведчаннях многіх пісьменнікаў – «тон», «гул», «настрой») узнікае
ў творчым акце яшчэ на давербальным узроўні нараджэння тэксту
і да гэтага часу застаецца шмат у чым не праясненым, сучасным
літаратуразнаўствам не даследаваным.

Гарызонт тысячагоддзяў хоць і не вельмі наблізіў да гармоніі
пазнання, аднак вельмі акрэслена падштурхнуў да ўсведамлення
таго факта, што гаворка можа ісці зараз пра пэўную закончанасць
класічнага навуковага падыходу да твора, пра немагчымасць
растлумачыць ці проста справіцца з нейкімі фундаментальнымі
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з’явамі, разглядаючы прадукт мастацкай творчасці ўсяго толькі ў
прасторы, так бы мовіць, матэрыялізаванага слова. З гэтай прычыны
асноўны акцэнт дадзенага даследавання скіраваны на вывучэнне
давербальнага ўзроўню тэкставага існавання, выражанага праз рух
і дынамічнае праяўленне сістэмы коланавых адзінак.

І гэта ўяўляецца істотным, паколькі гутарка ідзе пра
спасціжэнне тайны мастацкага мыслення, увасобленага ў тэкставую
структуру з дапамогаю рытмастваральных фактараў. Бо рытм – гэта
перш за ўсё строгасць падпарадкавання і нават значная ступень
дэфармацыі слоўнага матэрыялу дзеля падпарадкавання. А проза –
імправізацыя. «Сляды» супрацьборства дзвюх стыхій – гвалту і
свабоды – раскіданы паўсюдна па празаічным тэксце, але – менавіта
як сляды, руіны, пад якімі знаходзіцца яшчэ не разбураны, аўтаномны
«фундамент». Знайсці яго, здабыць з-пад «абломкаў» і абчысціць
ад «друзу» ў меру нашых сіл і магчымасцяў – вось задача дадзенага
даследавання.
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РАЗДЗЕЛ 1.

РЫТМАВЫ СТАТУС ПРОЗЫ. ПЫТАННІ ТЭОРЫІ І
МЕТАДАЛОГІІ ДАСЛЕДАВАННЯ

1 .  Рытм  прозы: стан  тэорыі

У сучаснай рытмалогіі катэгорыя мастацкага рытму ў прозе
адносіцца да катэгорыяў, так бы мовіць, позняга навуковага
асэнсавання, што, аднак, не азначае, быццам само пазнанне
празаічнага рытму атрымала вырашэнне, блізкае да ідэальнага
стану. Дасціпная рэпліка П.Фрэса («Той, хто вывучае рытм, не
можа абаперціся на яго дакладную дэфініцыю. Прычына таму
хаваецца не ў містычным характары рытму, а ў яго складанасці,
што робіць немагчымым простае вызначэнне») [89, с.126] у
дачыненні да прасадычных з’яў у празаічным тэксце дастаткова
дакладна паказвае як на самую нявырашанасць пытання, так і на
рознасць даследчых пазіцый, што склаліся на працягу апошняга
часу. Коратка нагадаем іх сутнасць.

Так, яшчэ ў пачатку ХХ стагоддзя выдатны паэт Андрэй
Белы заклаў версію г.зв. стопнай тэорыі празаічнага рытму.
Празаічны тэкст пралічваўся праз наяўнасць у ім паслядоўных
ланцужкоў разнастайных стопаў, што, на думку А.Белага,
даказвала не толькі ідэю размеранасці «добрай прозы», але і
несумненную тоеснасць эстэтычнай прыроды рытму паэтычнага
і рытму ў прозе [14; 15; 16].

Некалькі інакшая карціна дзеяння рытму ў паэтычным і
празаічным тэксце ўяўлялася А.М.Пяшкоўскаму. Нягледзячы на
тое, што вучоны паставіў у цэнтр сваіх тэарэтычных назіранняў
не стопы, а націскі, якія арганізоўвалі тэкстарад па прынцыпе
паэтычных тактаў (тактавая прырода рытму) – а гэта набліжала
прозу да прынцыпаў танічнага вершаскладання – яго канцэпцыя
агаворвала шматлікія «выключэнні з правілаў», калі проза не
месцілася ў рамкі паэтычнага такта. А.Пяшкоўскі канстатаваў,
што проза, у адрозненне ад паэзіі, справу мае яшчэ і са значнымі
паводле слоўнай будовы адзінствамі, эстэтычна не характэрнымі
для паэтычнага маўлення, што прыводзіла яго да думкі
характарызаваць упарадкаванасць празаічнага маўлення праз
абстрагаваную формулу «арганізаванай шматстайнасці» [130; 131].

§
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Неардынарную пазіцыю адносна выяўлення рытмавых асноў
прозы заняў В.М.Жырмунскі, небеспадстаўна даводзячы, што
рытм заяўляе пра сябе ў празаічных творах праз іншую
ўпарадкаванасць – упарадкаванасць сінтаксічных канструкцый.
Тэкст уяўляе сабой шматслойную сінтаксічную прасодыю: «Гэта
можа быць зліты сказ з сінтаксічна аднароднымі злучнікамі ці
адпаведнымі інтанацыйнымі паўзамі (графічна абазначанымі пры
дапамозе косак); ці складаназлучаны сказ, што складаецца з
паралельных незалежных сказаў, аб’яднаных злучнікамі ці
эквівалентнымі да іх злучальнымі паўзамі (коскамі, кропкай з
коскай, кропкамі); ці, нарэшце, шэраг залежных сказаў,
паралельных па сваёй сінтаксічнай канструкцыі» [65, с.576].
Бліскучы знаўца тэорыі верша, В.Жырмунскі з усёй безумоўнасцю
прачуў рытмізуючую функцыю сінтаксісу, але захопленасць
яркасцю паэтычнага сінтаксісу не дазволіла яму ўбачыць
супрацьлеглую тэндэнцыю – гэткае ж безумоўнае імкненне
сінтаксічнай прасодыі класічнага (прынамсі, беларускага)
варыянта прозы да свабоднага самавыяўлення. Калі не сказаць
больш: пастаяннага імкнення да эмансіпацыі, «падману» рытмавага
чакання будучага сінтаксічнага канструктыва.

Найбольшую папулярнасць, аднак, атрымала тэарэтычная
распрацоўка Б.В.Тамашэўскага, заснаваная на руху сілабічнай
структуры. І не выпадкова. Тамашэўскаму ўдалося выявіць
складаную гульню націску ў залежнасці ад пазіцыйнага
размяшчэння колана ў сказе. Ідэя разгляду рытмавага стану
празаічнага тэксту праз арганізаваную пэўным чынам сістэму
сэнсава-акцэнтных адзінстваў (коланаў) удала спалучала ў сабе і
метрычныя паказчыкі рытму (складовую будову), і магчымасць
улічваць рух націскаў у сінтагме – свайго роду сілабатоніку, а
таксама прадугледжвала аналіз сэнсавага напаўнення коланаў у
працэсе рытмастварэння, паколькі разглядала колан эстэтычна-
інфармацыйнай адзінкай тэкстарада. Вучоны заўважыў, што,
прынамсі, пазіцыя «абсалютнага пачатку» вымагае павышанага
ўжывання слоў з націскам на першым складзе (харэі) і зніжае
колькасць слоў з ямбавай структурай; коланы, якія знаходзяцца
ўнутры сказа, дэманструюць ледзь не супрацьлеглую тэндэнцыю,
а коланы ў фінальнай пазіцыі сказа наогул схіляюцца да выяўлення
дактылічнай клаўзулы.

Асобна варта адзначыць і наяўнасць шматлікіх версіяў
фаналагічных доследаў праблемы рытму. Але, прызнаючы
арыгінальнасць і бясспрэчную каштоўнасць заключанай у іх
агульнай інфармацыі, асабліва – для тэорыі інтаналогіі, варта
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канстатаваць: гэта ёсць дазнанні інтаналагічных заканамернасцяў
маўлення, і з эстэтычным значэннем мастацкага рытму яны
суадносяцца прыкладна гэткім жа чынам, як і першапачатковая
відавочная сімволіка гуку з эўфанічнымі кампазіцыямі
вершаванага радка.

Зразумела, што паміж уласна аўтарскім тонавым слыхам і
яго напоўненасцю і словам з агучанай сутнасцю ўтвараюцца
шматлікія заканамерныя повязі, але фаналагічнае вывучэнне
рытмавага існавання тэксту не ёсць яго чыстае вывучэнне. Гэта
вывучэнне тэксту, інтэрпрэтаванага выканаўцам. На аўтарскую
інтанацыю накладваецца з непазбежнасцю слыхавое чуццё на
слова таго, хто ўзяў на сябе задачу ўдыхнуць артыстычную душу
ў гэтае слова (пісьменнікі, дарэчы, не заўсёды найлепшыя
выканаўцы ўласнага твора). Такім парадкам, рытм прасадычны
ёсць не абавязкова аўтэнтычны аўтарскі рытм, а агучанае слова –
ужо не зусім аўтарскае. Яно становіцца словам пасрэдніцкай
інтэрпрэтацыі карыстальніка. Яно нарошчваецца магчымасцю
часавай паўзацыі, вылучаецца ў фанетычным кантэксце праз
узмацненне націскам, які для дадзенага кантэксту выбірае той, хто
агучвае тэкст, ды й наогул свядома ўзятай размернасцю
агучвання, адбівання такта, калі функцыя голасу даводзіцца да
таго, каб нават і прапусціць, «не агучваць» паасобныя гукавыя
комплексы, якія перашкаджаюць выбранаму рытмічнаму такту
дэкламацыі. Ітэрпрэтатар можа выбраць і свой уласны такт, які не
абавязаны цалкам супадаць з аўтарскім тактам. Законы
празаічнай дэкламацыі збліжаюцца з законамі дэкламацыі
паэтычнай – ужо хаця б з тае прычыны, што ўсякі мастацкі тэкст
ёсць тэкст, адпачаткова разлічаны на гучанне, на прамаўленне, на
прамоўленае жыццё слова.

Устаноўку на інтанацыйна-агучанае іншабыццё слова назіраюць
найперш прыхільнікі маскоўскай школы Л.В.Златауставай. Але не
толькі яны. Гэта ёсць прадметам фанетыка-фаналагічных назіранняў
і пецярбуржскай фаналагічнай школы (М.А.Краснапёрава,
А.П.Жураўлёў), і яе адгалінавання – беларускай школы
Т.В.Паплаўскай. Мы, аднак, салідарызуемся з іх маладзейшым
калегам В.Васільевай, у якой з’явіліся аргументаваныя падставы для
пэўных сумненняў наконт правамоцнасці атаясамліваць даследуемы
фаналагічны феномен са зместам, які дастасоўваецца да паняцця
«рытм прозы»: «Разглядаючы рытм прозы як фанетычную з’яву,
мы па сутнасці маем справу з прасадычным рытмам, паколькі
менавіта ў прасодыі – «самым высокім узроўні чалавечай мовы» –
рэалізуецца сістэма суперсегментных моўных сродкаў. Тэрмін
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прасадычны рытм не сустракаўся нам у спецыяльнай літаратуры,
хоць па сутнасці многія даследчыкі звяртаюцца да гэтай з’явы» [30,
с.10]. Агучанае празаічнае слова (прасадычны рытм) і слова ў
тэкстарадзе, хоць і маюць шмат агульнага, не тоесныя ў сваёй
прыродзе. Фанетычна-прасадычны рытм, які даследчыкі і
прымаюць часам за самую сутнасць мастацкага рытму ў
вербальнай эстэтычнай дзейнасці чалавека, ёсць якраз прадукт
вытворны, апасродкаваны шэрагам аперацый, і ў канчатковым
выніку можа мець надта мала агульнага з тым, якое рытмавае
жыццё даваў слову сам аўтар. Значыць, устаноўка на гукавое жыццё
слова вырашае вельмі многае ў жыцці слова мастацкага наогул, але,
відаць, не ўсё.

Прыведзеныя вышэй у самых агульных рысах напрамкі
асноўных рытмалагічных канцэпцый – стопная, танічная, сінтаксічная,
сілабічная, фаналагічная – паказваюць на тое, што універсальнай
тэорыі празаічнага рытму ў паслядоўна закончаным выглядзе не існуе.
Да сённяшняга дня даследаванні ў гэтай галіне – намацванне
метадалагічных пасылак і іх першасная практычная апрабацыя,
сфармуляваная ў выглядзе пэўных тэарэтычных пастулатаў.
Пераканальных сведчанняў аб сутнасці празаічнага рытму
здабыць з працаў даследчыкаў вельмі складана. Хутчэй гэта
ўскосныя сведчанні, прытым сведчанні, не пазбаўленыя
ўнутраных супярэчнасцяў, калі паказнікамі рытму могуць
выступаць функцыі, блізкападобныя паміж сабой, але зусім не
тоесныя, такія як перыядычнасць, цыклічнасць, а то нават і
падмена катэгорыі рытму катэгорыяй метра1. Нават у такога
аўтарытэтнага даследчыка метрарытмічнай арганізацыі
мастацкага тэксту, як М.Гаспараў, чыё меркаванне ў рытмалогіі
ўважаецца ці не за аксіяматычнае, поруч з «правільным рытмам
сустракаем агаворкі аб рытме «выразным» («чёткий ритм», што
знамянуе сабой магчымае прызнанне рытму «нечёткого»), а то і
наогул назіранні над «перабоем рытму» ў вершарадзе сістэмнага
верша [46]. І гэта не дакор тэарэтыкам – звышскладанасць
мастацкай матэрыі тэксту, агульнамастацкая практыка, якая
мяжуе з прынцыповай непазнавальнасцю як сябе самой, так і
наогул заканамернасцяў псіхалогіі творчасці, пастаянна і

1 У вершы ўзаемадзеянне метра і рытму бывае настолькі ўзаемаабумоўленым,
што часам нельга папросту адрозніць, што адбываецца на самой справе – ці ў
наяўнасці метрызацыя рытму, ці, наадварот, сваю ўладу правіць рытмізацыя
метра. Такое, аднак, магчыма толькі ў вершы, паколькі «элементы верша
выконваюць па некалькі функцый адначасова» [147, с.289]. У рэгулярнай прозе,
як мы пакажам пазней,  праяўляецца верхавенства іншай тэндэнцыі: там усім кіруе
сістэма цэзурнага метра.
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непазбежна ставіць перад фактам рэгулярнага выключэння хоць
адной якой-небудзь з’явы з рытмавага канона. Практыка творцы
аказваецца шматгранней за любую тэарэтычную абстракцыю.

Нават больш за тое, спробы высветліць, у чым жа выяўляе
сябе маўленчая ўпарадкаванасць прозы, паказалі перадусім на
дыскамфортнасць гнасеалагічнай сітуацыі: даследчая думка
аблюбавала дыяметральна супрацьлеглыя полюсы пошукавага
паняцця – ад прызнання спецыфікі рытмавага існавання прозы да
поўнага адмаўлення рытму ў празаічным выказванні. Аказваецца,
няма не толькі набліжанага адзінства поглядаў на прыроду
празаічнага рытму, але дыскусіі падлягае і сам факт прызнання
рытму ў празаічным тэксце. У розныя часы і з розных прычын
сумняваліся ў наяўнасці празаічнага рытму такія
літаратуразнаўчыя аўтарытэты, як С.Бондзі, В.Жырмунскі,
Л.Цімафееў, С.Шарвінскі, М.Янакіеў.

Дыскамфорт спараджае не сама палярнасць поглядаў – гэта,
якраз наадварот, тэндэнцыя, якая цалкам змяшчаецца ў
культурную нармальнасць навуковага дазнання. Дыскамфорт
выклікае канчатковая безвыходнасць адказу: калі, з аднаго боку,
проза ў сваёй структурнай арганізацыі не мае нахілу да рытму,
тады – што ёсць узамен яго ці на яго месцы? А з іншага боку, калі
пад рытмам у найбольш прынятым падыходзе разумець
адчувальную ў часе перыядычную паўтаральнасць сувымерных
мастацкіх адзінак і іх іерархічную супадпарадкаванасць у адзіным
цэлым мастацкага твора (М.Харлап), то якраз цэлае празаічнага
твора адпрэчвае і супрацівіцца дэфініцыйнай строгасці такога
разумення катэгорыі рытму. Пасля раскладання мастацкага тэксту
на рытмічныя «атамы» і «малекулы» сам тэкст (зразумела,
гаворка ідзе пра найбольш распаўсюджаны, нерытмізаваны дзеля
спецыяльна мастацкага эфекту тып празаічнага выказвання)
упарта не жадае ўзнаўляцца ў індывідуальную непаўторнасць
аўтарскага «рытмавага малюнка». А гэта азначае, што
тэарэтычнае абгрунтаванне катэгорыі мастацкага рытму, каб
адпавядаць і паэзіі, і прозе, мусіць быць відазменена, патлумачана
ў інакшым ракурсе. І, трэба прызнаць, рытмалагічная навука на
сённяшні дзень патрабуе пэўных радыкальных зменаў як у
філасофіі пазнання, так і ў саміх уласнаметадалагічных прынцыпах.
Так, А.Яскевіч, задумваючыся над станам рытмавай тэорыі і
прапануючы сваю, глыбокую па навізне і арыгінальнасці ў
сучасным літаратуразнаўстве, версію рытмічнай арганізацыі
мастацкага тэксту, адным з першых (калі нават не адзіным)
звярнуў увагу на тое, што «па сутнасці ад пачатку цяперашняга
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(маецца на ўвазе дваццатага. – І.Ж.) стагоддзя навука пра верш
у пошуках сваіх метадаў даследавання апынулася на складаным
раздарожжы, з таго часу так і не пераадолеўшы свайго
метадалагічнага крызісу» [202, с.3].

Праўда, час, калі выйшла праца А.Яскевіча «Рытмічная
арганізацыя мастацкага тэксту», быў ужо ўнутрана абцяжараны
прадчуваннем новага і сур’ёзнага павароту да вывучэння рытмікі
тэксту. Даследаванні, выкананыя Я.Мукаржоўскім, Р.Бартам,
Ю.Крысцевай, Ц.Тодаравым, Ж.Жанетам, У.Эка, Ю.М.Лотманам
і г.зв. тартуска-маскоўскай семіятычнай школай (Вяч.Іванаў,
В.Н.Тапароў, Б.А.Успенскі і інш.), выявілі перспектыўнасць
навуковай тэндэнцыі, калі аб’ект пазнання як бы «прасвечваецца»
множнасцю розных, а то і рознапалярных пунктаў гледжання.
Уплыў іх навуковых поглядаў на сучасны стан літаратуразнаўчай і,
шырэй, агульнагуманітарнай навукі пераацаніць цяжка. Іх намаганнямі
створана галоўнае – знойдзена новая ідэалогія навукі аб літаратуры,
без чаго немагчымым стаў бы гіганцкі прарыў у тайны мастацкай
творчасці, што быў ажыццёўлены за апошнія 10 – 15 гадоў.
Дзевяностыя ж гады, як, зрэшты, і цалкам апошняя чвэрць ХХ
стагоддзя, азначылі сабой час расчараванняў у самой
недакладнасці і прыблізнасці эмпірычнага метаду ў гуманітарных
даследаваннях. І ў адказ на тое – час суцэльных пошукаў
нечаканага, арыгінальнага інструментарыя для дакладнага
вымярэння такой «лятучай» субстанцыі, якой, у прыватнасці, і
з’яўляецца рытм слоўнага віду мастацкай творчасці. На гэтай
невялікай для гісторыі часавай дыстанцыі ў адну трэць стагоддзя
самым парадаксальным чынам змесцілася некалькі вядучых
тэндэнцый у гуманітарных ведах.

Па-першае, дамінуючае сацыялагічнае мысленне ў айчынным
літаратуразнаўстве, узмоцненае напорам аднапартыйнай і
аднапалярнай заангажаванасці, зазнала вельмі адчувальны ўдар з
боку структуральнай і постструктуральнай метадалогіі вывучэння
паэтыкі. На тэрыторыі «сацыялістычнага лагера» гэта
скандэнсавалася ў дзейнасці ў першую чаргу тартуска-маскоўскай
семіятычнай навуковай школы, якая заявіла пра сябе так ярка, а
галоўнае стварыла такія метадалагічныя мадэлі навуковых
даследаванняў, што стрымаць цікавасць да спазнання законаў
мастацкай творчасці на ўзроўні тэкставых мікраструктур
станавілася немагчымым нават у грамадстве з празмерна
«матэрыялістычнай» светапогляднай арыентацыяй. Па-другое,
выдатныя асновы для структурна-сістэмнага аналізу мастацкага
твора склала методыка даследавання паэтычнага тэксту,
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распрацаваная і ўведзеная ў навуковы ўжытак даследчай групай
акадэміка А.М.Калмагорава. Тэорыя энтрапіі і шляхі яе спазнання
камфортна прыдаліся да псіхалагічнага жадання дакладнага
літаратуразнаўчага досведу, прапанаванага А.Белым і істотна
ўдасканаленага на пачатку 20-х гадоў ХХ стагоддзя рускай
фармальнай школай. Усё гэта было асвечана моцным уздзеяннем
тэарэтычнага дару К.Тараноўскага, чые бліскучыя працы несумненна
паслужылі актывізацыі ідэі «дакладнага ведання» аб прыродзе рытму
ў мастацкай творчасці. Нарэшце, па-трэцяе, істотную ролю адыграла
татальная, а таму даступная камп’ютарызацыя даследчага працэсу.
Элементарныя эмпірычныя падлікі на ўзроўні простага арыфмометра
замяніліся самым шырокім полем прымянення статыстычных і
вераемнасных метадаў выяўлення тэндэнцый, што дало магчымасць
знітоўваць множнасць, шматмернасць тэкставай прасторы ў адно
эстэтычнае цэлае.

Стымуляцыя зацікаўленняў рытмікай прозы, безумоўна,
адбывалася не толькі пад уплывам даследавання майстэрства
Гогаля А.Белым, рытмікі «Пікавай дамы» – Б.Тамашэўскім,
Тургенева і Буніна – В.Жырмунскім, Дастаеўскага –
В.Вінаградавым. Паўплываў і вопыт сучаснага агульна-
тэарэтычнага погляду, не без бляску выкладзенага ў
шырокавядомай манаграфіі М.Гіршмана «Рытм мастацкай прозы».
Шэраг жа іншых тэарэтычных канцэпцый (тэарэтычныя напрацоўкі
Н.Чарамісінай, даследаванні па эстэтыцы празаічнага выказвання
Е.Волкавай, фаналагічныя доследы Л.Златавуставай, А.Анціпавай,
М.Краснапёравай), не супрацьпастаўляючы верш і прозу ў якасці
напружанай рытмічнай апазіцыі, тым не менш вылучылі пытанне
аб наяўнасці ў прозе ўласных рытмічных адзінак – акцэнтнага рада,
такта, фанетычнага сказа, інтанацыйнага цэлага, – якія, у сваю
чаргу, разумеліся самастойнымі канструктывамі толькі і ўласна
празаічнага маўлення.

Апошняя трэць ХХ стагоддзя тэорыю рытму прапанавала
разглядаць у некалькіх праблемных напрамках і, найперш, у
напрамку суаднесенасці субстанцыйнай прыроды рытму і агульнай
тэорыі сістэм. Структуралісцкая і постструктуралісцкая эстэтыка
ў агульным метадалагічным правіле рытму як ідэі руху, як бы
вярнуўшыся да антычных эстэтычных тэорый, вылучыла два
моманты: а) упарадкаванасць элементаў руху, б) структура руху.
Прычым, калі «элементы руху» дастаткова выразна апісаны
рознымі філалагічнымі дысцыплінамі, то «структура руху»
трымаецца на складаным трыадзінстве – на з’яднанасці ў часе,
субстанцыйнай падобнасці адзінак і, нарэшце, на адносінах
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субардынацыі [89, с.130]. Гэта значыць, што сама ідэя парадку,
гармоніі, гэтак жа як і ідэя перыядычна-паўтаральнай,
упарадкаванай вагальнасці элементаў, стала набываць «цялесны»,
структурна-ўпарадкаваны выгляд.

Н.Д.Клімавым дакладна сфармулявана ідэя: рытм як
структура падразумявае «дыялектычнае адзінства расчлененасці
(дыскрэтнасці) і цэласнасці руху» [89, с.129]. Рухомасць структуры
надаюць ізаляваныя элементы, для ілюстрацыі чаго прыводзіцца
дасціпны прыклад з гукавым сігналам: неперарывісты гудок
адчування рытму не выкліча; валодае «пэўным рытмам
паслядоўнасць сігналаў, аддзеленых адно ад аднаго кароткімі
фізічнымі паўзамі» [там жа]. Аднак, па нашым перакананні, гэтага
яшчэ недастаткова. Рытм як рухомая структура павінен займець
умовы такой арганізацыі дыскрэтнага руху, пры якіх сам гэты рух
успрымаецца як нешта суцэльнае і нерасчлененае. Тым больш –
у адносінах да празаічнага тэксту.

І ўжо на самым пераломе дваццатага стагоддзя сур’ёзнай
увагі запатрабавала сістэма арыгінальных меркаванняў, выказаных
М.Шапірам. З’яўленне яго кнігі «Universum versus» можа быць
успрынята неадназначна. Гэта, аднак, не перашкаджае лічыць яе
адной з найбольш цэласных прац па тэорыі вершаванага рытму,
адным з найбольш добрасумленных збораў асноўных
тэарэтычных ведаў рытмалогіі канца ХХ стагоддзя, які ў значнай
ступені пацясніў манаграфію М.Гіршмана па апрацаванасці
навукова-даведачнага матэрыялу.

Рытм М.Шапір прапануе разглядаць найменей у двайным
значэнні: Рытм-прынцып, зыходзячы з разуменні яго універсальнай
прыроды, і рытм – адзінкавы факт. Паміж агульным прынцыпам
(Рытм) і адзінкавым фактам (рытм) пульсуе закон – метр [187, с.94].
Даследчык зусім справядліва пад паняццем метра разумее сістэму
«канстантных парадыгматычных чляненняў, якія робяць
прадказальнай будову кожнага верша» [147, с.279]. Указанне на
«парадыгматычнасць» метра ўяўляецца вельмі каштоўным,
паколькі лішні раз вымушае ўважліва прыгледзецца як да праблемы
вымяральнасці, так і шматмернасці тэкставай прасторы. Праўда,
даследчык некалькі своеасабліва пратэстуе супроць плоскасна-
лінейнага разумення нематэрыяльных праяў эстэтычнай дзейнасці,
да якіх, на яго думку, і варта адносіць гэтак важную катэгорыю
рытму, і не вельмі клапоціцца аб забеспячэнні вылучанай абстракцыі
«Рытм», абазначыўшы яго прапісной літарай. Аднак выбудаваная
«парцыённа-іерархічная» мадэль суадносін метра і рытму
прыцягальная – мусім тут згадзіцца з М.Шапірам – «сваёй м а н і с-
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т ы ч н а с ц ю (тут і далей разрадка аўтара. – І.Ж.): адзіны прынцып
Рытму рэалізуецца ў метры верша і рытме асобнага радка (...) Аднак
месца манізму апрыёрнага (...) мусіць заняць манізм а б с а л ю т н ы:
крыніца ў метра і рытму адна – Рытм з вялікай літары. Іерархічна
абодва пачаткі роўныя – гэта розныя аспекты аднаго і таго ж
прынцыпу, разгледжанага з пункту гледжання адзінкавага факта
(рытм) ці ўсеагульнага закону (метр)» [187, с.100].

Больш важным, аднак, з’яўляецца іншае. Захоплены ідэяй
«universum versus» – «руху да універсальнасці», – М.Шапір
пераканальна даводзіць і тое, што «метр і рытм супрацьстаяць адно
аднаму як а д р о з н ы я спосабы ажыццяўлення аднаго і таго ж –
адзінага – Рытму» [187, с.101], і тое, што «і метр, і рытм дзейнічаюць
пераважна як т э н д э н ц ы і, адрозніваючыся адно ад аднаго сваёй
в е р а е м н а с ц ю, аднак з неабходнасцю валодаючы агульнай
уласцівасцю – уласцівасцю рытмічнасці» [187, с.102]. «Калі ўзмацніць
рытмічную тэндэнцыю, падняўшы яе вышэй за пэўны парог, яна
стане сваёй супрацьлегласцю, гэта значыць тэндэнцыяй метра. Калі
ж апошнюю паслабіць, апусціўшы яе ніжэй за гэты парог, метрычны
закон імгненна перанародзіцца ў заканамернасць рытму (...). Гэта
значыць, што па-за ідэальнымі, «чыстымі» метрам і рытмам мы
маем справу яшчэ з дзвюма сустрэчнымі тэндэнцыямі – з
рытмізацыяй метра і метрызацыяй рытму, – адна з якіх
падразумявае і нават спараджае другую: чым настойлівей
метрызуецца рытмічная анамалія, тым мацней рытмізаваны
зыходны метр, і наадварот» [187, с.103]. Дынаміка ўзаемастасункаў
метра і рытму, калі адно, карыстаючыся тэрміналогіяй Ю.Лотмана,
з’яўляецца «мінус-прыёмам» другога, выхаплена вельмі дакладна
і, бадай што, з відавочнай перспектывай глыбокага навуковага
асэнсавання. Вось чаму некаторае недаўменне выклікае, калі так
можна сказаць, недаацэнка ўласнага надзвычай важнага
метадалагічнага пасылу: «рытмічная форма нярэдка ўступае ў
супярэчнасць з метрычным заданнем» [187, с.95].

Нам жа ўяўляецца, што ў прозе гэта адбываецца якраз не
«нярэдка», а найперш і пастаянна, і менавіта тут фармулюецца асноўная
тэндэнцыя рытмавага існавання празаічнага тэксту: без наяўнасці метра
няма неабходнейшай умовы праяўлення рытму – умовы барацьбы
паміж метрычным заданнем аўтарскага контуру выказвання і
рытмічнай формай вербалізацыі літаратурнай прасодыі.

Пералічаныя вышэй працы настолькі важкія і значныя для
агульнага стану праблемы, што, фігуральна кажучы, можна
сцвярджаць: паміж М.Гіршманам і М.Шапірам змясцілася цэлая
рытмалагічная эпоха. Праўда, у гэтай «эпосе» чамусьці аказалася
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не да канца запатрабаванай, калі не сказаць – страцілася, згаданая
вышэй праца А.Яскевіча «Рытмічная арганізацыя мастацкага
тэксту». А дарэмна. Выключна стройная сістэма навуковых
поглядаў, якая пабуджальным імпульсам мела задачу выявіць не
толькі генеральнае значэнне рытму, але перадусім высветліць, што
адбываецца з рытмам унутры тэкставай структуры (тое пытанне,
на якое мы ніяк дасюльчасна не знаходзім станоўчага адказу), без
перабольшання, адкрывала для даследчай думкі надзвычай шырокі
спектр наватарскіх метадалагічных рашэнняў. Па ўсім відаць,
сапраўднае прачытанне гэтай унікальнай працы яшчэ наперадзе, і
наша даследаванне, якое шматлікімі ніцямі звязана з навуковымі
ініцыятывамі А.Яскевіча, ёсць некаторая спроба гэты разрыў і
прабел зменшыць.

Паводле меркаванняў беларускага даследчыка, рытм
грунтуецца на двух самастойных «слаях» – «базісна-складовым»
і «падзяляльна-коланавым». Коланам не ўласціва ізахроннасць, але
сам рытм ёсць з’ява працэсуальная, г. зн., коланы становяцца
прыкметамі рытму толькі ў працэсе развіцця мастацкай думкі.
Станаўленне іх адбываецца па ступенях так званага гарманічнага
рада, а вылучэнне ў пісьмова зафіксаваным тэксце ажыццяўляецца
на падставе прынцыпаў актуальнага члянення сказа. Апошняе –
ідэя актуальнага члянення сказа – вельмі важны метадалагічны
ход пры фіксацыі коланавых межаў, паколькі момант фармальны і
момант змястоўны пры такім падыходзе да вызначэння
факультатыўных унутрысказавых паўзаў улічваюцца на сённяшні
дзень з найбольшай паўнатой і, па нашым перакананні, гэта пакуль
што адзіны больш-менш аб’ектыўны спосаб актуалізацыі
рытмавага становішча колана ў структуры мастацкага сказа1.

1Праблема дакладнага вызначэння межаў колана на самай справе складае
выключную метадалагічную праблему пры фармалізацыі празаічнага тэксту.
Пагэтаму часам у імя аб’ектыўнасці фармальнага крытэрыя даследчыкі
вымушаны свядома прапускаць у тэксце некаторыя моманты, якія носяць даволі
ўмоўны характар. Так, В.І.Цюпа, ажыццяўляючы «аналітыку мастацкага» ў
адносінах да «рытматэктонікі» аповесці М.Лермантава «Фаталіст»[166], да фактаў
безумоўных коланавых межаў залічвае іх абавязковае абрамленне пунктуацыйнымі
знакамі прыпынку. Строгасць фармальнага прынцыпу – моцны бок гэтай
методыкі, якая, аднак не ўлічвае таго відавочнага факта, што ў адзін тэкставы
сегмент, абазначаны дзвюма коскамі, не заўсёды змяшчаецца толькі адзін
змястоўна-інтанацыйны пасыл. Вельмі многае ў мастацкай прозе адбываецца якраз
«паміж» гэтымі коскамі. Ідэя актуальнага члянення сказа пры фармалізацыі тэксту
выглядае куды больш адэкватнай мастацкім заданням, чым любая строгая
фармальнасць пунктуацыі.
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Другім істотным дасягненнем А.Яскевіча з’яўляецца тое,
што даследчык лінгвістычную аўтаматыку рытму «прызямліў» на
канкрэтны тып літаратурнай прасодыі, заявіўшы аб неабходнасці,
замест празмерна абстрактнага тэарэтызавання, уважліва сачыць,
які тып прасодыі – тактазлічальны ці складазлічальны – бярэ
асноўны ўдзел у стварэнні «базавай асновы» рытму. І такім чынам
сама нацыянальная прасодыя як нешта вялікае «калектыўнае
падсвядомае» (К.Юнг) пранікае на «падзяляльна-коланавы»
ўзровень і там пачынае вызначаць нацыянальную спецыфіку
мастацкага рытму. Рытм, як бачым у канцэпцыі А.Яскевіча,
паўстае пазбаўленым касмапалітычнага безаблічча, жывым,
дынамічным арганізмам, рухома арганізаваным працэсам, што
пастаянна знаходзіцца ў стадыі саманараджэння і фармавання
мастацкай думкі. «Тэкст» рытму мастацкага твора, такім чынам,
не роўны «тэксту» рытму-наогул. І калі пад станам тэорыі ў
прынцыпе разумець развіццё навуковай ідэі, то даследаванне
А.Яскевіча – вельмі сур’ёзны крок у гэтым навуковым развіцці,
паколькі, акрамя ўсяго іншага, яно ў значнай ступені ліквідуе
дысбаланс поглядаў, пры якім празаічны рытм разглядаецца як бы
нечым пасярэднім паміж рытмам вершаванага выказвання і так
званым нейтральным ладам натуральнага маўлення.

Яно і сапраўды: у большасці навуковых канцэпцый рытм
прозы якраз і вызначаўся ў яго пераважнай суаднесенасці з
рытмам вершаванага твора. Выпадкі, калі толькі праз фонавае,
сумежнае апісанне і можна вытлумачыць сутнасць разглядаемай
праблемы, складаюць цалкам апраўданы метадалагічны аспект
пазнання. І вершазнаўчыя канцэпцыі на працягу нядаўняга
стагоддзя вельмі істотна дапоўнілі агульныя ўяўленні пра сутнасць
эстэтыкі празаічнага выказвання, у тым ліку і ў рэчышчы
рытмавага існавання празаічнага тэксту – тая ж стопная тэорыя,
развітая таленавітымі паслядоўнікамі Г.Шэнгелі і М.Гаспарава да
ідэі пранікнення верша ў прозу (Ю.Арліцкі), «маргінальных
рытмічных сістэм» (С.Кармілаў) або сукупнага тэарэтычнага
погляду на эстэтычную апазіцыю верша-прозы (А.Фядотаў).

Аднак, як гэта ні дзіўна, менавіта стан развітасці
вершазнаўчай тэорыі прыгожага пісьменства1 не самым лепшым

1Да ліку прычын метадалагічнага крызісу А.Яскевіч адносіць і такое:
« . . .  вершазнаўцы нібыта дамовіліся не заўважаць гэтай анталагічнай
вобразатворчай ролі мастацкага рытму, сканцэнтраваўшы ўсю зацікаўленасць
на вельмі вузкім боку рэальнасці верша і прозы, толькі на тым, што фармальна
выяўлена і паддаецца колькаснаму падліку» [202, с.10]. І далей: «Ігнаруючы
вывучэнне рытму ва ўмовах мастацкай прозы як найбольш натуральнага яго
праяўлення, вершазнаўства не ў стане адрозніць усе тыя шматлікія дэталі
асаблівага, чым насамрэчы адрозны верш» [202, с.28].
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чынам адбіваецца на агульнай гісторыі пытання і істотна
стрымлівае самастойны пошук адказу аб сутнаснай прыродзе
празаічнага рытму. Нават пачынаючы ад тлумачэння тэрмінаў:
«versus» – адваротна скіраваны, павернуты, «prose» – скіраваны
проста.

За паэзіяй прызнаецца права быць сегментаванай,
рознаскіраванай, нават саму на сябе павернутай канструктыўна
структурай, тым часам як проза ёсць заўсёды аднаскіраваны
лінейны вектар вербальнага выказвання. І вось тут – у ідэі прозы
як простаскіраванага руху – і хаваецца найбольшая метадалагічная
недакладнасць, што мяжуе, па сутнасці, з некаторай памылкай
супроць логікі. Бо сапраўды, калі няма ўмовы вяртання, а ёсць
толькі жорстка ўстаноўлены напрамак аднаскіраванага слоўнага
ланцужка (прызнаецца, што проза неабарачальная ў прасторава-
часавым кампаненце свайго існавання), то як можна наогул ставіць
пытанне пра рытмавае ўсталяванне прозы, калі найпершай умовай
рытму якраз і ёсць умова паўтору-вяртання. Рытмічнымі
з’яўляюцца часткі тэкставай структуры, якія ўспрымаюцца як
эквівалентныя. І яны не могуць быць настолькі незаўважнымі
элементарнымі тэкставымі кампанентамі, каб ніякім чынам не
выяўляцца ў папярэдніх фазах тэкставай прасторы. А гэта азначае,
што, перш чым весці гаворку пра рытмавае існаванне празаічнага
тэксту, варта вызначыцца ў тым, што проза – з’ява канструктыўна
больш складаная, чым простае яе ўяўненне лінейным рухам
паслядоўна замацаваных знакаў.

Пры аналізе рытмічнай арганізацыі верша і дынамічнай
структуры рытмавага існавання празаічнага твора неабходна
лічыцца з фактам, што па самой сваёй сутнасці гэта дзве розныя
мадэлі мастацкага жыцця слова. М.Цвятаева ў пісьмах пачатку
30-х гадоў ХХ стагоддзя падкрэслівала: у празаіка «думка
пераводзіцца ў слова – у паэта думка і слова нараджаюцца
адначасова, уся работа працякае ў слове, нельга думаць прозай і
напісаць вершам»[179, с.4]. Аўтарытэтнае сведчанне выдатнага
майстра мастацкага слова чарговы раз падкрэслівае: падыход
тыпалагічнай аналогіі да рытмавага стану верша і прозы як да
раўнатоесных эстэтычных велічынь папросту немагчымы, ён
памылковы адпачаткова. Верш і проза маюць сінанімічную
«рэчыўную» субстанцыю – слова. Ды толькі рытмавы контур у
верша ніяк не жадае паўтарыць або прыпадобіцца да контуру
празаічнага выказвання. І хоць мастацкасць нараджаецца, як
вядома, з мэтавай «устаноўкі на выказванне» (Р.Якабсон),
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эстэтычнае значэнне гэтай зыходнай устаноўкі аказваецца далёка
не аднолькавым для твора паэтычнага і для твора празаічнага.

Для паэзіі найважней рух эмоцыі, перыядычныя накладанні
эмацыйных перажыванняў праз пэўныя часавыя імпульсы;
фігуральна кажучы, рытмавы малюнак паэзіі нараджаецца «пад
перапляс» разняволенай эмоцыі. Паэтычны рытм заснаваны на
эфекце чакання, што вось-вось павінна ўтварыцца інтанаваная
з’ява. І такое чаканне не можа быць надчасавым; гэта значыць,
рытм паэтычны ўяўляе сабой не толькі іерархію з’яваў, калі меншая
з іх канцэнтрычна ўваходзіць у большую, не толькі функцыю
перыядычнай паўтаральнаці суразмерных адзінак (напрыклад,
стопаў), але і астранамічнае часавае вымярэнне перыяду
паўтаральнасці1. Асноўным элементам вершаванага рытму
лічыцца спецыфічны падзел маўлення «з устаноўкай на
прынцыповую раўнамернасць асобных маўленчых адзінак», адкуль
«як бы разрастаюцца іншыя кампаненты: і акцэнтна-сілабічная, і
граматычная, і гукавая сістэмы, і страфічныя формы». А ўсе яны
«звязаныя з развіццём і канкрэтызацыяй гэтага арганізуючага
прынцыпу» [54, с.269]. І далей: «уся гэтая багацейшая
шматстайнасць, што знаходзіцца ў развіцці, заснавана на
пастаянным «вяртанні» да відавочнага, ярка выражанага
адпачаткова і ў гэтым сэнсе зададзенага адзінства. Верш
падпарадкаваны адзінай заканамернасці асаблівага, нязвыклага на
фоне ўсталяваных моўных норм маўленчага падзелу, які можа
функцыянаваць толькі пры рэгулярным паўторы ў межах дадзенага
цэлага» [54, с.269 –270].

У прозе сітуацыя дыяметральна супрацьлеглая – яе
эстэтычная ўстаноўка разлічана на «думанне пра сябе», проза
перавагу аддае адзінокаму субяседніку, з якім можна застацца сам-
насам, у цішы. Таму класічнаму варыянту прозы чаканне перыяду
ці чаканне іерархіі проста супрацьпаказана; выпукленая штучнасць
паэтычных канструктываў не знаходзіць раўнамернай градацыі
сваіх паметак на часавай восі, і «стрэлка часу» тут папросту
зламана. Але – чаму так, чаму празаічная ўстаноўка на рытмавае
выказванне выдае больш кансерватыўнай у параўнанні з
энергічнай дынамікай вершаваных формаў?

Насамрэчы ж аказваецца: тое, што вонкава нагадвае
кансерватызм, ёсць асаблівага роду рух празаічнага самаразвіцця.

1 М.Г.Харлап, разважаючы аб генезісе мастацкага рытму, зазначае:
«Правільнасць» рытму заключаецца не ў аўтаматычным паўтарэнні, а ў захаванні
асаблівых правілаў, што прадпісваюць дакладныя суадносіны часавых велічыняў,
з якіх складаюцца рытмічныя структуры” [174, с.22].
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Тэкстарад прозы імкнецца гарманізаваць сябе не праз
перыядычнасць і паўтаральнасць, а хутчэй праз дынамічна
актыўныя прапорцыі і сіметрыі. Ю.Арліцкі, пасля ўдумлівай
«гістарычнай рэтраспекцыі» ў апазіцыю «верш–проза»,
сфакусаваў увагу на тым, каб вылучыць «адзіную скразную
прыкмету, што адрознівае ўсе (курсіў аўтара. – І.Ж.) вершаваныя
тэксты ад усіх празаічных: вершаваны тэкст прымусова падзяляецца
аўтарам на невялікія адрэзкі (вершы), рэальна супастаўляльныя па
памеры адно з адным і супастаўляемыя ў працэсе чытання па
вертыкалі, якія могуць супадаць, а могуць і не супадаць з межамі
фраз, што стварае патэнцыйную магчымасць канфлікту рытму і
сэнсу; у празаічным жа тэксце такі падзел адсутнічае, што дазваляе
тэксту свабодна і плаўна разгортвацца па гарызанталі, а аўтару –
завяршаць страфу-абзац там і толькі там, дзе гэтага патрабуе
сэнсавая логіка разгортвання тэксту» [129, с.17].

Забягаючы некалькі наперад, мусім прызнаць: празаічны тэкст
найбольш уніфікаваны паміж аўтарамі менавіта ў тых тэкставых
сегментах, дзе аўтары абмежаваныя ў свабодзе словаскарыстання і
дзе неабходнасць мастацкага прыёму выражана з найбольшай сілай –
у паміждыялогавай пазіцыі аўтарскай мовы-каментарыя.
«Неаўтарскае маўленне» – дыялог – у мастацкім тэксце менш за
ўсё мае ад рэгулярнасці прасадычнага рытму, хаця менавіта
дыялогавыя канструкцыі з самага пачатку разлічаны на гучанне і
толькі на гучанне. Вось што істотна важна: у прозе рэгулярнасць
заўважаецца, выпукляецца, у паэзіі – наадварот, усё рэгулярнасці
падпарадкавана, а таму яна там не заўважаецца. «Наяўнасць
ірэгулярнасці, – піша Б.Гаспараў, – аказваецца важнейшым
пазітыўным фактарам у будове мовы, без чаго паспяховае
карыстанне моваю было б – парадаксальным чынам – надзвычай
ускладненым»[43, с.65].

Тое ж – і з мастацкай прозай. Ствараючы мастацкі тэкст,
пісьменнік у дыялогавых канструкцыях памятае неабходнае
правіла – разнастаіць лексічна выказванне – і падпарадкоўваецца
закону. Ва ўласным аўтарскім тэксце пісьменнік наогул
«забываецца» на існаванне якіх-небудзь правілаў: слова
падпарадкоўваецца перадусім ягонаму тонаваму слыху, а чытач,
наладжаны на індывідуальны аўтарскі тон, перастае бачыць
гарызонт творчага змагання. Поспех мастака, як гэта ні
парадаксальна, – у паразе адхілення ад нормы.

Пастаянная апеляцыя да праяваў невытлумачальнай
парадаксальнасці рытму прымушае канстатаваць: ні агульная
шматвяковая тэорыя, ні спробы фармальнай школы (Б.Тамашэўскі,
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Г.Шэнгелі) або структуральнай паэтыкі (Р.Якабсон,
Я.Мукаржоўскі, К.Тараноўскі), ні здагадкі бліскучай плеяды
«тартуска-маскоўскіх» семіётыкаў спалучыць у нечым адзіным
рознаскіраванасць слоўнага жыцця ў яго рытмавай функцыі, якія
завяршыліся здзіўляючымі па сваёй праніклівасці назіраннямі і якія,
па вялікім рахунку, застаюцца на ўзроўні ўсталявання
заканамернасцяў, яшчэ не ў стане дацягнуцца да ўзроўню закону.
Закон недаступны нават на цяперашнім узроўні ведаў, і праявы
энтрапіі яго дзеяння абумоўлены ў першую чаргу тым, што
глыбіннае, унутранае, далёка не спазнанае намі жыццё мастацкага
слова выяўляе як тэндэнцыю да ўтаймавання слоўнай матэрыі праз
абмежаванні выразнымі канонамі структуры, так і гэткую ж
празрыстую праднаканаванасць слову да ўнутранага разняволення.
Мастацкая практыка ў любы момант можа ўсё парушыць у
прынцыпе, а не па азначэнні: яна ў нейкія моманты сваёй гісторыі
здольная выпрадукоўваць шэдэўры мастацкай творчасці, якія ў
адных выпадках накладаюць абсалютна няўхільныя метра-
рытмічныя законы на твор, а ў іншых выпадках, наадварот,
імкнуцца разбурыць менавіта жорсткасць і праднаканаванасць
уласна выпрацаванага і шматкроць апрабаванага закону.

Паколькі універсальны метрарытмічны закон празаічнага
тэксту пакуль што сфармуляваць канчаткова не ўяўляецца
магчымым, то з большай пэўнасцю можна гаварыць пра
сутнаснае адрозненне паміж вершам і прозай паводле напрамку
руху метра-рытмічных адзінак. У вершаванай творчасці такі рух
можна ахарактарызаваць як паступальна-прагрэсіўны: ад
наяўнай з’явы да таго, што чакаецца наперадзе, – спраўджанае
метра-рытмічнае чаканне; у прозе, наадварот, рух уступальна-
рэгрэсіўнага напрамку – вяртанне ад моманту дадзенай
канкрэтыкі да таго, што ўжо было ў тэксце. Тэкставая ж
будучнасць прозы чытачу ўяўляецца вельмі цьмянай, а то і наогул
не мае аніякай прадказальнасці. Таму, вядома, праявы энтрапіі, якія
абумоўлены графічнай «лінейкай» празаічнага тэксту, пастаянна
трэба ўлічваць у навуковых доследах, у сувязі з чым агаворым тры
канцэптуальна важныя моманты для разумення спецыфікі
рытмавага існавання празаічнага тэксту.

Момант першы. У пераважнай большасці разважанняў аб
сістэмаўтваральным пачатку мастацкага рытмастварэння
падсвядома прысутнічае дылема: рытм ёсць праяўленне
натуральных элементарных часцінак мовы, ці, наадварот,
элементарныя моўныя часцінкі рэгулярызуюцца і ўпадпарадкуюцца
па тэкставым аб’ёме пад уплывам дзеяння ўсеагульных законаў
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рытму? Згодна з дамінуючымі на сённяшні дзень поглядамі,
рытмізуючая функцыя мовы ў паэзіі надзяліла сябе
самадастатковай эстэтычнай велічынёю, распадобіўшыся ад
законаў натуральнага ладу маўлення. Тым часам як проза ёсць
факт вядомага прыпадабнення да асаблівасцяў нацыянальнай
кадэнцыі з улікам, вядома, вопыту паэтычнай практыкі ў працэсе
агульнай эстэтызацыі слова. Паэзія аддалялася ад натуральнасці
мовы, а проза («кажу проста») рабіла сустрэчны крок да яе – такі
погляд на сутнасць рытмавага існавання дзвюх галоўных сістэм
функцыянавання мастацкага слова замацаваўся ў тэарэтычных
уяўленнях на сённяшні дзень як пераважальны.

Вонкава гэта выглядае праўдападобным. Аднак жа, калі
лічыць, што проза набліжаецца да «натуральнага ладу» маўлення,
мы ніколі не зможам вызначыць яе рытмавы стан, паколькі г. зв.
«натуральны» лад маўлення валодае звышжорсткай энтрапіяй, дзе
нішто не адгадваецца з пэўнасцю, пастаянна знаходзіцца ў розных
стадыях зменлівасці. Самі дыскурсы «натуральнага ладу» занадта
супярэчлівыя і рознаскіраваныя для таго, каб з пэўнасцю
вызначыцца: ад чаго, ад якога ўзору патрэбна адштурхоўвацца і
што абіраць за адпраўны пункт параўнання, да якога набліжаецца
празаічнае маўленне? А, з другога боку, ці можна «натуральным»
лічыць стыль газетнай публіцыстыкі, навуковага артыкула,
афіцыйнай дзелавой пісьмовасці і ўважаць яго за момант,
прыдатны для супастаўлення?

На самай жа справе ўсё выглядае некалькі інакш. Не трэба
забываць, што проза – гэткая ж штучная тэкставая рэальнасць, як
і верш, што гульня словам – для яе не менш характэрная з’ява, якую
мы можам назіраць і ў паэтычнай творчасці. Пушкінскае выслоўе
«не так адрозны між сабой» – не столькі афарызм, колькі сутнаснае
выяўленне філасофіі існавання дзвюх мастацкіх стратэгій адной і той
жа з’явы: пераўвасаблення натуральнай дэнататыўнай абалонкі
слова ва ўсю глыбіню яго гістарычнай канатацыі.

Як бы там ні было, усе функцыянальныя стылі (як, зрэшты, і
паэтычнае выказванне, і выказванне празаічнае) маюць адну
вытокавую ўласцівасць: яны ёсць «устаноўка на выражэнне».
Неабходнасць выказаць сітуацыю жыццёвага прашэння аб
паляпшэнні матэрыяльных умоў, паэтычную малітву да каханай ці
апісанне вясковай куранёўскай раніцы адрознівае якасць
абыходжання са слоўным матэрыялам, але ў прынцыповым плане
гэта ўсё – мэтавыя ўстаноўкі на пэўны тып выказвання. Усякая
разнавіднасць пісьмовай мовы ёсць такая ўстаноўка, для якой
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паняцце «натуральны лад маўлення» застаецца неакрэсленай
абстракцыяй, паколькі ўсякая пісьмовае маўленне мае сваю
разнавіднасць функцыянальнага стылю.

«Натуральны лад», хутчэй за ўсё, складаецца з умоўна
прынятых прыблізных правілаў, якія не маюць уласцівасці
пастаянства, за выключэннем адной – пастаянна змяняцца ў якасці
нормы, акрэсленай якімісьці прасадычнымі ўласцівасцямі,
прасадычнай мадэллю, паходжанне якой, у сваю чаргу, датычна
да праблемы рытму, уяўляецца, як на тое ўказвае сам стан тэорыі,
вельмі і вельмі спрэчным.

Вусную разнавіднасць слоўнага існавання нельга прыняць за
«натуральны лад», паколькі паслугоўваецца яна тэндэнцыямі,
вельмі адрознымі, а то і наогул немагчымымі для выкарыстання
ў пісьмовым маўленні (напрыклад, умовы фанетычнага сцяжэння
слоў, або сітуацыйная непраясненасць сінтаксісу, яго
давербальнасць, якая дапаўняецца рухам, жэстам, асабліваю
роляю інтанацыі). Набліжаецца вуснае маўленне да гэтак званага
натуральнага ладу, ці, наадварот, аддаляецца?

Вядома, кожная мова валодае наборам норм уласнай
лінгвістычнай (граматычнай, сінтаксічнай, арфаэпічнай і г.д.)
мадэлі. Але і ўсякі стыль ёсць найпершым чынам адыход,
адрозненне ад гэтае мадэлі, форма пэўнай непадобнасці. Значыць,
і справаводчая пісьмовасць, і публіцыстыка, і тым больш
мастацкая творчасць становяць сабой розныя тыпы не-
атаясамлівання з умоўна прынятай абстракцыяй генеральнай
моўнай мадэлі. Адносна прозы, мы з большым правам можам
гаварыць пра факт распадабнення, чым пра факт прыроўнівання
яго слова да нарматыўнай канструктыўнай абстракцыі.

Нават больш за тое, разважанні над характарам рытмізацыі
мастацкага маўлення наогул прымушаюць вектар нашых
уяўленняў памяняць ці не ў адваротным напрамку: гэта якраз у
паэтычнай творчасці натуральныя ўласцівасці слова (філасофія яго
збудовы, акцэнтна-прасадычны лад, уласцівасць канатацыі-
дэнатацыі, множнасць кантэкстуальных сувязяў і г.д.)
актуалізуюцца з найбольшай натуральнасцю як разархіваваны
вынік арганічных якасцяў самога слова. Увесь парадокс погляду
на несамавітасць празаічнай рытмавай тэорыі можа ў тым і
заключацца, што проза не набліжаецца да «натуры» мовы, а
наадварот, шмат што з генетычных момантаў слова падаўляе ў
сабе на карысць уласнай філасофіі эстэтычнага бытавання.

Працэс перазахоўвання слоўнай энергіі – надта складаны, і
складанасць яго адлюстроўваецца хаця б у тым, што проза па часе
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ўзнікнення храналагічна больш другасная ад паэзіі. А гэта значыць,
што стыхія празаічнага слова не толькі не бярэ для сябе ўзор
«натуральнага маўлення», але і творыць складаную матэрыю, дзе ўжо
вопыт паэтычнага слова прысутнічае як дадзенасць, хоць, праўда, як
дадзенасць рэдукаванага парадку. Паэтычнае слова бліжэй і
гістарычна і канструктыўна да свайго генетычнага архетыпа,
празаічная форма, паўторым яшчэ раз, – шмат у чым падаўленасць.
Паэзія сваім пекным «разцом» ужо прайшлася па паверхні базавых
законаў натуральнай прасодыі, «шліфанула» іх і ўжо ў такім, сістэмна
зыначаным выглядзе прапанавала да паслуг прозы.

Працэс гэты Ю.Лотман прапаноўваў разглядаць як працэс
«спрашчэння» складанай эстэтычнай сістэмы, таму і вонкавая
прастата прозы – гэта прастата другасных сістэм, якія на ўзроўні
архетыпа захапілі сабой і родавую матрыцу моўнага рытму, і
сістэмнасць іншабыцця новай паэтычнай матрыцы. Празаік,
творачы нейкае падабенства накшталт натуральнага ладу
маўлення, можа ісці на рызыку толькі з тае прычыны, што
інтуітыўна спадзяецца на прысутнасць паэзіі ў памяці мастацтва
як на фонавую прысутнасць, дзе падкрэсліваюцца не рознасць саміх
па сабе структур, а толькі фонавая рознасць іх існавання:
«эстэтычнае ўспрыняцце прозы сталася магчымым толькі на фоне
паэтычнай культуры. Проза – з’ява больш позняя, чым паэзія,
узніклая ў эпоху больш сталай эстэтычнай свядомасці. Менавіта
таму, што проза гістарычна другасная ў адносінах да паэзіі і
ўспрымаецца на яе фоне, пісьменнік можа збліжаць стыль
празаічнага апавядання з размоўным маўленнем, не баючыся, што
чытач страціць адчуванне таго, што мае справу не з рэчаіснасцю,
а з яе ўзнаўленнем. Такім чынам, нягледзячы на ўяўную прастату
і блізкасць да будзённай мовы, проза эстэтычна больш складаная
ад паэзіі, прастата яе другасная» [110, с.75]. Таму і адсутнасць
відавочнага рытму ў прозе трэба адносіць не да эфекту, калі рытм
набліжаецца да агульнамоўнай яго плыні, а наадварот, да эфекту
другасна ўскладненай структуры, такой, дзе ён «немагчымы і не
чакаецца». Адсутнасць трэба прыраўняць да эфекту «выбаўлення
ад чаканага» элемента структуры – вось у чым сутнасць
рытмавага «падаўлення» ў прозе.

Сама праблема, набліжаецца проза да законаў натуральнага
маўлення ці адштурхоўваецца ад заканамернасцяў паэтычнага
спосабу ўвасаблення слоўнай энергіі, наогул вельмі складаная, і
тут варта размяжоўваць па меншай меры дзве пары паняццяў:
«верш-проза» і «паэзія-проза». Вельмі часта сінанімізуюцца гэтыя
паняцці, і тады адбываецца сэнсавая падмена прадмета гаворкі.
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Польскі даследчык Стэфан Савіцкі слушна зазначаў, што
першая пара датычыць апазіцыі моўна-структурнай як
супрацьпастаўленне верша (маўлення з рэгулярна-метрычным
падзелам) – прозе, якая такога падзелу не атрымлівае. Другая пара
акрэслівае два спосабы арганізацыі маўлення: паэзіі, у якой
асацыятыўная функцыя мовы выяўляецца вельмі моцна, а кожнае
слова бярэ роўналежны ўдзел у некалькіх моўных узроўнях
арганізацыі тэксту, і прозы, дзе гэтая ж функцыя значна слабейшая,
шматфункцыянальнасць слова абмежаваная, а вобразная сістэма
ўяўляе сабой розныя фрагменты ўяўнення свету [141а, с.372].

Па ўсёй вераемнасці, атаясамліванне канструктыўнай
пабудовы верша і не-верша як спосабаў арганізацыі слоўнай
матэрыі з родавымі паняццямі паэзіі і прозы складае адну з прычын
тэарэтычнай недастатковасці ў разуменні рытмавага існавання
прозы. Адсюль жа вынікае і памылковае прыроўніванне
рытмізуючай функцыі колана і паэтычнага радка ў мастацкай
творчасці.

Момант другі. Вядома, што рытм жыве ў самім слове, але
яшчэ ніхто з пэўнасцю не акрэсліў, як рытм жыве ў слове; ніхто
не ведае тайны яго жыцця і, можа быць, слова не запрыгоньваецца
рытмам у паэтычным выказванні, а наадварот – адпускае яго на
волю, узаконьваючы тым самым усеагульнае правіла дамінавання
ў гармоніі вонкавага канструктыўнага пачатку над яго знакава-
сімвальным увасабленнем. Гэтая акалічнасць прымушае некалькі
іначай глянуць на аксіяматычна прыняты, прыгожы, але не да канца
бездакорны пастулат Б.Тамашэўскага аб тым, што паэтычнае
маўленне ёсць «гвалт з мовы».

На наш погляд, паэзія і кантрапунктнае да яе быццё
натуральнага слова – два берагі, у якіх плешчацца воля празаічнай
стыхіі слова, у якіх ідзе «прыгатаванне» яго мастацкай (а значыць,
і рытмавай) якасці.

«Прыгатаванне» – не бясплённае для прозы якраз у
«паэтычных берагах». Проза гістарычна прыхоплівала тыя ці
іншыя моманты эстэтызацыі слова, разец паэзіі тварыў сваю
справу – проза набывала «поўнагалоссе», поўнае дыханне фразы.
Вусная разнавіднасць бытавання прозы, не разлічаная «пад запіс»,
наадварот, многае прапускае і запаўняе жэстам, паўзай, мімікай
ды й уласна інтанацыйнымі спосабамі завяршэння фразы.

І вось што паказальна, вось на што варта звярнуць увагу.
Многае з таго, што А.Яскевіч дэталёва выявіў у феномене

рытмічнай арганізацыі мастацкага тэксту (асабліва падкрэслім
версію актуальнага члянення сказа з яго тэматычна-рэматычным
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заданнем), і папраўдзе ўдзельнічае ў стварэнні спецыфічнай
інтанацыі. Але актуальнае чляненне сваю рытмавую
спецыфікацыю выразна дэманструе і ў тэкстах, якія можна
залічыць да тэкстаў натуральнага маўлення – запісах гутаркова-
бытавога маўлення. Мастацкі ж тэкст «натуральнасць» маскіруе
(і тут сябе праяўляе не што іншае, а менавіта памяць паэтычнага
«разца»), не выяўляе з такой аголенасцю, пакрывае і прыкрывае
тып натуральнага маўлення з дапамогай іншых прыёмаў, якія
фармуюць зусім пэўную заканамернасць: чым большае выяўленне
ў мастацкім тэксце маюць агульнапрасадычныя прынцыпы
пабудовы выказвання, тым меншую свабоду атрымлівае рытмавае
існаванне індывідуальнага «тону» аўтара.

Вось прыклад – запіс легенды ад народнага інфарматара, г.зн.
тэкст, не апрацаваны пад прозу ў яе народным варыянце. Паставім
задачу на простае вылічэнне: што ў ладзе легенднага выказвання
пераважае з «устаноўкі на выказванне» – празаічны чын, ці чын
паэтычны? Ці зусім – чын натуральнага для беларускай
нацыянальнай прасодыі маўлення?

Пярун і чорт
У Вароніне // над рэчкай // ёсь гара // (Дрэўні гарадок).// Дык

тут // на гэтай гарэ// пярун чорта забіў.// Дык ён там // трое сутак
ляжаў. // А тады найшлі яго // і сталі хаваць. // Дык // вазілі, вазілі
зямлю на яго, // вазілі, вазілі // – не можна зарыць яго.// Што за
дзень навозюць, // закапаюць, // назаўтраго паглядзяць, // а ён
навярху ляжыць. // Білісь, білісь // – ані! // Пакуляцькі ўжо // – ці
саснілась каму, // ці што // – узялі // ды ў ватопак пеўня запраглі. //
Дык толькі // тры разы // зямлі прывязлі на ім, // дык // і засыпалі
яго [102, с.144].

Аналіз легенды сведчыць, а сама легенда выразна
дэманструе, што першасны рытм трымаецца на эфекце вяртання-
паўтору да прамільгнулай у тэксце з’явы – фанетычнай, лексічнай
ці нават кампазіцыйна-сінтаксічнай. З’ява сябе мусіць паўтарыць
у наступнай фазе выказвання – вось сутнасць рытмавага вяртання.
Нават эфект тэмы-рэмы абавязкова ўлічвае момант вяртання –
на семантычным узроўні: рэма ёсць дадатак да таго ведання, да
таго атрыманага зместу, што быў зададзены тэмаю.

Першы сказ легенды – своеасаблівая экспазіцыя да
паведамлення – увесь раўнамерна размераны слоўнымі націскамі
і цалкам пабудаваны на словаформнай мернасці: па два
словаўжыванні ў колане. Далей жа пачынаюць дзейнічаць
суцэльныя комплексы дынамічных напружанняў, заснаваныя
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менавіта на прынцыпе вяртанняў-паўтораў, прыпадабненняў-
распадабненняў як дынамічных тэкставых апазіцый, якія і
ствараюць прадпасылкі для інтанацыйных груповак і ўпаўне
суразмерных паўз паміж імі.

Вось іх сістэма:
1) ланцужок анафар; большасць сказаў мае эўфанічна

суаднесеную сінтаксічную спалучальнасць: дык тут, дык ён там,
дык, дык толькі, ... дык;

2) ланцужок супрацьпастаўленняў, паколькі любое
супрацьпастаўленне варта разглядаць як факт вяртання ў адну з
папярэдніх ячэяў тэксту; сярод такіх спалучэнняў рытмавай
якасцю або якасцю ярка выражанай паўзацыі выказвання
валодаюць:

а) фармальныя супрацьпастаўленні: дык тут – дык ён там –
а тады;

б) семантычныя супрацьпастаўленні-адмоўі, паняццевыя
супрацьпастаўленні: вазілі, вазілі ... – не можна зарыць яго; за
дзень навозюць..., а ён навярху ляжыць; білісь, білісь – ані!

в) функцыя тэма-рэма як супрацьпастаўленне фразавых
адзінак; калі першы сказ-інтрадукцыя – тэма, то наступны сказ яго
рэма («пярун чорта забіў»); трэці – новая тэма, «часавая», што дае
ўсвядоміць, колькі часу прайшло ад моманту чортавай «смерці»,
чацвёрты сказ – рэматычнае абагульненне ўводу ў будучае
дзейства, паколькі наступным актам, пра які мы дазнаёмся, ёсць
акт таго, як будуць «чорта» закопваць. Прычым сам сказ мае
правільную (прамую) фармальную завершанасць тэматычна-
рэматычнага задання: «А тады знайшлі яго» (тэма) «і сталі хаваць»
(рэма). Такім чынам, маем класічны тып паступальна-вагальнага
размеркавання змястоўнай энергетыкі паводле функцыі тэма-рэма;

3) ланцужок таўталогій, сінанімічных эўфанічных
канструктываў, градацый: вазілі, вазілі..., вазілі, вазілі; білісь,
білісь; ці саснілась каму, ці што; навозюць, закапаюць ...,
паглядзяць.

А апошні сказ легенды наогул дае ідэальны варыянт
дынамічных напружанняў. Тут сустракаецца літаральна ўсё, што
характарызуе ўсвядомленую задачу экспрэсіўна мадалізаванага
маўленчага самавыяўлення, адрознага ад стылістычнага
нарматыва: і паўторы, і супрацьпастаўленні, і гукавыя анафары.

Такая насычанасць выказвання інтанацыйна-экспрэсіўнымі
кампанентамі падкрэслівае лішні раз ідэю: найранняю эстэтычнаю
формаю бытавання мастацкага слова магла быць толькі
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паэтычная форма – устаноўка на выражэнне, на экспрэсію дамінуе
настолькі, што экспрэсіўна-нейтральным (у дадзеным выпадку)
застаўся толькі першы сказ як «уводнае слова», як інтрадукцыя.

Але мастацкая проза акурат і рэдукуе, паслабляе згушчанасць
і насычанасць момантаў, якія спрыяюць бесперастаннаму вяртанню
новай слоўнай матэрыі да матэрыі, створанай імгненне ці некалькі
імгненняў назад. Гэта значыць, рэдукуе прынцыпова паэтычны лад
выказвання. У прозе няма гэткай відавочнасці фактараў, што
трымаюць першасны размоўны рытм, а таму зноў жа сцвярджаць,
што проза ёсць набліжэнне да агульнамоўных заканамернасцяў,
рызыкоўна. Моцная падкарэляванасць прозы агульным вопытам
мастацкай практыкі нават не тое што набліжае яе да размоўных
тэндэнцый, а наадварот, проза аддаляецца ад натуральнай
парадыгмы з гэткай жа няўмольнасцю, як і ад тэндэнцый, відавочна
паэтычнага тыпу выказвання. Уладарна пачынае працаваць тут
сістэма «мінус-прыёмаў», гэта значыць, такіх прыёмаў, якія
анталагічна закладзены ў слоўным ядры, але ў дадзены момант пра
сябе не нагадваюць ніякім чынам. Проза, як мінус-прыём, гэта –
пазбаўленасць рыфмы, адсутнасць адчувальных мераў паўтору і
на складовым, і на танічным узроўні, што, разам узятае, «растварае»
мяжу і функцыі метрычнай прасторы, звужае сферу дзеяння
прынцыпаў метрычнай кампазіцыі.

Момант трэці – поўная энтрапія празаічнай націскавай
сістэмы. Лінгвістычная акцэнталогія вылучае ў слове некалькі
тыпаў складоў паводле якасці націску: безнаціскны, часткова
націскны, націскны, носьбіт ядзернага значэння. Сістэмнасць
адносін у межах слова не пярэчыць гэткай жа сістэмнасці адносін
у межах цэласна аформленага сегмента выказвання: аналагічную
градацыю тонаў зусім правамерна можна прымяніць і да акцэнтнай
будовы цэлага сказа або ўнутрысказавага сегмента – розніца
знаходзіць сябе хіба ў тым, што кампаненты, якія ўступаюць у
сістэмныя адносіны, складаюць розныя іерархічныя ўзроўні моўнай
структуры. Гэта значыць, што ва ўпарадкаваным выказванні па
аналогіі можна вылучыць і для кожнага слова яго пазіцыйна-
акцэнтны тып у словазлучэнні: безнаціскны (назавём яго –
клітычны, г. зн. такі тып слоўнай пазіцыі, калі слова мае настолькі
«сцішаную» якасць акцэнту, што імкнецца нібы злучыцца з
папярэднім ці наступным словам у адну акцэнтную словаформу),
часткова націскны (з паслабленай клітычнай дамінантай
сувязі), націскны і, нарэшце, носьбіт ядзернага значэння або
эмфатычна націскны.
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У звязным празаічным выказванні тыпы націскаў, за
выключэннем хіба што эмфатычнага ядра, праставіць вельмі цяжка.
Так, сказ у якасці прасадычнай мадэлі схільны захоўваць загадзя
падрыхтаваныя алгарытмавыя пазіцыі – і гэта ёсць яго, празаічнага
выказвання, свая сістэма кадзіроўкі: найбольш сэнсава важнай
з’яўляецца апошняя пазіцыя колана ў сказе і апошняя пазіцыя слова
ў колане, жорсткая дэсігнаванасць назоўніка перад прыметнікам,
выразнае граматычнае пазіцыйнае чаргаванне дзеля ўзмацнення
паняццевых сутыкненняў (параўн: бацькаў дом і дом бацькі, дзе
апорнае слова набывае назоўнікавую функцыю і імкнецца стаць у
апошнюю пазіцыю слоўнага рада) і інш. А гэта азначае, што лінейнае
разгарненне празаічнага тэксту ў большай ступені залежыць ад
пазіцыйнага размяшчэння нейкіх мерных адзінак, чым ад іх
вылучэння ў якасці адзінак інтанаваных. Немагчыма ані стварыць,
ані прасачыць такія натуральныя прасадычныя мадэлі, па якіх піша
свае законы проза, дзе б «стопны рытм» у нагу крочыў з мерным
чаргаваннем складова-слоўнага націску.

Назіранні над тэкстамі паказваюць: няма дастатковых
падстаў сцвярджаць, што канструктыў празаічнага тэксту
набліжаецца да базавых законаў мовы. Яны, базавыя законы, з
аднолькавым поспехам працуюць як у вершаванай, так і ў
празаічнай сістэмах арганізацыі мастацкага выказвання. І абедзве
сістэмы будуюць сваю ўласную норму па агульным законе. У
дзеянне ўступаюць фактары, якія Ю.Лотман кваліфікаваў як
сістэму «мінус-прыёмаў»: тое, што прынцыпова важным
з’яўляецца для паэтычнага выказвання, становіць сабой
прынцыповы адменнік выказвання празаічнага, і наадварот. Проза
падаўляе прыёмы паэтычнага парадку, паэзія рэдукуе прыёмы
«простагаварэння» як неўласцівыя для яе звышзадачы, а базавыя
законы мовы ўцелясняюць у сябе і ў сабе спалучаюць аднолькава
і прыёмнае мноства першага парадку, і гэткае ж мноства прыёмаў
яго эстэтычнага антыпода.

Падвядзём рысу падагульнення пад сказаным вышэй.
1. Вершазнаўства здолела збудаваць уласную канцэпцыю

мастацкага рытму, прызнаўшы рытм за фактар найпершаснай
прыкметы вершаванай арганізацыі мастацкага маўлення. Ідэя
двайной сегментацыі паэтычнага тэксту, народжаная яшчэ на
пачатку ХХ стагоддзя (Б.Тамашэўскі, Ю.Тынянаў, Б.Эйхенбаум),
трывала і на доўгі час забяспечыла тлумачэнне эстэтычнай і
канструктыўнай спецыфікі вершаванага радка і знайшла сваіх
паслядоўнікаў у сучасным літаратуразнаўстве.
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2. Адносна разумення рытму ў прозе множнасць навуковых
поглядаў скрыжавалася на дылеме суаднесенасці ўласна
рытмічнай сутнасці выказвання (пад відавочным уздзеяннем
вершазнаўчых тэорый) і яго метрычных магчымасцяў як у
апазіцыйным узаемадзеянні паэзіі і прозы, так і ў суаднесенасці з
парадыгмай так званага натуральнага ладу маўлення. Паступова
гэтая дылема пракрэслілася ў разрад лёсавызначальных у тэорыі
верша і прозы, а дамінантнымі палажэннямі сталі або ідэя поўнага
адмаўлення існавання метра ў класічным варыянце празаічнага
мастацкага тэксту («Проза ў яе кананізаваным выглядзе не мае
метра, а верш у яго класічнай форме – мае» [100, с.8], або разгляд
празаічнага тэксту ў яго сінтагмава-аднамерным разгарненні.

Ці так гэта на самай справе – вось што і патрабуе свайго
высвятлення. У такім накірунку і варта сканцэнтраваць даследчую
задачу.

§2. Методыка стылеметрычнага аналізу
рытмавых структур празаічнага тэксту

Як бачым, вывучэнне мастацкай катэгорыі рытму, асабліва
ў празаічным тэксце, адносіцца да найбольш цяжкавырашальных
праблем паэтыкі твора. Між тым, сама рытмавая арганізацыя
мастацкага тэксту з’яўляецца адной з ключавых пазіцый у
пабудове тэарэтычных поглядаў на прыроду мастацкай творчасці.
Паспяховае пераадоленне дадзенай праблемы можа быць звязана
як з выказваннем новых гіпотэз, так і з пошукам больш дасканалых
тэхналагічных рашэнняў даследавання.

Аналіз тэарэтычных крыніц паказвае: асноўная метадалагічная
недакладнасць назіранняў над такім паняццем, як «рытм у прозе»
заключаецца ў тым, што «рытму» апрыёрна задаецца патрабаванне
быць паслухмяным да законаў, адкрытых вучонымі пры раскладанні
лінгвістычнай рэальнасці на сказавыя адзінствы, паасобныя словы,
склады, гукі і г.д. І тады ў гісторыі вывучэння пытання праступаюць
дзве несуцяшальныя тэндэнцыі. Па-першае, пасля «анатамавання»
мастацкага тэксту да рытмічных атамаў і малекул, тэкст упарта
не жадае ўзнаўляцца ў індывідуальную непаўторнасць аўтарскага
«рытмічнага малюнка».

Па-другое, калі пад рытмам у найбольш агульным падыходзе
разумець перыядычную паўтаральнасць суразмерных адзінак і іх
іерархічную супадпарадкаванасць у адзіным цэлым мастацкага
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твора, то якраз цэлае мастацкага празаічнага твора адпрэчвае,
супрацівіцца дэфініцыйнай строгасці менавіта такога разумення
катэгорыі рытму. Яе тэарэтычнае абгрунтаванне, каб адпавядаць
і паэзіі, і прозе, мусіць быць відазмененым, патлумачаным у нейкім
іншым ракурсе. Але, у такім разе, даследчык уваходзіць у
дыскамфортную некарэктнасць абыходжання з навуковым фактам
паняццевага апарату, паколькі слоўны рад у рытмавым контуры
прозы арганізуецца канструктыўна непадобна да слоўнага рада
паэтычнага выказвання.

«Нельга вывучаць рытм прозы і рытм верша як нешта
роўнае», – гэтая думка Ю.Тынянава [165, с.52] змусіла
даследчыкаў да пошуку рознасці ў рытмастварэнні паміж
вершаванымі і празаічнымі структурамі.

Так, сапраўды, слоўны рад празаічнага выказвання канструктыўна
непадобны да выказвання вершаванага. У тым ліку – і з пункту гледжання
рытмавага існавання. Канечне, непадобнасць праяўляе сябе не ў
абсалюце, а з пэўнай і значнай доляй адноснасці, паколькі слова
выступае універсальнай адзінкай матэрыялізацыі нематэрыяльнага
вобразнага свету. І «гул» слова, гуллівае яго «свячэнне» так ці
інакш, але знаходзіць адбітак у дзвюх асноўных формах уласна
эстэтычнага іншабыцця.

Напрыклад, рознага роду лексічныя паўторы ці паралелізм
граматычных формаў, рэчы, якія яшчэ В.Жырмунскі адносіў да
безумоўных атрыбутаў паэтычнага маўлення, без істотных
цяжкасцяў, не адчуваючы сур’ёзных нязручнасцяў, зусім законна
прыжываюцца ў прозе з уласцівай ім рытмавай функцыяй. У той
жа час, шэраг з’яў мастацкага маўлення (рыфмы, канцавыя ці
ўнутраныя, рытмічна-сінтаксічны паралелізм суадносных радкоў
і сэнсавыя кампазіцыі па строфах, рэгулярныя ці нерэгулярныя
гукавыя паўторы і да т.п.) мае сталую прапіску і найпершым
чынам характарызуе рытмарад толькі аднаго віду выказвання, у
дадзеным выпадку – паэтычнага, нібыта з усёй безумоўнасцю
падкрэсліваючы тынянаўскую формулу «нятоеснага» рытму.

Ну, а што калі пайсці доказам ад супраціўнага: пачаць
вывучаць «нятоесны» рытм, наадварот, як «нешта роўнае» ці хаця
б як часткова тоеснае? Паставіць пытанне: як можа праявіць сябе
ў прозе і паэзіі найвідавочнейшая рытмавая якасць мастацкага
тэксту – уласна метрычная аснова выказвання, метрыка ў вузкім
сэнсе слова (пазіцыйнае чаргаванне складоў)? Вывучаць, вядома,
не па аналогіі (аналогіі ў навуковым пазнанні ёсць рэчы, на дзіва
свавольныя), але як сістэмы, што абапіраюцца на адзін і той жа
«будаўнічы матэрыял». Наогул, зварот да метадалагічных
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канцэптаў вершазнаўчай рытмалогіі непазбежны яшчэ і з той
прычыны, што для вывучэння феномена «рытм у празаічным
тэксце» яшчэ не падабраны дасканалы навукова-метадалагічны
інструментарый: няма ані спецыяльных тэхналагічных напрацовак,
за выключэннем візуальнага назірання, не створана спецыяльная
эксперыментальная база для яго вывучэння1, няма, зрэшты, і
адпаведнай паняццевай базы (за выключэннем хіба што агульных
прынцыпаў стылемтрычнага аналізу), якая б апісвала найперш
унутраныя механізмы тэкстаспараджэння ў прозе і мела
прыдатныя паказчыкі для кваліфікацыі рытмавага яго ўсталявання.
Увесь працэс вывучэння адбываецца з укарочанай навуковай
дыстанцыі, фігуральна кажучы – з адлегласці «выцягнутай рукі».

Вось чаму варта спецыяльна агаварыць некалькі самых
агульных, нават самых пачатковых установак на спецыфікацыю
даследчай мадэлі рытмавага існавання празаічнага тэксту.

Сутнасць сучасных навуковых поглядаў на тэкст палягае ў
тым, што рытмавае яго існаванне бачыцца пераважна ў
«трохвосевай прасторавай» сістэме каардынат. Умоўна можна
дапусціць, што яе «вертыкальная вось» утворана ўсім фізічным
аб’ёмам тэксту. «Гарызанталь» складаецца ланцужкамі слоўных
комплексаў і фразавых адзінстваў уздоўж аркуша або – у тэрмінах
семіятычных канцэпцый – семантычна арганізаванай паслядоўнасцю
знакаў. «Вось глыбіні» гэтай уяўнай мадэлі стварае вектар
вобразнасці. Аднак жа: аб’ём – не бясконцы, слоўная парадыгма
тэксту – не бясконцая; рэальнай множнасцю пры такім поглядзе
валодае хіба што вобразная структура. А гэта значыць, што рызыка
ўяўляць мастацкі твор абмежаванаю сістэмай, нават пры прызнанні
складанасці тэкставых і пазатэкставых узаемасувязяў, застаецца.

Трохмерная прастора, да якой прызвычаілася будзённая
свядомасць, утварае гіганцкую бездань паміж з’явай
матэрыяльнай (тэкст) і яе вобразна-змястоўным станам
эстэтычнага бытавання, паколькі мы пастаянна вымушаны
назіраць чарговую памылку супроць логікі: адзіны мастацкі твор
нібыта дапускае існаванне дзвюх ісцін – ісціны фармальна-
тэкставай і ісціны ідэальнага адлюстравання ў вобразным адбітку.
Нават больш за тое, тры восі не толькі не адмяняюць падкрэсленага

1Фаналагічныя доследы, паўторым, – сфера пераважна агучанага маўлення,
сфера пэўнай інтэрпрэтацыі тэксту і яго іншарэальнасці, але такой іншарэальнасці,
дзе ўжо прысутнічае «пасрэднік» – праз спецыяльна прафесійна падрыхтаванага
ці выпадковага выканаўцу. Наогул, фаналогія навуковым і паняццевым апаратам
здольна забяспечыць інтаналогію, а да тэксталагічных назіранняў яна прыдаецца
як агульная мадэль завяршальнага этапа жыцця тэксту.
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намі жорстка дэтэрмінаванага дуалізму погляду на мастацкія з’явы,
не толькі не раствараюць звычкі разглядаць мастацкі твор раздвоена,
воляю ці няволяю распалавіньваючы яго, але і наадварот – ці не з
непазбежнасцю такі погляд на прыроду твора фармуюць.

План выражэння і змястоўны план, іх «барацьба» – такой
бінарнай апазіцыяй традыцыйнае літаратуразнаўства тлумачыць
гэтую дзіўную антыномію. У выпадках прыватных дадзеная
псіхалагічная формула мастацкай творчасці выглядае вельмі
карэктнай. Але тлумачэнне, элегантнае і ўпаўне вераемнае, зноў
жа вяртае нас на зыходны рубеж: штосьці (ці то мастацкі вобраз,
з аднаго боку, ці эстэтычна арганізаваны слоўны матэрыял – з
другога) мусіць быць для факту «барацьбы» першасным. Ці
выглядае яно менавіта такім чынам ва ўсёй глыбе творчага
працэсу наогул? Ёсць жа мноства аўтарскіх саманазіранняў і
прызнанняў, якія яскрава сведчаць як «за», так і «супраць»
першаснасці ці няпершаснасці двух, хрэстаматыйна вылучаных
гуманітарнай навукай, планаў1.

Прыкладам, існуе знакамітая тэза аб тым, што вытокавым
штуршком твора ёсць унутрана пачуты «гул», «тон», ухоплены
«настрой». Да чаго гэта прычыняецца першасна – да вобразнага
свету? Да структурна-фармальнага боку? Ці – мы маем справу з
цэльным ў сваім сістэмным адзінстве, сінкрэтычным працэсам
крэатыўнай дзейнасці? Складанасць пытання і неадназначнасць
вераемнага адказу на яго падводзіць да ідэі: патрабуецца
прывядзенне мастацкай сутнасці твора да «адзінага назоўніка», і
не выключана, што такім шуканым патрабаваннем можа
паслужыць трансцэдэнтны стан тэкставай структуры.

Гэтак жа сама, як фізік Л.Больцман, пераўтварыўшы газ у
суцэльны асяродак, здолеў падвесці чалавецтва да знакамітага
другога пачатку тэрмадынамікі, гэтак і літаратуразнаўчая думка
можа адшукаць іншыя вымярэнні, прыёмы і спосабы
даследавання, якія б не раздвойвалі на нераўнатоесныя часткі
мастацкі твор, а адлюстроўвалі ўнутрытэкставыя адносіны
суцэльным асяродкам.

Неабходнасць тлумачыцца тым, што дадзеная літаратуразнаўчая
катэгорыя, часцей за ўсё «расшчэпленая да атамаў», нават пры
шырокім прызнанні пад уплывам семіятычнай школы нелінейнасці

1 Дадзеныя анкеты, праведзенай М.Гіршманам, складаюць вельмі каштоўны
матэрыял для шмат якіх назіранняў над працэсамі творчага акту, і ў першую
чаргу – для разумення стылеўтваральнай ролі мастацкага рытму. Гл.: Вопросы
литературы. – 1973. – №7, а таксама ў кн.: Гиршман М. Ритм художественной
прозы. – М., 1982.
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тэкстаўтваральнага працэсу, у навуковых доследах тым не менш
раскладваецца менавіта ў «лінейку» прэпараваных паняццяў (склад,
фонавыраз, фонаабзац, фонаперыяд – у тэрміналогіі адных; сегментныя
адзінкі – у другіх; сінтагмы-коланы – у трэціх і г.д.). На ўзроўні нязначных
тэкставых урыўкаў такая метадалогія, трэба прызнаць, сябе апраўдвае, і,
бясспрэчна, уяўляецца адным з дзейсных чыннікаў пазнання гармоніі
мастацкага выказвання. Але калі гаворка заходзіць пра вялікія ўрыўкі, пра
твор як цэласнасць, даследчыкі вымушаны адступіць. Тэкст неахвотна
аддае свае тайны – дыялогу паміж навукоўцам і тэкстам не
атрымліваецца.

Праведзеныя намі стылеметрычныя доследы па выяўленні
рытмастваральных кампанентаў тэксту заснаваны на прынцыпова
інакшым метадалагічным базісе: тэкст уяўляецца не счапленнем
паасобных «атамарных» ці «суперсегментных» адзінак, а з’явай
несумненна больш складанай па сваёй прыродзе – тэкст
прадстаўлены ў выглядзе суцэльнага масіву, суцэльнага
эстэтычнага асяродку ў шматмернай прасторы.

Ускосным сведчаннем таму, што празаічны тэкст варта
навучыцца разглядаць як суцэльны асяродак, служыць і тое, што
вобраз мастацкі (палімпсестны, мадэлевы ці персанажны)
успыхвае ў нашай свядомасці адразу і цалкам, фіксуецца
ўспрыняццем цэласнай завершанасцю, г.зн., цэласным эстэтычным
аб’ектам. Такога не бывае, каб мы, апелюючы да свядомасці
вобразным поклічам, спачатку ўявілі, напрыклад, паліто, выгіб
пляча, потым капялюш безадносна да чалавечай фігуры, а потым
абрысы твару. Вобразны водгук клічацца нашым уяўленнем не па
частках, а суцэльна, ва ўсіх складанасцях адносінаў колеру, аб’ёму,
гуку. Ён пастаянна пакідае ўражанне шматмернай бясконцасці: нібы
ўжо існаваў да і з’явіўся зараз па запатрабаванні поклічу, і адышоў
кудысьці, каб застацца пасля поклічу ў гэткай жа шматмернай
прасторы моўнай і эстэтычнай памяці.

Больш за тое, сама дынаміка гісторыка-функцыянальнага
бытавання твора палягае ў тым, што мастацкія творы кожнаму
чытацкаму пакаленню адкрываюцца новымі гранямі, тым самым
падкрэсліваючы бясконцую множнасць сістэмных адзінстваў, што
ўтрымлівае ў сабе мастацкі тэкст.

Але гэта толькі адзін бок праблемы. Па нашым перакананні,
поруч са зменай метадалогіі навукі неабходна наважыцца і на яшчэ
адзін прарыў – змяніць сістэму ўяўленняў пра тэкст. І, па ўсім
відаць, вырашэнне гэтай праблемы ляжыць у плоскасці, агульнай
для тэндэнцый сусветнага працэсу навуковага пазнання – ва
ўзаемапранікненні розных галін ведаў пра сутнасць чалавечага
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існавання. Датычна да праблемы стылеметрычнага аналізу
празаічнага тэксту гэта азначае, што, поруч з навейшымі
дасягненнямі ў рэчышчы літаратуразнаўства, тэорыі лінгвістыкі,
семіётыкі, актыўную дапамогу аказваюць сучасныя метады
матэматычнай статыстыкі, прычым матэматыка выступае не
толькі як дакладная навука, а найперш і найчасцей як пэўным
чынам арганізаваны спосаб мыслення.

Надзвычай важна прызнаць за тэкстам функцыю множнасці
эстэтычных з’яў, надзвычай важна навучыцца бачыць тэкст
аб’ектам складанай шматузроўневай прыроды. А гэта ў сваю
чаргу падводзіць да вельмі спецыфічнага разгляду, паколькі знакі
другасных мадэлевых сістэм валодаюць якасцямі знакаў «нашмат
больш агульных і кампактных, чым знакі першаснай сістэмы» [153,
с.102]. Гэтую асаблівасць карыстання электроннымі тэхналогіямі
трэба мець на ўвазе кожны раз, калі гаворка заходзіць пра
даследаванне мастацкіх тэкстаў.

Але, відаць, гэтага яшчэ не дастаткова. Тэкст для яго
карэктнага вывучэння трэба паспрабаваць прадставіць яго ж
уласным іншабыццём, так бы мовіць, яго трансцэдэнтнай якасцю.
Вось чаму перспектыўнай задачай сучаснай літаратуразнаўчай
эўрыстыкі можа стаць задача пранікнення на віртуальны ўзровень
мікраструктураў празаічнага тэксту з мэтай вывучэння іх як
сістэмаўтваральнага пачатку мастацкага мыслення.

Выдатны філосаф сучаснасці Мераб Мамардашвілі яшчэ ў
сярэдзіне ХХ стагоддзя прароча зазначаў: «Рэч тут якраз не ў
адносінах часткі і цэлага, (…) а ў паходжанні абодвух кампанентаў
ад чагосьці адзінага» [114, с.56]. Пошук «чагосьці адзінага», з чаго
і пачынаецца ўся сістэма мастацкага твора, пошук анталагічнага
ядра, якое іначай, чым з дапамогай электроннага даследчыка,
пакуль што немагчыма і памацаць, – у такой пастаноўцы пытання
вераемна больш правамернасці, чым у пазасістэмным развінчванні
тэксту на няўлоўныя яго «атамы».

Магчымым выхадам з гэтага становішча можа стаць
некалькі інакшы метадалагічны падыход, які і ўвасабляецца праз
ідэю аб’ектнага даследавання мастацкага тэксту. Яго сэнс
заключаецца ў тым, што функцыянальныя структурныя ўзроўні
апісваюцца максімальна магчымай на дадзены момант поўнай
колькасцю паказчыкаў (прычым, таксама як самастойныя
аб’ектныя адзінкі) і ў той жа час дадзеныя першаснага апісання
інкапсулююцца ў агульную для тэксту аб’ектную абалонку, але ўжо
на ўзроўні якасна інакшым – на ўзроўні адносін між элементамі
аб’екта. Характар і тып вылучаных адносін і складаюць аснову для
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пабудовы своеасаблівага аўтарскага эталона, прыдатнага для
аналізу метрыка-рытмічных тэкставых сувязяў. У такім разе мы
набліжаемся да таго ідэалу даследчай мадэлі, якая адпавядае вышэй
прыведзенаму меркаванню М.Мамардашвілі: штосьці архетыпна
адзінае аб’ядноўвае раз’яднаныя раней разрозненыя часткі.

Рэальную падставу для «трансцэдэнтнасці» рытмавага
існавання тэксту даюць коланавыя версіі празаічнай тэкстабудовы.
Вывучэнне адносін, што паўстаюць у тэксце падчас руху коланавых
спалучэнняў, стварае магчымасць узаемазвязана разглядаць шэраг
важнейшых пытанняў, якія да гэтай пары аказваюцца схаванымі пад
покрывам эмпірычнай формулы «арганізаваная шматстайнасць», і
да якіх шчыльна прыступілася сучасная рытмалогія.

У нашым разуменні кардынальныя пытанні могуць быць
сфармуляваны наступным чынам: як праяўляюцца агульныя
заканамернасці «арганізаванай шматстайнасці» ў якасці
суадпаведнасці законаў агульнамоўнага рытму ў дачыненні да рытму
мастацкага? Як індывідуальныя асаблівасці аўтарскага маўлення
выяўляюць сябе ў межах адшуканых заканамернасцяў гарманічных
адносін у празаічным тэксце? Сутнасцю трэцяй групы задач
з’яўляецца выяўленне індывідуальнага контуру рытмавага існавання
тэксту як сістэмаўтваральнага пачатку мастацкага мыслення.

Гэта азначае, што на першы план метадалагічнага
забеспячэння даследавання выходзіць задача не канстатацыі
факта як факта наогул і нават не задача прамадэляваць канкрэтныя
значэнні рытму, а адшуканне спосабу «разархівацыі» празмерна
«ўпакаванага» сістэмнай цэльнасцю механізму праяўлення ў прозе
поклічавых сігналаў рытмастварэння. Паколькі ў навуковай
літаратуры надзвычай цяжка адшукаць дакладнае вызначэнне
катэгорыі мастацкага рытму ў празаічным творы, то асноўнай
пастулюемай задачай для метадалогіі стылеметрычнага аналізу
было стварэнне такіх методык фармальнага апісання тэксту, калі
б магчымым станавілася вызначыць межы, паміж якімі невядомае
нам значэнне сябе праяўляла б з дастатковай устойлівасцю.

Вядома, стварэнне асноў тэхналагічнага забеспячэння
даследаванняў пачынаецца не на пустым месцы – праца
абапіраецца на дасягненні папярэднікаў1, і, у значнай ступені

1 Мы не спыняемся на характарыстыцы прац, дзе былі выкарыстаны метады
матэматычнай статыстыкі з той прычыны, што іх гістарычны нарыс бліскуча
ажыццёўлены ў шэрагу сецыяльных даследаванняў, сярод якіх вызначым:
Баевский В.С. Лингвистические, математические, семиотические и компьютерные
модели в истории и теории литературы (2001); Орлицкий Ю.Б. Стих и проза в
русской литературе (2002).



– 37 –

адштурхоўваючыся ад іх, мы даём некалькі інакшыя прынцыпы
сістэматызацыі апрацоўкі матэрыялу.

Першае прынцыповае адрозненне эўрыстычных метадаў
нашай працы ад вядомых навуковых даследаванняў1 заключаецца
ў тым, што коланы былі праградуіраваны намі на «мікрашкале» і
ўтварылі 5 тыпаў коланавых груп: гіперкароткі колан (1–2 склады),
кароткі колан (3–4 склады), рэгулярны ці нарматыўны колан (5–9
складоў), доўгі колан (10–12 складоў) і, нарэшце, гіпердоўгі колан
(звыш 12 складоў). У ходзе эксперыментальных досведаў
высветлілася, што такая градацыя сэнсава-акцэнтных сінтагмаў
дае магчымасць ствараць перспектыўныя мадэлі аналізу
камбінаторнай утваральнасці коланавых груп у празаічных творах
канкрэтных аўтараў.

Наогул, што датычыць коланавай шыфроўкі тэксту, то тут
варта агаварыць некалькі аднатыпна ўстаноўленых прынцыпаў,
паколькі варыятыўнасць і разбіўка тэксту на коланы, іх
характарыстычныя асаблівасці, патрабавалі ў асобных момантах
уніфікацыі метадычных правілаў фармалізацыі.

Адпачатковым і самым важным абмежаваннем, што ўступае
ў дзеянне пры шыфроўцы коланаў, было тое, што не падлягаў
фіксацыі гэтак званы лагічны акцэнт. Прычынаю таму служыла
наступная акалічнасць.

Па-першае, часцей за ўсё лагічны націск належыць не столькі
прыродзе тэкстабудовы, колькі пазатэкставым рэаліям твора – ён
звязаны з «агучаным» тэкстам, з інтанацыяй. А па-другое,
надараюцца выпадкі, калі фразавы націск устанавіць з абсалютнай
ідэнтычнасцю аўтарскага помыслу не ўяўляецца магчымым.

Для прыкладу, умоўна ўтвораная сказавая канструкцыя: «Там,
на мурожным беразе Друці...» паводле сэнсавай акцэнтацыі можа
быць прадстаўлена некалькімі раўнапраўнымі варыянтамі:

а) Там, на мурожным беразе Друці...
б) Там, на мурожным беразе Друці...
в) Там, на мурожным беразе Друці...

1 Калі А.Х.Вастокаў разглядаў коланы як непадзельныя адзінкі са складовай
характарыстыкай у 7±5 складоў, то сучаснае літаратуразнаўства (М.Гіршман)
увагу запыніла на магчымасці аналізу коланаў па трох класах: кароткі,
нарматыўны, доўгі. На наш погляд, стылеметрыя мастацкага тэксту мае больш
перспектыў, калі абапіраецца на самыя дробныя атамы тэкставай прасторы. Гэтая
метадалагічная пасылка потым цалкам сябе пацвердзіла: вельмі многае ва «ўзорах»
праяваў індывідуальнага аўтарскага рытмавага вобраза знаходзіцца ў праяўленні
літаральна кожнага – паскладовага – тыпу колана.
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Такая інварыянтнасць з непазбежнасцю расхіствае строгасць
эксперыментальных умоваў, надае доследам відавочны характар
умоўнасці. Да таго ж, паўторым, належыць да інакшай спецыфічнай
галіны рытмавых даследаванняў – інтаналогіі. Але большасць
выпадкаў з мастацкай практыкі рэгламентуюцца паўзамі і
рэгламентуюцца даволі строга. Так, сказ з апавядання М.Гарэцкага
«Генерал»: «Гэтая імжака курылася і курылася без канца» [40,
с.184] можа быць прадстаўлены толькі двума варыянтамі – цэлым
сказам, што больш за ўсё і ўяўляецца мэтазгодным, і падзеленым
на два сегменты: «Гэтая імжака // курылася і курылася без канца».
Ніяк нельга прапанаваць варыянт «Гэтая імжака курылася // і
курылася без канца», паколькі ён яўна ўступае ў канфлікт з
семантыкай.

Наступнай асаблівасцю методыкі даследавання стала
выкарыстанне імавернасных версій матэматычнай статыстыкі,
рэалізаваных у прынцыпах кластарнага і дыскрымінантнага тыпаў
аналізу і тэорыі распазнавання вобразаў, што стварыла неабходныя
прадпасылкі для якасна новага апісання тэкстаўтваральных
працэсаў празаічнага твора. Відавочнымі сталі не толькі новыя
з’явы тэкставых структур, але і вызначыліся абрысы
ўзаемадзеяння структурных элементаў як сістэмных адзінстваў.

Для вырашэння пастаўленых задач былі распрацаваны
спецыяльныя методыкі шыфроўкі і віды шаблонаў, што склала
яшчэ адну асаблівасць методыкі даследавання. Шыфравальныя
шаблоны рытмавых мікраструктур тэксту выглядаюць наступным
чынам (гл. малюнак 1).

HУМАР УРЫЎКА ______ АЎТАР ______________________________
стаpонкi _________________ ТВОР: _______________________

нумаp абзаца [  ];хаp-ка абзаца[Hейтp-(0),Пpа-(1), Iнтэp-(2), Пост-(3)]
нумаp сказа [  ]; даўжыня сказа ў с/у [  ]
хаpактаpыстыка сказа ў абзацы [Адзін –(0),Пачатак-(1), Сяpэдзiна-(2),
Канец-(3)]

1 )  /  /  ;  2 )  /  /  ;  3 )  /  /  ;  4 )  /  /  ;  5 )  /  /  ;
6 )  /  /  ;  7 )  /  /  ;  8 )  /  /  ;  9 )  /  /  ;  1 0 )  /  /  ;
1 1 )  /  /  ; 1 2 )  /  /  ; 1 3 )  /  /  ; 1 4 )  /  /  ;  1 5 )  /  /  ;

——  1 ——

Малюнак 1. Шаблон для кадзіроўкі рытмавых паказальнікаў празаічнага
тэксту.
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Такі шаблон дазваляе захоўваць інфармацыю як пра значныя
стылеўтваральныя фактары тэксту (абзацавыя адзінствы, сказы ў іх
кампазіцыйных адносінах да дыялогавых урыўкаў, іх даўжыні ў колькасці
словаўжыванняў, парадак размяшчэння ў абзацах), так і характарыстыку
«атамарных» часцінак мастацкага выказвання – коланаў.

Гэта значыць, што пры шыфроўцы фіксуецца тып знаходжання
абзаца ў адносінах да кампазіцыйнага дыялогавага комплексу ў
межах тэкставага ўрыўка, які падлягае апрацоўцы. «Нейтр» –
азначае, што дадзены абзац не меў ні перад сабой, ні пасля сябе
канструкцыі няўласна-аўтарскага маўлення – быў у нейтральным
становішчы адносна дыялогу. «Пра» – фіксавала абзац, калі ён
непасрэдна судакранаўся ў тэксце папярэдне з маўленнем героя
(герояў) або змяшчаў інфармацыю пра наяўнасць у тэксце
няўласна-простай мовы. «Пост» – пазіцыя сведчыла, што
дыялогавы комплекс закончыўся; абзац мае самастойнае значэнне
пасля дыялогу. «Інтэр» – абзац ёсць абазначэнне таго, што дыялог
працягваецца, але ў галасы герояў укліньваецца яшчэ адзін
дадатковы голас – аўтара са сваім каментарыем, яго ўдакладненне,
характарыстычная рэпліка.

Увядзенню ў памяць ПЭВМ падлягаў і такі параметр, як
парадкавая пазіцыя сказа ў межах аднаго абзаца, тып яго
размяшчэння адносна агульнай абзацавай кампазіцыі (у пачатку,
у сярэдзіне ці ў канцы абзаца) і, нарэшце, – агульная даўжыня сказа
ў словаўжываннях.

Прыкладам, мы сустракаем наступны шыфраваны код: 2; 8;
«нейтр»; 28; «канец».

Гэта азначае, што дадзены сказ належыць другому абзацу
(лічба 2) тэкставага ўрыўка ў 1000 словаўжыванняў (с/у). На гэты
ж абзац сказ з’яўляецца восьмым (лічба 8) па сваім парадкавым
нумары, прычым знаходзіцца ў заключнай пазіцыі агульнага
тэкстарада абзаца («канец»), а сам абзац не звязаны з дыялогавай
арганізацыяй мастацкага маўлення («нейтр»). Паказчык 28
азначае, што сказ складаецца з 28 словаўжыванняў (прычым
словаўжываннем лічыцца кожная асобна ўзятая словаформа).

Вельмі значным па сваёй інфарматыўнасці з’яўляецца
наступны кадыфікацыйны клас, на малюнку-схеме абазначаны
сімваламі: 1) * / ** / ** ; 2) * / ** / ** ; і г. д., які характарызуе
коланавыя адносіны фразавага адзінства. А, зрэшты, і тэкставага
ўрыўка цалкам. Лічба з круглай дужкай указвае на нумар
парадкавай пазіцыі колана ў сказе, а «пустоты» паміж касымі
лінейкамі (для нагляднасці тут «пустоты» пазначаны ўмоўнымі
знакамі: *, **) запаўняюцца як фармальнае імя таго ці іншага
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колана. Гэта азначае, што на месцы знака * кадуецца інфармацыя
пра агульны складовы састаў колана (колькасць складоў на ўсе
словаўжыванні, што ўвайшлі ў дадзены колан), а пад знакамі **
указваецца лічбавы парадкавы нумар склада, на які з улікам
праклітык і энклітык прыпадае слоўны націск у пачатковай пазіцыі
колана і ў яго заключнай пазіцыі.

Коланавая структура апісваецца намі паводле агульнай колькасці
складоў з фіксацыяй націску на зачынавай ці флексійнай фазе колана.
«Рытмавы такт» (колькасць складоў ад аднаго націску да наступнага
ў сумежным знітаванні словаформаў) падліку таксама не падлягаў з
прычыны таго, што беларуская мова прасадычна мае тэндэнцыю да
складазлічэння, а не тактазлічэння ў агульным тэмпавым контуры
выказвання. Калі ў шыфравальным шаблоне сустрэнецца прыкладна
такі лікавы ланцужок 9 2/2, то для камп’ютара гэта служыць сігналам
таго, што спалучэнне словаўжыванняў мае дзевяціскладовую будову
з націскамі, кампазіцыйна размешчанымі на другім складзе ад пачатку
і заканчэння колана. Такі колан паводле акцэнтнай будовы мы
называем «жаноча-жаночым» (па аналогіі з тыпам называння рыфмаў
у паэтычным тэксце). Усяго падчас працы вылучанымі аказаліся
наступныя віды націскавых кампазіцыяў колана (гл. схему 1).

0/1 – нулёва-мужчынскі;
0/2 – нулёва-жаночы;
0/3 – нулёва-дактылічны;

1/0 – мужчынска-нулёвы
1/1 – мужчынска-мужчынскі;
1/2 – мужчынска-жаночы;
1/3 – мужчынска-дактылічны;

2/0 – жаноча-нулёвы;
2/1 – жаноча-мужчынскі;
2/2 – жаноча-жаночы;
2/3 – жаноча-дактылічны;

3/0 – дактылічна-нулёвы;
3/1 – дактылічна-мужчынскі;
3/2 – дактылічна-жаночы;
3/3 – дактылічна-дактылічны.

Схема 1. Умоўнае абазначэнне кодаў для фармальнага апісання націскной
характарыстыкі колана.
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Гэта найбольш распаўсюджаныя і частаўжывальныя віды
коланавага малюнка. Сустракаліся і такія выпадкі, калі варыянты
коланаў з «мінус-націскным» атрымлівалі прырашчэнні ці то ў
лічнікавай частцы (4/0), ці то ў назоўнікавай» (0/4). Вельмі і вельмі
нячаста надараліся выпадкі «нулёва-нулёвай» (0/0) характарыстыкі
(пераважна ў творах І.Мележа).

Адносна апошняга тыпу коланавых утварэнняў варта
зазначыць: тэарэтычна такія коланы наогул не ўласцівы беларускай
прасодыі з прычыны таго, што ў словаформах вялікай складовай
будовы з’яўляюцца пабочныя націскі. А таму выпадкі фіксавання
«падвойных нулёў», што павінна чытацца як спалучэнне
гіпердактылічных тонаў, тлумачацца найперш агульным
«кантэкстуальным» рухам націскаў ва ўсёй структуры сказавага
адзінства. Нязначная іх колькасць ніяк не ўплывае на сутнасць  з’яў,
ужывальнасць «падвойных нулёў» у аўтарскім тэксце настолькі
малая і выпадковая, што аналітычным іх неасэнсаваннем можна
ўпэўнена рызыкаваць без страт для каштоўнасці атрыманай
рытмавай інфармацыі.

Абавязковым правілам запісу акцэнтнай будовы колана
з’яўляецца ўлік праклітык і энклітык, асабліва ярка выражаных у
пачатковай фазе колана. Пры гэтым прынцыпы дадатковага
націску (рэдукцыя ці, наадварот, узмацненне ненаціскнога складу)
распаўсюджваліся не толькі на самастойныя адзіночныя
словаформы, але і на выпадкі, калі колан пачынаўся сумежнай
групай кароткіх (1-2-складовых) словаформаў. Так, у спалучэнні
«і не было яму...» коланавы націск зрухнуты на першы склад (і),
паколькі наступны слоўны націск выяўляе сябе толькі на
чацвертым складзе (было ) агульнай складовай групы. І,
наадварот, у выпадку «і думаў ён... » (калі гэта не ёсць форма
сінтаксічнага рэфрэна), адбываецца пропуск націску словаформы
«і», а колан запішацца як колан з націскам на другім ад пачатку
складзе (і ду маў ён).

Праілюструем тэхніку шыфроўкі на прыкладзе, што рэальна
належыць мастацкаму твору, для чаго возьмем фрагмент сказа з
«Палескай хронікі» І.Мележа: «...нядзеля//, божы дзень//, грэх
рабіць» [119, с.190].

Усе коланы – яны аддзелены касымі рыскамі – маюць па тры
склады. Але першы колан уяўляе сабой самастойнае слова, і
націскі ў гэтым выпадку будуць запісаны наступным чынам: 3
(колькасць складоў) 2/0 (жаночы-«мінус-націск»). Агульная
формула – 3 2/0.
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Другі колан – двухслоўны трохскладовік, дзе націскі
супадаюць з агульнай прасадычнай заканамернасцю: натуральны
націск на кожным слове. Яго формула – 3 1/1.

Трэці колан з пункту гледжання прасадычных характарыстык
мусіць быць энергічна згрупаваны лагічным акцэнтам, дзе сэнсава-
інтанацыйна выдзяляецца слова «грэх». Яно ёсць націскное. Але
ў тэкстаструктурным запісе колана мы ўсё адно фіксуем абодва
натуральна ўласцівыя слоўныя націскі, і формула атрымліваецца
гэткай жа, як і ў папярэдняга: 3 1/1.

Вядома, перад намі толькі некалькі найбольш агульных тыпаў
зробленых дапушчэнняў, якія выніклі эмпірычным шляхам з вялікага
корпуса апрацаваных тэкстаў. На практыцы тэкст, з прычыны
шматстайнасці ўнутрытэкставых сувязяў, змушае рэгулярна
вырашаць канкрэтныя галаваломкі фармалізаванага свайго
прадстаўлення. Так, сустракаючы кароткі двухслоўны колан тыпу
«і ён», даводзілася акэнты расстаўляць на кожным словаўжыванні
(1/1), нягледзячы на тое, што пры агульным слоўным тэмпе тут у
наяўнасці факт безумоўнай праклітыкі, пропуск націску службовай
часцінай мовы і пераходу яго на займеннік. Такая штучная
канструкцыя методыкі шыфроўкі спатрэбілася для таго, каб
двухслоўны кароткі колан адрозніваць у паслядоўнасці тэкстарада
ад аднаслоўнага (тыпу «але», які павінен быць запісаным як 0/2).
Тое ж можна сказаць і пра энклітыкі.

Відавочна, што уніфікацыя тэкставых узаемасувязяў
утрымлівае ў сабе пры фармалізацыі тэксту нейкую магчымасць
страт. Важным тут з’яўляецца мінімізаваць гэтыя страты, не
дапусціць пропуск істотнай інфармацыі. Акрамя таго, ледзь не
абавязковай служыць умова шыфроўкі, так бы мовіць, з адных рук,
г. зн., адным і тым жа інфарматарам фармалізаванага тэксту. І
справа не толькі ў тым, што кадзіроўка тэксту адным выканаўцам
будзе запарукаю мінімальнай стратнасці каштоўнай інфармацыі.
Гэта неабходна найперш для таго, каб дабіцца найбольш
дакладнага падзелу сказа на састаўныя коланавыя сегменты – ці
не самай далікатнай і, можа быць, самай спрэчнай аперацыі пры
прадстаўленні тэксту на спецыяльных шаблонах.

Пяцігадовыя назіранні над працэсам разбіўкі мастацкага
тэксту на коланавыя групы не трэніраванымі спецыяльна
інфарматарамі (удзельнікамі гэтага эксперыменту сталі студэнты
4-5-х курсаў філалагічнага факультэта Гродзенскага дзяржаўнага
універсітэта на працягу 1997 – 2002 гг.) паказалі, што асноўны масіў
коланаў вызначаецца правільна. Колькасць атрыманых коланаў
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гіперкароткай, кароткай, нарматыўнай, доўгай і гіпердоўгай будовы
вагаецца ў межах дапушчальнай статыстычнай памылкі. Тым не
менш, агульная карціна ўстаноўленых межаў колана (касыя
рысачкі) заставалася досыць стракатай. Варыянтнасць адказаў
на тэст паказала, што, з аднаго боку, коланавае чляненне
мастацкага тэксту «праслухоўваецца» нават шараговым (калі так
можна назваць студэнтаў-філолагаў чацвёртага-пятага курса)
чытачом. А з другога боку, гэтая тонкая аперацыя патрабуе як
дадатковай падрыхтоўкі, так і сваіх правілаў фармалізацыі.

Разгледзім некалькі канкрэтных прыкладаў.
Мастацкая фраза і сапраўды ўтрымлівае словы ў моцных

апорных пазіцыях, вакол іх групуюцца слоўныя ядры
падпарадкаванага значэння, сэнсава звязаныя з апорнымі,
падтрымліваюць іх і знітоўваюцца разам інтэрвалам аднаго
выдыхальнага руху. Аднак, трэба думаць, калі б у аснове падзелу
сказа на коланавыя адрэзкі ляжалі законы фізіялогіі (большасць
даследчыкаў настойвае на тым, што колан фармуецца фізіялагічна,
адным выдыхам), то коланы заўсёды мелі б блізкую па колькасці
складоў будову. На справе ж вельмі істотна ўплывае на структуру
колана і сэнсавая зрошчанасць слоў, што ўтвараюць яго. Вось сказ,
які наглядна ілюструе складаную ўзаемасувязь рацыянальна-
акцэнтных паказчыкаў колана і яго колькасна-складовых
параметраў: «Сабака тым часам убачыў яго, заекатаў гучней,
залівісцей, з задыханым змораным сапам і, выкідваючы папарна
складзеныя лапы, сігануў угору» [22, с.304].

Падкрэсленымі аказаліся апорна-акцэнтныя словы, што на
сябе выклікаюць націскі, утвараючы тым самым пэўны лад
празаічнага выказвання. Яны – інтэлектуальны каркас фразы, да
іх падцягваецца звязкавы (як службовы) матэрыял слоўнага рада.
Прычым службовая роля гэтак званых «звязак» у агульным
працэсе рытмастварэння аказваецца вельмі і вельмі істотнай.
«Звязка» падганяецца да «слова-каркаса» максімальна магчымым
сэнсавым адзінствам, а агульная інтанацыя мусіць улічваць яшчэ
і аўтарскія знакі прыпынку.

Так, у прыведзеным вышэй сказе слоўны ланцужок «і
выкідваючы папарна складзеныя лапы» мог бы мець у якасці
інтанаваных словаў дзеепрыслоўе «выкідваючы» і назоўнік
«лапы». Мяжа коланавага падзелу ў такім выпадку сябе
пракрэсліла б перад прыслоўем «папарна», разбіваючы сам
ланцужок на больш-менш мерныя складовыя адрэзкі, што ляжаць
у межах нарматыўнага колана (6+9).
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Але аўтарскі тэкст ёсць тэкст аўтарскі. В.Быкаў,
падпарадкуючыся ўласнаму мастакоўскаму слыху, нарматыўную
мернасць коланавай парадыгмы разбіў канструкцыяй адасаблення,
што з відавочнасцю змяніла ўсё дыханне фразы. Акцэнт з
дзеепрыслоўя імгненна пераскочыў на кароценькі злучнік і,
падаўжаючы і без таго не кароткую непадзельную цэльнасць
наступнай за ім сінтагмы, што, у сваю чаргу, было істотным для
зрокава-выяўленчай вобразнасці: аўчарка лапы выкідвала
«папарна», г. зн., мускуліста, дужа гналася за знямоглым уцекачом.
Кантэкставыя сувязі, як бачым, адыгрываюць не менш
вырашальную ролю ва ўтварэнні коланавых ядзер, чым фізіялогія
вымаўлення слоўных комплексаў.

Зразумела, што прапанаваны від пераводу тэксту ў яго
«віртуальную рэальнасць» вельмі працаёмкі і патрабуе ад
даследчыка карпатлівай працы, аўтаматызаваць яго цалкам
пакуль што не ўяўляецца магчымым, але чаканы эфект дае
падставы для аптымізму. Такая трансфармацыя тэксту стварае
зручныя прадпасылкі для разгляду рознай камбінаторыкі
коланавых утварэнняў у агульнай стыхіі мастацкай прозы.
Прычым, што самае галоўнае, аналіз коланавых кампазіцый
(агульнае размеркаванне па тэксце, віды і тыпы спалучальнасці ў
пачатковай або заключнай стадыі мастацкай фразы паводле
складовай будовы, акцэнтнай характарыстыкі або наогул рознага
тыпу камбінацыі коланаў скрозь увесь тэкст і да т.п.) адкрывае
магчымасць для пераадолення самага складанага пытання вакол
рытмавага існавання празаічнага тэксту: не тэарэтычная
абстракцыя рытму, а рухомая і рэальная карціна рытмавага жыцця
як прасадычная заканамернасць нацыянальнай літаратуры і як
індывідуальная асабовасць выказвання можа паўстаць тут.

Думаецца, што і сам падыход да вывучэння празаічнага
тэксту з пункту гледжання яго коланавай будовы мае перавагу для
спецыфікі беларускай прасодыі перад тактавым або паскладовым
яе абследаваннем.

Па-першае, энергетыка беларускай мовы мае ярка
выражаную тэндэнцыю да сілабічнага ўсталявання: колькасць і
пазіцыйная сіла склада ў слоўным радзе мае большае напружанне,
чым дынаміка тону, што праяўляе сябе і ў факце пастаяннага
дадатковага пабочнага націску ў словах, якія налічваюць больш
за тры склады. Такты і тактаўтваральныя тэндэнцыі, сцяжэнне
складовага «поўнагалосся» ў імя канструктыўнай ролі націску
(слоўнага, фразавага і г. д.), за выключэннем спецыяльнага
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эстэтычнага задання, тут зведзены да мінімуму і амаль не
праяўляюць сябе якраз у сферы мастацкай творчасці. Таму рух
коланаў як размераных складовых комплексаў трэба разглядаць як
утварэнне ў тэксце дадатковых факультатыўных паўз, якія
падзяляюць тэкст на метрычныя адрэзкі і сабою замяняюць рух
тактавых націскаў у прасодыі іншых моў, пабудаваных на
пераважных тонавых характарыстыках (рускай – у тым ліку).

Па-другое, нефіксаванасць і дынаміка акцэнтаў, роля якіх і без
таго параўнальна аслаблена ў беларускай мове, абцяжарваюць
даследаванне тэндэнцый. У гэтым сэнсе нават пазіцыя слова ў
сказе мае большае значэнне для рытмалогіі, чым рух акцэнтаў ад
аднаго такта да другога. Асабліва пры характарыстыцы
індывідуальнага пісьменніцкага маўлення. Такты для беларускай
прасодыі – беззмястоўныя, чыста канструктыўныя ўмоўнасці.
Колан у гэтым сэнсе больш «гаваркі» за тактавы комплекс: ён
уключае і змястоўную інфармацыю, валодаючы па магчымасці
нейкай закончанасцю зместу, і інфармацыю ўласнага
структураўтваральнага плана (колькасць складоў, колькасць слоў,
што ўваходзяць у яго, акцэнтную характарыстыку зачынаў і
канчаткаў) і, што асабліва важна і што мы пакажам некалькі
пазней, валодае выключным правам на рэгуляцыю ўсёй вобразна-
стылёвай рэальнасці твора.

Нарэшце, пры распрацоўцы тэхналагічных рашэнняў
даследавання трэба ўсведамляць і наступнае. Кожная з’ява для
даследчыка валодае зонай спасцігальнага пазнання і зонай гэтак
званых «размытых множнасцяў», дзе з такой жа няўмольнай
«размытасцю» працуе і ўласны інтэлект, і фармальная матэматыка.
Гэта значыць, як матэрыяльная абалонка твора (тэкст), так і яго
духоўная абалонка (вобраз) валодаюць глыбокай зонай энтрапіі –
зонай такіх з’яў, якія проста не могуць быць на нейкім этапе
пазнання выяўлены, апісаны, зразуметы ў іх цэласным сістэмным
адзінстве – ні на фармальным, ні на змястоўным узроўні.
Зыходзячы з такога разумення прадмета даследавання больш
правамерным будзе гаварыць не проста пра ўсеагульнае
шматузроўневае вывучэнне рытмікі празаічнага тэксту, а
вывучэнне даступных узроўняў тэкставай матэрыі. А, значыць, і
прапанаваны тут механізм даследавання трэба лічыць толькі
адным з недасканалых частачак вялікага шляху пазнання тайны.

Для вырашэння задачы прадстаўлення тэксту шматмерным
аб’ектам першапачаткова быў праведзены стылеметрычны
разведвальны аналіз з мэтай вылучэння прасадычных
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характарыстык беларускага літаратурнага маўлення і магчымасці іх
фармальнага апісання ў выглядзе генеральнага слоўніка паказчыкаў,
які аб’ядноўвае дадзеныя пра лінгвістычную рэальнасць тэксту
(вербальная тэкставая форма існавання) і пра яго рытміка-
інтанацыйны ўзровень (сказава-коланавая структура тэксту). Для
далейшых даследаванняў вызначаны ў якасці базавых тры класы
паказчыкаў, якія арыентаваны на апісанне: а) марфалагічнай, б)
сінтаксічнай і в) уласна складова-акцэнтнай структур тэксту.

Згодна з такім разуменнем аналітычна-доследнай мадэлі
распрацаваны методыка і структура фармальнага запісу
матэрыялу ў выглядзе тэкставых файлаў на магнітныя носьбіты,
арыгінальныя праграмы для ўводу і рэдагавання вынікаў кадзіроўкі
з урыўкаў даследаваных твораў.

Своеасаблівасць навуковага рашэння палягае ў тым, што
структурызацыя матэрыялу і адпаведныя файлы арганізаваны
такім чынам, каб заўсёды існавала магчымасць дынамічнага
правядзення аналізу як асобнага файла-урыўка, так і груп файлаў,
што належаць аднаму аўтару або некалькім аўтарам пры
вывучэнні канкрэтнай стылёва-прасадычнай з’явы. Падобны
падыход у далейшым дасць магчымасць вывучаць сутнасць
розных характарыстык аўтарскага маўлення як у межах аднаго
твора ці твораў аднаго аўтара, так і выяўляць і праводзіць цэласны
кампаратыўны аналіз стылёвых дамінант нацыянальнага
літаратурна-мастацкага маўлення.

Як паказала практычная частка даследавання, асноўныя
тэндэнцыі рытмавага ўсталявання тэксту дастаткова ўстойліва
заяўляюць пра сябе на любых адвольна выбраных тэкставых
урыўках з агульнай колькасцю каля 5000 словаўжыванняў.
Адхіленні, вядома, могуць быць як у бок павелічэння слоўнага
масіву даследавання, так і ў бок яго змяншэння, аднак усе з’явы,
якія архетыпна ўласцівы тэксту, прынцыповым чынам укладваюцца
менавіта ў гэткі інтэрвал словаўжыванняў.

Падагульненні

У чым эстэтычная функцыя «строгага» рытму?
Яна палягае ў тым, каб прапусціць неістотнае для пэўнага

мастацкага задання, а істотнае шматкроць узбуйніць, акрэсліць і
вылучыць з хаатычнага «ландшафту» вобразных поклічаў. Іншымі
словамі, з хаосу раскіданых знакаў утварыць усвядомлена
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зададзены парадак, стварыць новыя правілы іх тэкставых
узаемаадносін, часам прыносячы ў ахвяру новастворанай
рытмавай форме правільнасць і аўтэнтыку адпачатковай родавай
прыкметы знака.

«Ахвярапрынашэнне» слова ў прозе – і граматычнае, і
лексічнае, і сінтаксічнае – у параўнанні з вершаванай арганізацыяй
радка слаба адчувальнае1, вось чаму невераемная складанасць
рытмавай прыроды празаічнага тэксту мяжуе ледзь не з
прынцыповай немагчымасцю яго пазнання, што, відаць, і спарадзіла
некалькі розных метадалагічных падыходаў да вырашэння
дадзенай праблемы. Аднак іх аналіз дае падставы вылучыць
нешта найбольш агульнае, што магло б характарызаваць
спецыфіку рытмавага праяўлення ў прозе. Такая агульнасць можа
быць сфармулявана наступным чынам: пад рытмам трэба
разумець адчувальны ў часе-прасторы роўнаколькасны ці
роўнаінтэрвальны (або і адно і другое разам) рух суадносных па
форме дыскрэтных мастацкіх адзінак, аб’яднаных агульнасцю
сістэмна-структурнай і семантычнай задачы.

Але вось пытанне: як вызначыць аб’ём роўнаколькаснасці і
роўнаінтэрвальнасці і што можа служыць рэальным паказчыкам
на гэтыя велічыні ў мастацкай прозе? Пры ўсёй павазе да
каласальнасці выкананай папярэднікамі працы вакол праблемы
празаічнага рытму нельга не адзначыць: навуковы погляд
запыніўся на найбольш прынцыповых агульных момантах
рытмастварэння ў прозе і знерухомеў у канстатацыі факта –
празаічны рытм ёсць адзінства шматстайнасцяў. Рытм, па трапнай
заўвазе М.Жынкіна, заканчваўся на сказе, а сказ паміраў у

1 Б.Тамашэўскі зазначаў: «Верш рэзка супрацьстаіць прозе ў тым, што ў прозе
рытм з’яўляецца вынікам сэнсавай і выяўленчай канструкцыі маўлення, тым часам
як у вершы рытм з’яўляецца вызначальным для пабудовы момантам, і ў рамкі
рытму ўрухамляецца сэнс і выяўленне» [164, с.104]. Каментуючы гэтую заўвагу
Тамашэўскага, Н.Д.Тамарчанка палічыў неабходным удакладніць: «У гэтым
сцвярджэнні маюць неабходнасць у каментарыі два моманты. Першы датычыць
разумення рытму ў вершы як адпачаткова зададзенай меры, а рытму ў прозе як
падрахункавага выніку пабудовы маўлення. Гэтая ідэя атрымала глыбокае
развіццё ў працы М.М.Гіршмана «Рытм мастацкай прозы» (М.,1982).    Другі
момант – сцвярджэнне аб тым, што ў вершаваным маўленні «ў рамкі рытму
ўрухамляецца сэнс». Ю.М.Лотман адносна самых ранніх (яшчэ не друкаваных)
вершаў Б.Пастэрнака зазначыў, што першасным у іх аказваецца не зададзены рытм,
а семантыка, пад уплывам якой ад радка да радка можа відазмяняцца памер... »
[164, с. 317].
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граматыцы – пераважная большасць даследаванняў зводзіла ўсё
да лінгвістычнай рэальнасці тэксту або пошуку ў прозе рытмічных
форм, уласцівых для вершаванага выказвання. Аднак празаічны
рытм паўстае ў завершаным цэлым тэксту, а не ў асобным сказе,
і менавіта ў цэлым мастацкага тэксту мы не атрымалі пакуль што
эўрыстычнай пэўнасці вакол двух цэнтральных пытанняў. Першае
з іх: што такое і як праяўляюцца агульныя заканамернасці? Другое:
як індывідуальныя асаблівасці аўтарскага маўлення рэалізуюць
сябе ў межах выяўленых заканамернасцяў? І калі па першым
пытанні эўрыстычная няпэўнасць кампенсуе сябе множнасцю
вераемных навуковых версій, то адказ на другое пытанне яшчэ
прымушае сябе чакаць. Разуменне таго, што проза ёсць
унікальным гістарычным працягам паэзіі, праходзіць далёка не
праз усе навуковыя канцэпцыі, і гэта стрымлівае развіццё сутнасці
пытання: рытм прозы, хоць пра яго і вядуцца ажыўленыя дыскусіі,
усё яшчэ застаецца своеасаблівай тэарэтычнай terra inkognita.

 Адмовіць прозе ў наяўнасці рытму няма падстаў. А з другога
боку, вытлумачэнне згарманізаванай упарадкаванасці празаічнага
тэкстарада наяўнасцю ў ім дакладнага рытму пагражае тым, што
сама мастацкая катэгорыя пачынае набываць надта плыткі
выгляд. Рытмавае існаванне празаічнага тэксту ў агульным гроне
рытмалогіі пакуль што пакідае за сабой безумоўную перавагу
пытанняў над вырашанымі праблемамі.

Відаць, на сённяшні дзень у гэтай галіне гуманітарных ведаў
найбольш перспектыўнымі могуць стаць пошукі, звязаныя з ідэяй
скарыстання здабыткаў другасных мадэляваных сістэм. Патрэбна
«адысці» ад слова ў інакшыя сферы яго пазнання з тым, каб
вярнуцца ў яго з новым узроўнем ведаў. Не выпадкова самыя
цікавыя з’явы атрымалі новую навуковую падсветку і апісанне
апошнім часам «на стыку» – стыку прыродазнаўчага і
гуманітарнага асваення аб’екта досведу, а ў самім мастацтве
слова – на стыку розных слаёў мастацкага мыслення.

Найбольш рэальную аснову для «трансцэдэнтнасці»
рытмавага існавання мастацкага твора даюць коланавыя версіі
празаічнай тэкстабудовы. Коланы – гэта ўсё-ткі рух паўз. Пры ўсіх
нацыянальных асаблівасцях прасодыі любой мовы, паўзы
складаюць адну з найбольш абавязковых з’яваў рытмавага
ўсталявання мастацкага тэксту. Нават калі пры агульна-
праславянскім кансерватызме сінтаксісу мы маем права гаварыць
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пра значную тоеснасць гукавых і кампазіцыйных прыёмаў, эпіфар-
анафар, разнастайных тыпаў і структур паралелізму, а ўжо тым
больш пра супольна нажытую сістэму мастацкіх тропаў і
паэтычных фігур, паўзы, аднак, як выражэнне міжслоўнага падзелу,
што ўтвараюцца фізіялагічнымі (дыхальнымі) асаблівасцямі і
асаблівасцямі фармавання зместу, застаюцца адзіна
універсальнымі метрыка-рытмічнымі паказчыкамі тэкставай
структуры.

Сярод паказчыкаў, якія паддаюцца статыстычнаму апісанню
і вывучэнню такога слова, вылучым даўжыню колана ў складах
(як дыстанцыю паміж сумежнымі паўзамі), а таксама націскавую
канстытуцыю колана, асабліва важную ў мовах з рухомым тыпам
націску, да ліку якіх належыць і беларуская. Зразумела, што аналізу
павінен падвяргацца, з аднаго боку, тып узаемаадносін паміж
паўзамі ўнутры сказа, якія па фармальных паказчыках ледзь
улоўныя, і, з другога, фінальнымі паўзамі сказа, па сваёй
фаналагічнай сутнасці ўдвая даўжэйшымі за паміжколанавыя.
Аднак жа цалкам сістэма паўзаў – гэта сістэма тэкставага
«дыхання», і, як усякае асобнае дыханне, яно валодае яркай
індывідуальнай асаблівасцю. Пытанне, якое варта высветліць: ці
залежаць якіясьці характарыстыкі колана (у першую чаргу – яго
складовая велічыня) ад нацыянальнай прасодыі ў цэлым або ад
паасобных стадыяў яе літаратурнай гісторыі? Ці адбываюцца
наогул якія-небудзь рухі ў сістэме прынцыпаў і прыёмаў
мастацкага выкарыстання колана на працягу пэўных перыядаў
літаратурнага развіцця?



– 50 –

РАЗДЗЕЛ 2.

ЭСТЭТЫЧНАЯ РОЛЯ КОЛАНА Ў ТЭКСТАВАЙ
СТРУКТУРЫ ПРОЗЫ

§1. Колан як «метрычнае слова» празаічнага
т э к с т у

Навуковая думка пад паняццем колана мае на ўвазе сказавыя
сегменты, утвораныя групай слоў ці адзінкавым словам, што
аб’ядноўваюцца ў трывалае цэлае агульнасцю інтанацыйнага,
змястоўнага і дыхальнага (на адзін выдых) момантаў. Тэорыя
коланаў мае дастаткова багатую літаратуру, аднак гэтая
акалічнасць не гарантуе строгага і паслядоўна паступальнага руху
ў пазнанні самаго феномена. Нават больш за тое, сучаснае
дазнанне пачувае на сабе істотны момант крызіснасці. А.Яскевіч,
гаворачы, праўда, не столькі пра колан як пра сінтагму, дакладна
сфакусаваў адзін з напрамкаў перспектыўнага вывучэння: «Мы
зусім не ведаем, што адбываецца ўнутры яе (выдзелена намі. –
І.Ж.), хаця і адчуваем нейкую дзівосную дасканаласць яе
ўнутранага збудавання»[202, с.64].

Уяўленні пра рытм прозы як пра рух пэўным чынам
арганізаваных рытміка-інтанацыйных сінтагм узыходзяць да
тэарэтычных назіранняў акадэміка А.Х.Вастокава пра так званы
«празадычны перыяд», хаця, як вядома, на метрызуючую
функцыю сінтагмавых адзінак тэксту ўказанні з’яўляліся яшчэ
раней, а ў старажытнай эстэтыцы паняцце колана было адным з
найбольш распаўсюджаных паняццяў рытарычнай мадэлі
выказвання.

Істотны імпульс коланавай тэорыі надалі даследаванні
«канструктывістаў» пачатку ХХ ст. і найперш – шырокавядомыя
працы па паэтыцы Б.Тамашэўскага, Ю.Тынянава, якія існавалі ў
паралелі з лінгвістычнымі мадэлямі сінтаксістаў А.Пяшкоўскага
і Л.Шчэрбы. У сучаснай літаратуразнаўчай навуцы да найбольш
глыбокіх распрацовак у гэтай галіне трэба аднесці даследаванні
В. Васільевай «Рускі празаічны рытм. Дынамічны аспект» [30],
М.Гіршмана «Рытм мастацкай прозы»[55], Н. Чарамісінай
«Пытанні паэтыкі рускай мастацкай мовы» [181], А.Яскевіча
«Рытмічная арганізацыя мастацкага тэксту» [202] .
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Разгляд праблемы рытму мае не ў апошнюю чаргу выгляд
неканчатковай вырашальнасці яшчэ і таму, што мастацкі рытм
ёсць сістэма, некалькі адрозная ад звыклай сістэмы базавага
ўнармавання мовы. Большасць сучасных даследаванняў у гэтай
галіне найчасцей (і нявольна) скіравана на вывучэнне
характарыстычных праяваў агульнамоўнай прасодыі, прычым са
строга лінгвістычным ухілам, тым часам як у разуменні праблемы
мастацкага рытму найбольшую цікавасць павінны выклікаць
адносіны, у якія элементы першаснай сістэмы ўступаюць між
сабой у новым відзе сістэматварэння.

У сферу навуковых ведаў, такім чынам, неабходна
падключыць усведамленне таго, што мастацкі рытм – не проста
сістэмнае адзінства, а сістэма сістэмаў, якая, як мы маглі ўжо
бачыць, з агульнамоўнай прасодыяй судакранаецца толькі сваім
першым штуршком.

Своеасаблівасць сённяшняга стану вывучэння рытмікі
мастацкага твора заключаецца яшчэ і ў тым, што, пад уплывам
не ў апошнюю чаргу сучасных тэхналагічных працэсаў пераводу
тэкставай «матэрыі» ў віртуальны стан, магчымасцю вымяраць і
замяраць розныя складнікі мастацкай фразы як паэтычнай, так і
празаічнай, празмернаму здрабненню падвергліся нават тыя
эстэтычныя «атамы» мастацкай матэрыі, якія, як з’явы, падкрэслім,
выключна эстэтычныя, могуць толькі і існаваць як цэласнасці.

Колан празаічнага тэксту – таксама эстэтычны «атам», гэткі
ж, як і стапа ў структуры вершаванага выказвання. Іх цэласнасць,
іх мастацкая якасць абумоўлена вытворнай, сістэмнай
другаснасцю ў адносінах да проста складу ці проста націску
натуральнай агульнамоўнай прасодыі. Гэта – сістэмныя
камбінацыі, разбурэнне якіх кліча за сабой незваротныя страты ў
даследаванні мастацкага тэксту як эстэтычнага феномена.

Вось чаму варта згадзіцца з колішнім назіраннем
М.Гіршмана, які, даследуючы прыроду празаічнага рытму, здолеў
заўважыць: «Тэрміналагічны пераход ад сінтагмы да колана – гэта
для нас пераход ад роду да віду: калі сінтагма – першасная
рытмічная адзінка мовы наогул, любога віду слоўна-маўленчай
дзейнасці, то колан – гэта рытмічнае адзінства менавіта
мастацкага маўлення... Уяўляючы рытмічную адзінку мастацкага
маўлення наогул як трохчлен, які складаецца з зачыну (у вершы –
анакруза), асновы (ад першага да апошняга моцнага складу) і
канчатка (у вершы – клаўзула), можна сцвярджаць, што для
мастацкай прозы характэрна пераважальная ўрэгуляванасць
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зачынаў і – асабліва – канчаткаў пры вялікай ёмістасці і
варыятыўнасці асновы рытмічнага рада»[35, с.29-30].

Каля дваццаці гадоў гэтае выказванне заставалася
абыдзеным неабходнай увагай, тым часам як уважлівае
абыходжанне з ім пазбавіла б сучасную рытмалагічную думку ад
відавочнай метадалагічнай недакладнасці: за рытм мастацкі ў
празаічным выказванні найчасцей прымаецца першасны контур
рытмавай угарманізаванасці, г. зн., праявы агульнамоўнага рытму,
арганічна ўласцівыя любой мове. Да прыкладу, і тэкст навуковы, і
тэкст, вытрыманы ў канонах афіцыйнай пісьмовасці, і тэкст
публіцыстычнай хронікі без складанасцяў разбіваецца на
коланавыя групы, ці, прынамсі, проста на сінтагмы, але пры гэтым
тэкстам з выражанай рытмавай існасцю не становіцца і не можа
па эстэтычных якасцях зблізіцца з функцыяй мастацкай прозы.

Колан – не проста рытміка-інтанацыйная сінтагма; ён з
энергіяй, роўнавялікай энергіі паэтычнага радка, імкнецца да сваёй
унутранай нераскладальнасці. Сучасная навуковая думка зусім
апраўдана настойвае яшчэ і на фізіялагічнай непадзельнасці колана:
«Будучы падпарадкаваны эспіраторнаму закону падзелу маўлення,
сказ (...) пры вымаўленні распадаецца на дыхальныя маўленчыя
групы (сінтагмы), што прамаўляюцца адным напорам паветра, без
паўзаў. Адзінства эспіраторных, інтанацыйных і сінтаксічных
працэсаў пабудовы маўлення (речестроения) заключаецца ў тым,
што дыхальныя групы супадаюць з інтанацыйным (актуальным) і
граматычным падзелам сказа пры стылістычна правільнай яго
пабудове. Так на сучасным этапе лінгвістычных ведаў мы
прыходзім да абгрунтавання антычнага колана як рытмічнай
адзінкі, якой старажытныя мералі рытм маўлення» [202, с.37].

Калі што і выклікае пярэчанне ў выказваннях даследчыкаў, дык
тое толькі, што колан аднесены безумоўна і безапеляцыйна да
праяваў рытму. А.Яскевіч, аўтар адной з самых стройных і
паслядоўных канцэпцый рытмічнай арганізацыі мастацкага тэксту,
тым не менш не змог устояць перад вонкавым гіпнозам рытмізуючай
функцыі колана. Яшчэ раней не змог гэтага зрабіць і М.Гіршман, што
ў прынцыпе варта кваліфікаваць як агульную недакладнасць у
паступальным руху рытмалагічных уяўленняў, пачынаючы яшчэ ад
вопытаў фармальнай школы пачатку ХХ стагоддзя.

Відаць, гарманічнасць і дасканаласць «унутранага
збудавання» колана сама па сабе здымае пытанне: а ці на самай
справе коланы ёсць форма рытмічнага ўсталявання празаічнага
тэксту? Так, А.Яскевіч зазначае: «Рытм прозы, як няцяжка
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заўважыць, ажыццяўляецца ў двух іерархічна звязаных узроўнях
<...>, у аб’ёме сказа ён арганізуецца з дапамогай гарманічнага
суаднясення інтанацыйна значных адзінак сінтагм (перцэптыўна
ўсведамляемы ўзровень), якія ў сваю чаргу ўнутрана
ўпарадкаваны ў рэжыме аўтаматычнага паскладовага рытму
(ніжэйшы базавы ўзровень)»[202, с.68].

Некалькі пазней мы вернемся да гэтага сцверджання
даследчыка, паколькі праверкі і ўдакладнення патрабуюць такія
моманты, як наяўнасць «гарманічнага суаднясення» сінтагмаў у
лінейным разгортванні тэксту, выяўленне, ці сапраўды паскладовы
рытм ёсць з’ява аўтаматычная (паколькі знайсці ў тэксце два
сумежныя або блізкія па размяшчэнні сказы з аднатыпнай
рытмічнай характарыстыкай вельмі сумнеўна), і г.д. Зараз
заўважым, што і тут за сінтагмай-коланам прызнаецца рытмічная
функцыя празаічнага тэксту.

Пастаянства, з якім у навуковым ужытку цыркулююць
сцверджанні, дзе колан кваліфікуецца як безумоўны фактар
празаічнага рытму, прымушае падкрэсліць: колан можа выступаць
праяваю рытмавага ўсталявання тэксту, але сапраўды мернаю
адзінкаю ён становіцца толькі ў пэўных умовах і вытрымліваючы
патрабаванні гэтых умоў. Коланы і сістэма паўзаў, імі ўтвораных, і
сапраўды прыдаюць тэкставай структуры павышанае эстэтычнае
гучанне. Але прыкметы, паводле якіх коланы могуць суадносіцца
між сабой як з’явы, што маюць нейкую ступень мернасці ў тэкставай
прасторы, палягаюць у розных – не толькі ў фізіялагічных –
падставах члянення на асобныя міжфразавыя фрагменты звязанага
мастацкага празаічнага маўлення.

Колан павінен адчуць такія эстэтычныя штуршкі тэксту, якія
прыдаюць яму істотна новую якасць ў параўнанні з моўнаю
сінтагмаю. Іншымі словамі, ён павінен займець якасць метрычнага
слова. Ды й наогул, гаворка пра рытм у празаічным тэксце
апрадмечана сэнсам толькі ў такім разе, калі мы зможам даказаць,
што проза мае метр. Без метрычнай асновы (або без яе імітацыі)
усякае выказванне пра рытм пазбаўлена сэнсу, паколькі нават
рознага роду сінтаксічныя паралельныя канструкцыі, сінтаксічныя
перыяды і мастацкія пералічэнні ёсць не што іншае, як свядомая
імітацыя пачуцця метра, усвядомленая ўстаноўка пісьменніка
на павышаную экспрэсіўнасць выказвання праз рэгулярызацыю
вялікіх фразавых адзінстваў, тэкставых сегментаў, нарэшце,
імкненне аўтара нейтральную маўленчую канструкцыю пазбавіць
якраз стылёвай «нейтральнай» невыразнасці.
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У гэтым сэнсе якраз і ўяўляецца вельмі важным зразумець,
коштам чаго проза набывае метрычнае ўладкаванне, што ў такім
уладкаванні азначаюць коланавыя адзінкі. Бо і на самай справе
цяжка, а то і немагчыма вызначыць рытм, калі не заўважыць у
празаічным тэксце метрычнага кроку. Метрычны крок ёсць
неабходнейшая ўмова ў мернасці вяртання – асноўнай
акалічнасці, якая дае права гаварыць аб наяўнасці рытму ў
слоўным творы незалежна ад яго прыналежнасці да вершаванага
ці невершаванага тыпу тэкставай арганізацыі.

Калі асноўны закон паэтычнай творчасці заключае ў сабе ідэю
кампраміснага суіснавання жорсткай урэгуляванасці рытмічнай
структуры з канататыўнаю «вольніцай» слоўнай семантыкі, то ўмовы,
пры якіх паслядоўна рэалізуе сябе празаічная гарманізаванасць тэксту,
таксама патрабуюць свайго кампрамісу, але, так бы мовіць,
кампрамісу наадварот: тут няма свабоды разняволеных асацыяцый
(асацыяцыі з паслядоўнасцю пацеркаў звязваюцца ў адно цэлае),
аднак структурная іх ёмкасць рытмава не абмежавана вонкавымі
ўказальнікамі. Гэтае рытмавае не-абмежаванне настолькі значнае,
што ствараецца вельмі ўстойлівае ўяўленне, якое склалася ўжо ў
аксіёму, нібыта гаворка пра рытм і метр у празаічным выказванні мае
апрадмечаны сэнс не столькі сама па сабе, колькі ў суаднесенасці з
аналагічнымі з’явамі паэтычнага рада. У такіх уяўленнях не было б
нічога заганнага, калі б за ўсім не заўважалася яўная недаацэнка
метрычнага ўсталявання прозы.

«Проза – тып мастацкага маўлення, не звязаны метрычнай
арганізацыяй», «проза – звыклае, будзённае маўленне, вольнае ад
чаргавання моцных і слабых пазіцый націску», «проза ў сваіх
традыцыйных узорах цураецца паслядоўнага прымянення
метрычных і рытмічных мастацкіх фігур» і г.д. – вось прыкладнае
ўмоўнае рэзюме, якое можна скласці з выказванняў, найбольш
тыповых для сучасных даследчыкаў. Метрычны стан прозы ў сваёй
традыцыйнай разнавіднасці апрыёрна прызнаецца недаказальным,
як, зрэшты, і сам факт метрыкі празаічнага выказвання.

Аднак як жа быць са сведчаннямі саміх пісьменнікаў аб іх
унутраным самапачуванні падчас творчага акта? Як быць і з
неадступным пытаннем: калі няма дадзенай умовы ў прозе, калі
метр там адсутнічае, то што гэтую адсутнасць замяняе? І ці
замяняе наогул?

Пытанні не такія надуманыя, як можа падацца на першы
погляд. Яны рэальна належаць сучаснай даследчай практыцы.
Так, напрыклад, у змястоўным і адзіным у сваім родзе падручніку
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па прыкладной лінгвістыцы, выдадзеным прызнаным навуковым
цэнтрам у гэтай галіне – Санкт-Пецярбургскім універсітэтам –
знаходзім сцверджанне, якое метрыку выводзіць не толькі па-за
межы твора, але і наогул па-за межы рытму: «Пры адсутнасці
метра гэтае паняцце ў вызначэнні рытму апускаецца» [138, с.485].

Гэта вельмі небяспечнае сваёй нечаканасцю сцверджанне.
Практыка паказвае нешта адваротнае: у змест любой дэфініцыі
ўваходзяць толькі тыя канцэпты, якія ні пры якіх акалічнасцях не
ствараюць умоў, калі б іх можна было б «апусціць» без страты для
вызначаемага паняцця. У інакшым выпадку траціцца сэнс
сістэмнага адзінства вывучаемага аб’екта.

Тое ж і з катэгорыямі метра і рытму ў мастацкім выказванні.
Рытм ёсць дзейства, працэс. Прытым – працэс дыскрэтны.
Музычны тон успрымаецца як рытмічны ці арытмічны не ў
бесперапыннай працягласці гучання, а якраз толькі як
мэтанакіравана перапыняемы паўзамі рознай даўжыні і трываласці.
Гэта значыць, што рытмічнай з’яўляецца сама дыскрэтнасць тону.
Падобным чынам, як і гукавая, успрымаецца і рытміка прасторы.
Натуральна, павінен быць і «крок» дыскрэтнасці, нейкая сістэма
яе меры і вымярэння – функцыя, уласцівасць якой у мастацкім
тэксце належыць метрыцы. І менавіта з гэтай прычыны
генеральная праблема рытму ў празаічным выказванні павінна
разглядацца ў самай цеснай злучанасці з ідэяй аб тым, што
структурная арганізацыя празаічнага тэксту падтрымліваецца
пацвярджэннем метрычнага чакання.

Канешне ж, само гэтае чаканне ў вершы і ў прозе – рознае.
Умоўна кажучы, верш – гэта «тэатр» слова, дзе слова назнарок
выпуклена паказвае сваю штучную прыроду; проза ў класічным
варыянце свайго бытавання імкнецца знішчыць штучныя
ўмоўнасці «тэатральных падмосткаў». Проза ў гэтым сэнсе –
«паўторная экранізацыя» рытмавай прыроды слова як такога.
Наогул рытм прозы, як у адносінах да сістэмнага верша, так і да
агульналінгвістычнага стану слова, ёсць другасна відазмененая
сфера існавання. У нашу свядомасць варта прыўнесці дапушчэнне
аб тым, што празаічны рытм выступае ўжо не як рэдукаваная
якасць рытму вершаванага твора, а як самадастатковая якасць.
Нават больш за тое – як сістэма сістэм, што склалася гістарычным
рухам эстэтычных уяўленняў: тут свая прырода і «стоп-кадра», і
«кадра-сімвала», і «кадра-метафары».

Што да чаго можа вяртацца ў такім хаатычным моры
слоўных знакаў, якім з’яўляецца празаічны тэкст? Забягаючы
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наперад, скажам, што коланы мы схільны разглядаць як
паслабленыя праявы вершаванага радка – як радковы рытм, дзе
сілабавая структура і танічная структура ўяўляюць ніжэйшы
(падбазавы) узровень. Але сказаць, што ён ніжэйшы – не значыць
сказаць пра яго якасную ніжэйшасць. Гэта звяно структуры, якое
ўпарадкуе другасную «абмотку» першаснага яруса.

Рэч у тым, што ў колане, у гэтай празаічнай
няпоўнаметрычнай структуры, ацэнка паскладовага рытму ўяўляе
сабой яшчэ далёка не вырашаную праблему. Проза, і гэта
несумненна, валодае рытмавай энтрапіяй глыбейшай ступені, чым
верш. У празаічным колане мы не назіраем акрэсленай лічбы
складоў, пасля якіх наступае мінімальная складовая мяжа і
ўтвараецца абавязковая паўза. Сілабічная будова сказа ці колана
ў агульным руху празаічных тэкставых структур першым дотыкам
здаецца вонкавым хаосам, што ў сваю чаргу яшчэ больш адцяняе
прынцып прыроўніванняў вершаваных радкоў. Верш абсалютызуе
колькасную заканамернасць метрычнай схемы, рытм цэзураў,
«рыфма-страфічны рытм» [202, с.128], нярэдка ўчыняючы пры
гэтым, паводле ёмістага вызначэння Б.Тамашэўскага, «гвалт з
мовы». Верш гатовы на ўсё дзеля наяўнасці ў сваёй структуры
агульнага феномена мер паўторнасці і замацавання такой наяўнасці
на ўзроўні структурастваральнага закону, тым часам як проза мае
нахіл толькі да нейкіх вераемнасных заканамернасцяў.

Проза, аднак, ані іерархіі, ані адчувальных мер паўторнасці
прызнаваць не жадае – не з-за іх адсутнасці наогул у празаічным
тэксце, а з-за спецыфікі рытмавага існавання празаічнага тэксту
як такога. І спецыфіка, на нашу думку, – у сімультанным
характары перцэпцыі, калі іерархія раствараецца, меры паўторнасці
папросту знікаюць для часавага іх успрыняцця, а гарманічнасць
выказвання тым не менш сябе выяўляе не проста з усёй
безумоўнасцю, а і нават з індывідуальна падкрэсленым тэмпавым
дыханнем фразы.

Што значыць акрэсліць стан тэксту, пры якім колан
успрымаецца як метрычнае слова празаічнага тэксту?

Вырашальнымі, на нашу думку, тут з’яўляюцца тры моманты.
Па-першае, трэба адказаць на пытанне: адкуль узялося
гістарычна ў эстэтычнай тканцы празаічнага выказвання гэтае
«слова» і што яно можа азначаць у вялікай і складанай праблеме
сучаснай эстэтыкі вакол апазіцыі «верш-проза»? Па-другое, калі
гэта слова метрычнае, то яно мусіць мець фіксаваныя пэўным
чынам канцовыя межы: што, якія паказчыкі прасодыі перш за ўсё
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могуць такія межы абазначаць? Нарэшце, трэцяе, на што варта
звярнуць увагу: ці мае гэтае «метрычнае слова» які-небудзь
функцыянальны аспект сэнсавага падзелу, сэнсавага
адрознівання па тэксце?

Кожнае з пералічаных пытанняў азначае сабой цэльны
даследчы напрамак і патрабуе ўпаўне самастойнага разгляду.
Першаснаму набліжэнню да асвятлення пытання гісторыі колана
будзе прысвечаны наступны раздзел дадзенай працы. На гэты ж
момант нас цікавіць колан пераважна ў разрэзе двух апошніх
пытанняў. Папярэднія назіранні над спецыфікай рытмастварэння
ў паэзіі і прозе прымушаюць яшчэ раз нагадаць ідэю эстэтычнай
цэльнасці коланавага комплексу, а разам з гэтым – і наноў
прыгледзецца да яго структурабудовы.

Ці правільным будзе «паярусны», іерархічна-узроўневы
падыход, што дастаткова перспектыўна рэалізуецца пры аналізе
паэтычнага твора, да высвятлення азначанай праблемы?
Сучаснае літаратуразнаўства ідэю «ярусаў-узроўняў» паставіць
пад сумненне пакуль што нават і не імкнецца. І, можа быць, гэта
ёсць яшчэ адна сур’ёзная перашкода для сучаснай тэарэтычнай
думкі, што пазбаўляе магчымасці крануцца далей у разуменні
прыроды мастацкага рытмаўтварэння ў празаічным тэксце.

«Этымалагічна-фармальна» празаічны колан арганізаваны
гэткім жа самым чынам, як і вершаваны радок, і яго асноўная
функцыя захоўваецца нязменнай у супастаўленні з функцыяй
цэлага вершаванага радка – трымаць дыханне «фразы». Але
лінейная паслядоўнасць сказа відазмяняе фразавае «дыханне»
самым істотным чынам: гулкага рэха паэтычнага рытму амаль не
адчуваецца, ёсць толькі няясны прывід адчувальнай ўпарадкавасці
празаічнага выказвання, паколькі чаргаванне фразавых сегментаў
(коланаў) не можа мець, калі на тое няма свядомага аўтарскага
задання, блізкіх і адчувальных паўтораў. Гэта адбываецца таму,
што колан як метрычнае слова, у адрозненне ад метра і памеру
паэтычнага радка, ёсць мысленне эстэтычна аб’яднанымі
паняццямі ў значна большай ступені, чым мысленне эстэтычна
аб’яднанымі эмоцыямі.

Бадай што на гэтым моманце – моманце «паняццевай»
прыроды празаічнага колана – варта падрабязней запыніць увагу.

Рэч у тым, што эмоцыя як змест паэтычнага слоўнага знака
ў тэксце мастацкага твора можа сябе ўтрымліваць пераважна
шляхам пастаянных унутрытэкставых паўтораў і вяртанняў. Верш
рухаецца рознага роду паўторамі – гукавымі, страфічна-



– 58 –

кампазіцыйнымі, рыфмавымі комплексамі, нарэшце, асацыятыўна-
вобразнымі штуршкамі, што ў сваю чаргу забяспечвае нястратнае
адчуванне часу ва ўспрыняцці паэтычнага тэксту. «Паўторы» і
«вяртанні» – і норма рытмікі, і яе сутнасць у адначассі, таму што
рытмічнасць падразумявае не проста перыядычны рух наперад.
Гэта – рух з’яў у адваротны бок, суаднесенасць з нечым, што
ўжо было, існавала ў часе або прасторы. У слоўнай творчасці
рытм ёсць прыроўніванне пазіцыі толькі што «народжанага» слова
да слова, «сказанага» раней, такога, што ўжо займела трывалае
пазіцыйнае ўвасабленне ў тэксце. Прыроўніванне хісткай
«цяпершчыны» да ўсталяванасці мінулага кроку слова. Мернасць
і пастаянства такіх вяртанняў у «прошласць» тэкставай матэрыі і
варта лічыць істотнейшай формай існавання паэтычнага рытму.

Проза ж рухаецца штуршкамі паняццяў, якія ў сваёй
пераважнасці не зводзяцца ані да пазіцыйнага, ані да змястоўнага
паўтарэння і сэнсава з’яўляюцца самадастатковымі для імгненнага
ўтварэння вобразнага покліча: паняццевая цэльнасць вобразнай
асацыяцыі не вымагае абавязковага дадатковага вяртання да яе.
Вось чаму проза і цураецца канструктыўных метрычных ці
рытмічных паўтораў. Калі, прыкладам, Ул. Маякоўскі следам за
А.Белым намерыўся «легкамысную» паэзію насыціць думкаю,
для эфекту паўтарэння і пастаянных вяртанняў розных момантаў
эмацыйнага стану быў вымушаны ладзіць свой верш «лесвічкаю»,
паколькі сам факт падзелу на асобныя радкі, а яшчэ ў большай
ступені факт пераносу ці разрыву радка азначаў расчленаванне
думкі на карысць згушчэння эмоцыі. Радок у паэзіі паняцця не
складае, ён прызначаны для перазахавання эмацыйнай энергетыкі.

Коланы, у адрозненне ад вершаваных радкоў, ніколі не маюць
«масы спакою», яны не надзелены такой уласцівасцю, каб вяртацца
ў зыходнае становішча. Але гэта – уяўная няўстойлівасць. Коланы –
гэта кампазіцыі значэнняў, якія па магчымасці імкнуцца завяршыцца
паняццем. Нейкі аб’ектыўны змест заўсёды імкнецца «ўціснуцца» ў
прамежак паміж факультатыўнымі ці стацыянарнымі паўзамі. І гэта
імкненне відазмяняе або замацоўвае прэдыкатыўны статус
выказвання.

Прыгадваецца вядомы прыклад, якім яшчэ А.М.Пяшкоўскі
ілюстраваў спрэчныя магчымасці сінтагматычнага падзелу
мастацкага тэксту. Вучоны, беручы для аналізу шырокавядомую
фразу «Чуден Днепр...» з гогалеўскага тэксту, прапаноўваў з
гледзішча акцэнтна-сілабічнай будовы сінтагмы па меншай меры
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тры магчымыя інтанацыйна размежаваныя варыянты існавання
тэксту. Але з улікам моманту паняццевасці тэкставая структура
многа варыянтаў мець не можа. Немагчыма падзяліць тэкст такім
чынам: «Чуден Днепр // при тихой погоде», паколькі відавочны
гвалт з сэнсавай састаўной тэксту. Днепр не проста «чуден»; у
дадзеным кантэксце ён цудны пры пэўнай умове – «при тихой
погоде». У колане (запомнім гэта!) з’яўляецца дададзенае веданне,
своеасаблівая рэма – тлумачэнне пра раку Днепр, і гэтае
дададзенае веданне стварае неабходную на канкрэтны момант
сэнсавую пэўнасць. Усё слоўнае спалучэнне чытацца, прамаўляцца
і вылучацца паўзаю можа толькі адным чынам: «Чуден Днепр при
тихой погоде//...» – мастацкі колан супраціўляецца ў дадзеным
выпадку сваёй тоеснасці з варыянтамі сінтаксічнага падзелу на
сінтагмы, як гэта магло бачыцца А.Пяшкоўскаму. Двухдольнасць
фразы знікла, і ў танічным сваім канструктыве яна займела не
парную колькасць націскаў, а, што найбольш вераемна, тры націскі.
Сэнсавую важнасць тут набываюць такія семемы, як Днепр, яго
якасная характарыстыка «чуден» і характарыстыка ўмовы
(«погоды»), пры якой цуднасць Дняпра выяўляецца з найбольшай
паўнатою («погода» мусіць быць «тихой»). Усе тры апорныя
пункты цэласнага новаўтварэння, з’ядноўваючыся як словы-
значэнні, нараджаюць ужо нешта большае, чым проста сэнсавае
паведамленне – яны ствараюць пасыл да вобразнага малюнка.

Гэта надзвычай важна для мастацкага тэксту: вобразная
«паняццевасць» колана, а дакладней – тып спалучальнасці і
сутыкнення вобразных паняццяў-пасылыў па тэксце, складае адну
з найбольш вызначальных умоў існавання колана як метрычнага
слова. Трэба думаць, што наогул у гістарычным працэсе
разыходжання слова празаічнага і слова паэтычнага «паняццевасць»
і «эмацыйнасць» паступова заступаюць на месца «спявання» і
«гаварэння» – той апазіцыі, якую М.Гаспараў і яго паслядоўнікі
характарызавалі як лёсавызначальную для існавання двух розных
эстэтычных сістэм мастацкага слова [46, с.7]. Як і сто і болей гадоў
таму, так і сёння, коланавыя паўзы выконваюць у празаічным
выказванні вельмі істотную ролю. Усякі рух вобразнай семантыкі
пралягае ў прамежках паміж імі. Паўзы служаць для
сэнсаразмежавання, для падкрэслівання асаблівасцяў мастацкага
сінтаксісу, мастацкай эўфонікі; ды й наогул – у акце мастацкай
творчасці пастаянна і бесперапынна рэгулююць дозу эстэтычнай
інфармацыі, якую трэба давесці да чытача ў кожны канкрэтны
момант апавядання. Таму ўсё, што змешчана ў паміжпаўзавай
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тэкставай прасторы, варта і па мастацкай функцыі, і па ўнутранай
форме залічваць да аднаго слова. Недакладна ўстаноўленая паўза,
як часавае скажэнне рытму, прыводзіць да скажэння зместу, а то
і да поўнага змястоўнага непаразумення.

Эфект дзіцячай забаўлянкі «Пакараць нельга злітасцівіцца»
з вядомай казкі С.Маршака, акрамя граматыка-сінтаксічнага
рэбуса, утрымліваў яшчэ і рэбус інтанацыйна-коланавы. Графічная
адсутнасць знакаў прыпынку фармальнага сінтаксісу
актуалізавала семантычна-паўзальную разбіўку трох інтанацыйна
самастойных слоў для нараджэння якіхсьці сувязяў, здольных
адзіным штуршком прыдаць цэласнае афармленне і здабыць з
гэтага афармлення логіку цэласнага паведамлення. Тэкставая
прастора паміж паўзамі давала два «аднаслоўныя» рашэнні: у
залежнасці ад месцазнаходжання паўзавага падзелу інфармацыя,
змешчаная ў кожным з атрыманых коланаў-слоў, давала дазвол
на адно з узаемавыключальных дзеянняў – або «пакараць», або
«злітасцівіцца».

Устойлівае жаданне колана быць індэксальным метрычным
знакам і ўтвараць самастойную змястоўную завершанасць (за
выключэннем коланаў-кампазіцыйных звязак, якія, як і звычайныя
семантычныя слоўныя адзінкі, абавязкова прысутнічаюць у тэксце)
варта падкрэсліваць усякі раз, маючы на ўвазе паўзавае рэгуляванне
мастацкага тэксту. Канструктыўнай асновай для такога разумення
колана можа стаць дапушчэнне, што, як адзінае складанае слова,
ва ўмовах празаічнага тэксту ён таксама будуецца згодна са
своеасаблівай мадыфікацыяй агульналінгвістычнага закону –
тэматычна-рэматычным заданнем.

Коланы амаль усяго тэкстарада беларускай прозы часцей за
ўсё і пераважна набываюць два сістэмныя націскі. Рэдка – адзін або
тры, яшчэ радзей – чатыры ці больш. Двухакцэнтныя коланы (а не
рэгулярныя паводле складовай будовы – так, як гэта на сённяшні
дзень прынята лічыць) сустракаюцца ў тэксце з найвышэйшым
працэнтам частотнасці, што па ўсёй вераемнасці і стварае адчуванне
метрычнай гарманічнасці празаічнага выказвання.

Яны, гэтыя націскі, ёсць сведчаннем, з аднаго боку, вельмі
моцнай складазлічальнай прасадычнай тэндэнцыі беларускай
мовы, а з другога боку, падкрэсліваюць напрамак агульнай
структураўтваральнай тэндэнцыі: у колане, як і ў структуры цэлага
сказа, своеасабліва спалучаецца кампазіцыйны матыў тэматычна-
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рэматычнага задання1. Штосьці мы ведаем, а штосьці з’яўляецца
дадаваннем да гэтага ведання. Акцэнтуецца «тэма» колана і
дададзенае веданне – «рэма» колана-слова. Так утвараецца зноў-
ткі цэласнае паняцце: не проста купалаўскі «Мікіта» (тэма), але
Мікіта з выразна вызначанай філасофска-ідэйнай функцыяй
«трагічна-смяшлівых сцэнак» – «Зносак»(рэма). Альбо – яшчэ з
гісторыі беларускай літаратуры – Самсон Самасуй, Пранцысь
Пустарэвіч, Лявон Бушмар і г.д. Мы выбралі «гаваркія» прозвішчы,
што ў сабе заключаюць непадзельныя моманты выражэння
пісьменніцкай канцэпцыі, як прыклады прынцыповага
канструктыўна-тэкставага супадзення. Гэтак жа сама тэма і рэма
ў сінтэзе даюць нам і колан як цэльнае паняцце. Трэба, такім
чынам, прыняць да ўвагі, што, надзяляючы колан паняццевасцю,
мы можам там чуць і «тэматычны» націск, і націск дадатковы –
рэмы (калі рэмаў больш за адну – адпаведна большае і колькасць
«рэматычных» націскаў).

Нашае назіранне натуральна стыкуецца з агульнай тэорыяй
сінтаксісу. А.Пяшкоўскі таксама падкрэсліваў своеасаблівую
«двухдольнасць» выказвання, але двухдольнасць на ўзроўні тых
адзінак, якія ён лічыў асноўнымі пры інтанацыйным падзеле
тэксту: «...двухчленнае вымаўленне разгорнутых сказаў наогул
вельмі развіта ў мове, прычым любая група слоў можа адасобіцца
ад любой іншай (...). Больш за тое, нават і няразвітыя сказы
праяўляюцца часам двухчленна (параўн. урачыстае вымаўленне
злучэнняў: жэрабя // кінута, пальчатка // паднята, пасяджэнне //
адкрываецца і г.д.). Уласна кажучы, і гэтая двухчленнасць да
некаторай ступені звязана з фармальнай будовай словазлучэнняў
(...), і ў той жа час і гэтая двухчленнасць не бяззначная: яна
сведчыць за размежаваную ўвагу нашую да той ці іншай часткі
сказа» [132, с.418]. Розніца, якой вылучаюцца паміж сабой
інтанацыйныя сказы і мастацкія коланы празаічнага тэксту, палягае
хіба ў нятоеснай скіраванасці ўтваральнай тэндэнцыі. Калі

1 Тэматычна-рэматычны матыў сябе рэалізуе на ўсіх узроўнях структуры.
Cлова будуе сябе вельмі падобным матыўным прынцыпам: карнявая марфема
можа разглядацца як дадзеная «веда» – тэма; да яе далучаюцца рэмы-праклітыкі –
прыстаўкі ці рэмы-энклітыкі – суфіксы, або адно і другое разам, утвараючы новую
«веду». Гэтак жа адбываецца і ў сінтагме, правілы пабудовы якой рэалізуюцца
праз сінтаксічнае развіццё групы назоўніка, або групы дзеяслова, або прыметніка
і г. д. Натуральна, так будуе сябе і колан. Іншая справа, што ўсе звёны структуры
не падобны адно да другога, але ў гэтым і сэнс структуры: адшуканне
функцыянальнай тоеснасці ў вонкавым разыходжанні.
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двухчленнасць інтанацыйнага сказа абумоўлена «размежавальнай
увагай» да кожнай з частак сказа, якія схільны да інтанацыйнага
адасаблення, то коланы «скаваны» дацэнтраімклівымі сіламі.
Тэматычны і рэматычны націскі скіраваны не на адасабленне і
раздзельнасць, а на злучэнне, з’яднанне, вырашэнне адасобленага
ў адной цэласнасці. Вырашэнне, ажыццёўленае праз фармаванне
новага паняцця.

Коланы, утрымліваючы ў сабе дыялог пераважна двух
танічных момантаў, надаюць празаічнаму тэксту дадатковыя
прыкметы метрычнага адзінства. Праўда, часцей за ўсё гэтых
прыкмет метрычнага адзінства мы не ўспрымаем з-за моцнай ролі,
якую бярэ на сябе сказавы націск з прычыны асабістай адказнасці
за дакладнасць перадачы сэнсу. Аднак, калі цэльнасць сказа
аказваецца падзеленай на сегменты коланавых спалучэнняў, у іх
таксама актывізуецца свая ўласная націскавая канстытуцыя, якая
дагэтуль была ў пазіцыі нявыяўленасці, у пазіцыі «мінус-прыёму».
У колане «мінус-націск» ажывае з-за адсутнасці гравітацыі
агульнасказавага націску і пачынае заяўляць аб сабе з гэткай жа
паслядоўнай устойлівасцю, як і тэматычны націск цэлага сказа або
ўнутрыслоўны націск. А ўжо ў агульным цэлым сказа коланавыя
націскі падпарадкоўваюць сябе агульнафразаваму лагічнаму
націску, рэалізуючы такім чынам так неабходную для строгага
разумення рытму ідэю іерархічнасці.

Падкрэслім, пераважная большасць коланаў складаецца з
адной тэматычна-рэматычнай пары, а гэта значыць, – найчасцей
з двух унутрыколанавых націскаў, і менавіта іх рэгулярнасць і дае
ілюзію мернай рытмічнасці прозы праз коланавы падзел. Два націскі
ў складзе аднаго колана пасылаюць рытмавыя сігналы, якія і самі
па сабе ўспрымаюцца як рэха даўніх «слоў-сказаў». І наогул – як
рэха націскавых доляў, якія ў агульным цэлым сказа паглынаюцца
адзіным лагічным фразавым націскам. Беларускі празаічны тэкст
у такім разе можна разглядаць як прынцыпова танічную структуру
з пераважальнай доляй двух акцэнтаў у кожным метрычным
кавалку.

Двайныя націскі ў колане найбольш прыкметныя ў
лірызаванай прозе. Коланаў з іх удзелам – у такіх тэкстах
большасць.

Для нагляднасці возьмем тыя ж тэкставыя ўрыўкі, што ўжо
служылі даследчыкам факталагічнай апораю для іх назіранняў.
Напрыклад, А.Яскевіч ставіў назіранні над стабільнасцю
праяўлення коланаў рэгулярнага тыпу (7±2 склады) у набліжаным
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да размеранасці тыпе прозы. Мы, аднак, цалкам захоўваючы
сістэму паўзаў папярэдняга даследчыка, паспрабуем прасачыць
за дынамікай унутрыколанавых «тэматычна-рэматычных»
націскаў (яны вылучаны курсівам прапісных літар).

Я.Колас: «ТЫсячамі дарОг // і ў рОзных кірУнках // збягАе
вяснОю // снегавАя вадА. // Як мнОга гэтых дарОг // і як
разнастАйны янЫ // ў сваім рУху// і ў сІле свайгО імкнЕння !//

Ёсць нЕйкія завАблівыя чАры, // паЭзія і хараствО // ў гЭтых
дарОгах-ручаях, // што пракладАюць пуцІны вясне // і аднОўленаму
жыццЮ на зямлі, // у Іх мітуслІвым бЕгу // і залІвістым бУльканні,
// у вясЁлым гОмане // і грОзным шУме. // МалЕнькія, // квОлыя,
// ледзь замЕтныя ўпачАтку, // струмЕняцца яны, // як слЁзы, // па
твары зямлІ // тОненькімі // пакручАстымі рЫсачкамі, //
набываючы сІлу з кожным чАсам, // з кожным крОкам рУху
напЕрад //...» [93, с.335].

Не менш выразна ўстойлівая тэматычна-рэматычная
акцэнтаванасць колана назіраецца ў М.Стральцова: «ІдУць ужо
халадЫ, // бярУцца прЫмаразкі // – ападАюць інеем // сырЫя
тумАны. // ЧарсцвЕе зямлЯ, // і цЁмным, // ільсняна халОдным
зялЕнівам // б’Е ў вочы // парадзЕлая пры дарозе травА. // Ужо
вЫпетрала зЯбліва, // пасівЕла ў гарОдчыках // і пазванчЭла
бадыллЁ // і панішчЫмніла павЕтра. // НЕба ўдзень // ужо ніжЭй
прыпадАе, // цІснецца да зямлІ. // Яшчэ выганЯюць // на пашу
карОў // – далей ад вЁскі, // у лЕс. // Пад вЕчар жывёла // не хОча
вяртАцца ў хлЕў, // цаляе адбІцца // ў прапАхлае бульбОўнікам //
і сцюдзЁным капусным вОдарам пОле» [156, с.173].

Лірызаваная проза тым вылучаецца, што рэгулярнасць паўзаў
падтрымліваецца рэгулярнай адчувальнасцю тэматычна-
рэматычных націскаў: слова ў такім тэксце зазвычай дастаткова
незалежнае і акцэнтна самадастатковае, каб не адчуваць і не
ствараць адносін клітычнага парадку ў межах аднаго колана. Тэкст
разбіваецца на ідэальны складовы парадак мовы, на пераважальна
двухакцэнтныя рады, якія зрэдзьчас перабіваюцца ці то адна-, ці
трох-, а часам і чатырохнаціскнымі коланамі. Апошняе трэба
бачыць як фонавае падкрэсліванне ва ўсталяванні парадку.
Падкрэсліванне рытмавага фону. Чым слабейшым бывае такое
фонавае падкрэсліванне, тым мацнейшая ўрэгуляванасць
акцэнтных радоў назіраецца. А абсалютнай рытмізацыі прозы
спрыяе і набліжаная ўрэгуляванасць складовага комплексу коланаў,
арганізаваных у тэкставую паслядоўнасць. Такім чынам, празаічны
тэкстарад набывае зусім рэгулярызаваны выгляд, калі ў радках



– 64 –

суседнічаюць сегменты з раўнацэннымі танічнымі рысамі, як аснова
рада, і сегменты з адрознымі танічнымі характарыстыкамі, як
канцэптуальнае фонавае падкрэсліванне: прабіваючыся праз фон, мы
вяртаемся да структуры, створанай папярэдне – да таго, што
складае, паўторым, асноўны прынцып рытмавага ўспрыняцця.

Коланы, якія ўсю фразу падзяляюць на апорныя інтанацыйныя
пункты, А.М.Пяшкоўскі называў інтанацыйнымі сказамі. Мы колан
кваліфікуем як метрычнае слова. Розніца не ў тэрміналогіі, а ў
функцыі.

Калі А.Пяшкоўскаму прастора празаічнага тэксту
адкрывалася сваім інтанацыйным слоем (дынаміка інтанацыі на
вымаўляльным узроўні), то нас цікавіць – натуральна, з улікам
інтанацыі – рух інтэлекту, рух паняццевасці, што дасягаецца ў
колане прынцыпам, блізкападобным да агульнага прынцыпу
тэматычна-рэматычнай лучнасці паведамлення. «Націск тэмы» і
«націск рэмы» – два ўнутрыколанавыя націскі, ледзь-ледзь
адрозныя менавіта па функцыі тэма-рэма, якія прысутнічаюць пры
раскладанні колана на састаўныя часткі і рэгулярнасць якіх стварае
эфект размеранасці мастацкага маўлення, складаючы аснову
мастацкага стылістычнага эфекту1 – зліваюцца ў адным,
ператвараючы двух-, трох- і больш- слоўны комплекс у адно
«складанае слова». У залежнасці ад сэнсавай скіраванасці і
канцэнтравання чытацкай увагі ці то на тым, што вядома («тэма»),
ці то на тым, што патрабуецца для новага дазнання («рэма»), зрух
і зліццё адбываецца ў адным з гэтых – праклітычным ці
энклітычным – напрамкаў.

Коланы, атрымліваючы па два націскі і такім чынам
садзейнічаючы падзелу тэксту на танічна раўнацэнныя і
раўнамерныя адрэзкі, на паверхні цэлага тэксту спрыяюць
вербальнай унармаванасці. І, выкажам меркаванне, якраз яны
(пабочныя коланава-паняццевыя націскі) і служаць, з аднаго боку,
перашкодаю для часавага скажэння рытму, а з другога –
з’яўляюцца фактам звароту аднаго колана да другога.
Двухакцэнтныя коланы шукаюць у тэксце свайго бліжэйшага
«сваяка», але не хаатычна, а як «сваяка» па найбольш ужывальнай,
а таму моцнай метрычнай пазіцыі. Адрозныя ж ад іх
трохакцэнтныя ці іншай націскавай будовы метрычныя словы толькі
падкрэсліваюць фармат і напружанасць «сваяцкага» пошуку.

1 У навуковым тэксце кожнае слова імкнецца заняць самастойна значымую
паняццевую пазіцыю, а таму двунаціскавасць колана там істотна парушаецца,
ідэасінкразуецца. Па сутнасці, яна там прынцыпова немагчымая.
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Тыя ж коланы, якія сябе яшчэ не завяршылі паняццем,
складаюць профіль коланаў кампазіцыйна-сувязнога тыпу. Яны
адыгрываюць істотную ролю ў агульнай мелодыцы тэксту:
«нейтральна-парадыгматычны лад у мастацкім маўленні
прысутнічае таксама, бо нічым іншым як толькі ім
падтрымліваецца ў нас адчуванне моўнага канона» [202, с.63].
Наогул будзе дарэчы зазначыць, што ўвесь дыскурс уласна-
аўтарскага выказвання ў празаічным тэксце складаецца не з
аднаго, а па меншай меры з трох тыпаў коланаў.

Першую групу складаюць коланы, стылёвым функцыянальным
абавязкам якіх з’яўляецца рух па тэксце вобразна-асацыятыўных
семантычных завершанасцяў. Гэта, назавём так, коланы-
семантывы, і ў агульным аб’ёме празаічнага тэксту яны складаюць
пераважальную долю. Іх вобразастваральнай якасцю,
вобразатворчым разгарненнем найпершым чынам і забяспечваецца
агульны каларыт стылістычнага жыцця твора. У кантэксце, а нават
і пазбаўленыя кантэксту, коланы такога тыпу вельмі моцна
выяўляюць семантыку мастацкай устаноўкі на выражэнне, яўна
вылучаючыся са стылёвай нейтральнасці літаратурнай парадыгмы
найперш дэфармацыяй значэнняў слоў, заключаных у колан, праз яго
агульнае семантычнае заданне. Глыбінныя канататыўныя сувязі
ажываюць тут і дэманструюць вяршэнства сваіх законаў над
«будзённасцю» вербальнай дэнатацыі, а функцыя тэмы-рэмы ў такіх
коланах праяўляецца дастаткова выразна. У якасці прыкладу
можна разглядаць вышэй прыведзеныя тэкставыя фрагменты з
твораў, што належаць пяру Я.Коласа і М.Стральцова.

Да другой групы трэба аднесці коланы, якія таксама
вылучаюцца з нейтральна-стылёвай парадыгмы, але вобразная
семантыка іх не такая яркая, як у папярэднікаў; функцыя тэмы-
рэмы, калі не цалкам абязлічана, то ва ўсякім разе не настолькі
адчувальная, каб ствараць энергію імкнення да цэласнага
паняццевага завяршэння. Іх асаблівы статус забяспечваецца
стылістычнай нестароннасцю да выяўленчых магчымасцяў
мастацкага слова, відавочным мастацкім адасабленнем (рознага
віду паўторамі, слоўнымі перастаноўкамі ці яшчэ якімі-небудзь
паэтычнымі фігурамі) у разгарненні тэкставай прасторы. Яны, хоць
і не безуважныя да стылю, але і не так актыўныя ў актуалізацыі
новых вобразатворчых значэнняў. Такія коланы пераважна
выконваюць функцыю паведамлення, і таму іх варта аднесці да
класа коланаў-камунікатаў. У рамане І.Мележа «Завеі,
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снежань...» Башлыкоў разважае над неабходнасцю дапамагчы
родным: «Ніне, // якую неяк трэба было б // завесці да добрага
спецыяліста, // паспрабаваць выбавіць з бяды. // Барысу, // якога
трэба было б // накіраваць цвёрдай рукой. // Маці, // якая адна //
разрываецца між абаіх...» [121, с.78]. Вылучаныя курсівам коланы,
не валодаючы значнай патэнцыяй вобразнасці, тым не менш
змушаюць звярнуць на сябе ўвагу асаблівасцямі аўтарскага
ўжывання. Усе яны знаходзяцца ў рытмічна аднароднай пазіцыі –
пазіцыі рэфрэна, а эфект паступовага ўсячэння іх колькаснага па-
слоўнага складу (выпадзенне з першага колана прыслоўя неяк і
канчатковая рэдукцыя абодвух коланаў у скарочаным трэцім якая
адна) актуалізуе нябачную дагэтуль камунікатыўную функцыю:
у адно звязаць рой растрывожаных думак.

Дадзены від колана, прыглушаючы ў сабе энергію тэматычна-
рэматычнага задання і выяўляючы зацікаўленасць найпершым
чынам функцыяй спавяшчэння, натуральна, найменш і
рэгулярызаваны праз акцэнтную будову. Кожнае слова
спавяшчэння зазвычай патрабуе перцэптыўнага самастойнага
націску, як таго наогул вымагае ўсякае асобнае паняцце. Так, у
выдзеленых коланах клітычныя сувязі – за выключэннем сцяжэння
якую неяк у самай пачатковай пазіцыі – па сутнасці не ўтвараюцца.
Яшчэ больш прыкметная адсутнасць клітык у коланах
паспрабаваць выбавіць з бяды, накіраваць цвёрдай рукой, якія
таксама варта залічваць да коланаў-камунікатаў, паколькі яны не
надзелены тэндэнцыяй да вобразна-семантычнага адзінства, але
выконваюць функцыю паведамлення і канструктыўна
адрозніваюцца ад парадыгмы нейтральнага літаратурнага
маўлення відавочнай стылістычнай скіраванасцю ў бок слоўных
спалучэнняў па тыпе фразеалагічных зрашчэнняў.

Нарэшце, трэцюю групу складаюць коланы, якія цалкам
задавальняюць патрабаванням вышэй прыведзенага выказвання
А.Яскевіча аб нейтральна-парадыгматычным ладзе мовы. Яны
адыгрываюць ролю кампазіцыйных звязак па ўсёй прасторы
празаічнага тэксту, па сутнасці мала чым адрозніваючыся ад
лінгвістычнай ролі сінтагмы ў нарматыўным тыпе літаратурнага
выказвання. Гэта, так бы мовіць, коланы-кампазіты. У
башлыкоўскай рэфлексіі такім коланам будзе хіба што толькі адзін –
завесці да добрага спецыяліста. Яно і зразумела, паколькі
разважанне Башлыкова складае ў тэксце адзін з дыскурсаў
«чужога слова», яго разгарненне нейтральнымі кампазітамі
выглядала б эстэтычнай недасканаласцю.
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Наогул жа контур метрычнасці, што вызначае цэласную
аформленасць колана, можа зазнаваць на сабе ўплыў шмат якіх
фактараў, абумоўленых асаблівасцямі прасодый нацыянальных
літаратур. Сюды варта аднесці і ўмовы гукастварэння, калі шэраг
фізіялагічна прадвызначаных акустычна-фаналагічных умоў
прыводзіць да варыянтнасці магчымых часавых велічынь пры
міжслоўным падзеле фразы. Гэта, па-другое, характарыстыка ролі
націску, яго гульня па тэксце, яго ўзмоцненая ці, наадварот,
рэдукаваная функцыя, што гістарычна сфармавана нацыянальнай
прасодыяй. Па-трэцяе, сінтаксіс сінтагматычных адносін у
мастацкім выказванні, які прадугледжвае прамы ці інверсійны
парадак слоў, усемагчымыя фігуры іх дадавання ці адымання,
абавязковай акцэнтуацыі так званых «жорсткіх» дэсігнатаў і яшчэ
шмат што іншае, што несумненна адбіваецца на ладзе і тыпе з’яўлення
ў розных кропках тэкставай прасторы факультатыўных і стацыянарных
паўзаў. Нарэшце, у дзеянне ўступае сіла агульнамоўнага сінтаксісу, якая
ў мастацкім сваім варыянце канчаткова канстытуюе рытмавы спектр
стылістыкі цэлай літаратуры.

Так, тэмп рускай мовы з яе моцнай тактавай прыродай істотна
адрозніваецца ад аналагічных характарыстык беларускай мовы,
якая, паўторым, імкнецца да складазлічальнай тэндэнцыі сваёй
прасадычнай угарманізаванасці. Яшчэ з большай выразнасцю
сілабічная тэндэнцыя выяўляецца ў польскай мове, дзе актыўная
роля націску істотна рэдукуецца. У моўнай свядомасці паляка
працягласць гучання асобных сілаб не адыгрывае знакатворчай
ролі. Праўдападобна, закон гарманічнасці маўлення ўяўляецца ім
хвалістай меладычнай лініяй, скрайнія кропкі вагальнай амплітуды
якой, па трапнай заўвазе М.Маяновай, і складаюць своеасаблівую
суб’ектыўную меру часу [204, с.287], неабходную для нараджэння
паўзаў. Затое ў сербахарвацкай мове націск настолькі дынамічны,
што ў значнай ступені ён відазмяняе нават і самі моўныя прынцыпы
сінтаксісу. Тут дзейнічае сінтаксіс функцыянальны, для якога
фармальныя тэкставыя знакі прыпынку, так важныя для
абазначэння інтанацыі ўсходнеславянскіх моў, маюць далёка не
першаступеннае значэнне.

Сербахарвацкі колан надзвычай асіметрычны. Яго складовая
асіметрычнасць, што кампенсуецца музычна-танальным інтанацыйным
адзінствам, ускладняе ў параўнанні з усходнеславянскімі і
заходнеславянскімі мовамі пошук фармальных паказчыкаў фіксавання
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ўнутрыфразавых факультатыўных паўзаў. Дынамічнасць усіх
чатырох асноўных тыпаў націскаў (доўгі ўзыходны, кароткі
ўзыходны, доўгі зыходны, кароткі зыходны), штохвілінная
зменлівасць іх фанетычнага існавання, тактападобная прырода
клітычных сцяжэнняў кароткіх галосных у напрамку да доўгіх
галосных гукаў, да таго ж узмоцненая агульнымі функцыянальна-
сінтаксічнымі асаблівасцямі мовы, робяць улоўнасць коланавых
межаў вельмі хісткай. Магчымасць метрычнага азначэння
мастацкага тэксту выдаецца тут вонкава эфемернай.

Тым не менш, гэта далёка не так на самай справе. Глыбокая
старажытная традыцыя паўзацыі1 толькі падкрэслівае спецыфіку
сербахарвацкай прасодыі, а яе сучасны танальна-акцэнтны стан
служыць выключным фонам для знаходжання агульных кропак
судакранання з прасодыямі складазлічальнага тыпу, на якіх
засноўваецца рытмавы малюнак арганізацыі мастацкага маўлення
і польскай, і беларускай літаратур. Дыялог рытмавых пытанняў і
адказаў у такім разе становіцца асабліва відавочным.

Для прыкладу возьмем тэкст вядомага сербскага пісьменніка
Бранкі Радзічавіча і праставім магчымы варыянт фіксацыі
прыпынкаў паміжколанавых падзелаў: «Догодило се ових дана. //
Враћам се кући, на ручак. // Кад тамо: нема моje маjке. // Уђем у
jедну собу, // у другу // — нема маjке. // Изађем на балкон. //
Окрећем се, // обрћем. // Знам обичаj њен да забави око цвећа. //
Малена je, // па кад се савиjу над саксиjом, // не видиш je од лишћа.
// Али,// ни // на балкону jе нема. // Вратим се у собу. // На столу
писмо. // У писму три реченице: // Маjку смо позаjмили на три дана.
// Пошла jе са нама, добровольно. // Поздрав — зет и сестра…//

Ниjе то први пут. Бану тако // Украду моjу маjку. // Однесу и
моjи њихов део. // Оставе ме потпуно самог. // И jош у великоj бризи.
// Ниjе више у питању обична позаjмица. // Одавно расправљамо
не само о томе // коме jе наjпотребниjа // наша мала маjка, // него
и код кога се // она наjбоље осећа. // Иако смо њена деца, // веома
се разликуjемо. //

1 Раман Якабсон, праводзячы тыпалагічнае супастаўленне славянскага малога
эпасу, галашэнняў і плачаў, адносна іх сербахарвацкай разнавіднасці, зазначаў:
«Словападзелы размяшчаюцца пераважна перад няцотнымі складамі, а слоўныя
націскі – на іх, ды так, што хаця б адна мяжа кожнага фанетычнага слова папярэднічае
няцотнаму складу радка. Словападзел перад апошнім складам колана і слоўны націск
на гэтым складзе пазбягаюцца больш за ўсё» . Гл: Якобсон Р. Работы по поэтике:
Переводы /Сост. и общ. ред. М.Л.Гаспарова. – М.: Прогресс, 1987. – 464 с.
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Ето, // на пример, // расправљамо: // шта jедноj тако малоj, а
драгоценоj // маjци треба давати за доручак. // Jа имам своj рецепт,
// сестра своj, // наjстариjй брат, //такође. // Уверен сам // да jоj
изjутра треба послужити: // чаj од камилице, // хлеб са танким
премазом меда. // И ништа више. // Наш зет, кад jе тако позаjми,
// можда чак таjом од наше сестре, или договорно, // бари jаjа, //
сецка сремску кобасицу, // комада шварглу. // Противим се и
протествуjем. // А наjстариjй брат, без обзира // коjе jе доба дана,
понудиће jоj печење. //

Страх ме: // разболеће се моjа маjка. // И већ се спремам да
кренем у прекрађу. //» [79а, с.95].

Варта яшчэ раз агаварыць спецыяльна: сербахарвацкая мова,
ігнаруючы фармальны сінтаксіс, моцна суб’ектывізуе
фаналагічную рэцэпцыю меры і часу. Таму перад намі – адзін з
магчымых варыянтаў коланавага падзелу мастацкага тэксту.
Больш дакладная мадэль патрабуе дадатковага акрэслення
прасодыі, аднак некаторыя з’явы метрычнага ўсталявання
прымушаюць звярнуць на сябе асаблівую ўвагу.

Складанасць коланавага руху абумоўліваецца ўжо тым, што
ў адно фанетычнае цэлае могуць злівацца сумежныя самастойныя
сказы, нават калі яны не падзелены паміж сабой такім моцным
знакам прыпынку, як кропка. Зусім вераемна, што такой
цэласнасцю, аб’яднанай адзіным выдыхам і адзіным паняццем
абумоўленай, будуць валодаць сказы, якія на ўсход ад Сербіі
выражаліся б несумненна двума коланамі: «Ниjе то први пут.
Бану тако». Наогул складаныя, складаназалежныя сказы не
маюць той інтанацыйнай самастойнасці, як гэта назіраецца ў
беларускай ці польскай мовах. Вонкавая форма не адыгрывае тут
такой значнай, па сутнасці, вырашальнай ролі, а графічная і
фанетычная фраза часта, нават часцей за ўсё, папросту не
супадаюць. Адпаведна, сказы ў такіх выпадках пазбягаюць
сістэмных паўзаў, характэрных для рытмавага слыху ўсходніх і
заходніх славян: «А наjстариjй брат, без обзира // коjе jе доба
дана, понудиће jоj печење. //»

Прыведзены вышэй урывак ілюструе і другую, не менш
паказальную ўласцівасць сербахарвацкай прасодыі: сказы могуць
фанетычна злівацца цэлым коланам, а мяжа выдыху тым часам
прайсці праз графічна непадзельнае слова. Важкасць слова
фанетычнага ў некаторых выпадках інтанацыйна дамінуе над
графічнай яго формай. Так, спалучэнне обична позаjмица. //
Одавно расправљамо , выразна пазначанае графічнымі
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словападзеламі, ідэальным фанетычным канструктывам мае:
обична-по//заjмица-Одавно, паколькі ў сербахарвацкай мове
фанетычнае слова пралягае, па сутнасці, па ступені нараджэння і
згасання танічных перыядаў: ад адной доўгай галоснай да другой
доўгай, паміж якімі кароткія галосныя, уступаючы ў зону моцных
клітычных узаемадзеянняў, фаналагічна трацяць функцыю
міжслоўных падзелаў. Тое ж можна сказаць і пра колан враћам
се кући, на ручак, дзе рытм разыгрываецца ад другога склада з
доўгім зыходным [а] да прадапошняга склада колана з доўгім
узыходным [у], прычым разыгрываецца ад факультатыўнага
коланавага націску да націску эмфатычнага.

Але ўсё гэта – у рэчышчы агульнамоўных заканамернасцяў,
так сябе запраграмавала мова і так яна сябе самаўдасканаліла.
Змест лінгвістычнага закону трохі падманны для літаратуразнаўчага
разумення рытму, паколькі так і не дае адказ, у чым жа рэалізуецца
індывідуальная рытміка канкрэтнага аўтара або твора. На адзінства
сінтагмы як моцна скроенага слова, злучанага семантыкай,
выдыхам, канструктыўнай цэласнасцю моўнага матэрыялу, паказваў
яшчэ зачынальнік расійскай версіі рытміка-інтанацыйнага падзелу
тэксту А.Вастокаў. І ён быў не адзінокі ў гэтым моманце сваіх
назіранняў. Падтрымалі патрыярха рускай філалогіі ў больш позні час
і на новым вітку навуковых уяўленняў такія значныя вучоныя, як
Л.Шчэрба, А.Пяшкоўскі, В.Вінаградаў (гл.: 34, с.109–111). Першым
жа, хто ўсур’ёз паспрабаваў зразумець размежаванне паміж
сінтагмай як сінтаксічнай адзінкай «рече-мысли» і коланам як
своеасаблівай адзінкай празаічнага мастацкага тэксту, быў
Б.Тамашэўскі. Ён адчуваў розніцу дадзеных з’яў і, шукаючы згоды
паміж сінтаксісам і рытмам, характарызаваў адносіны, што
ўзнікаюць у выніку коланавага падзелу празаічнага радка, такім
чынам: «Рытм ёсць не што іншае, як наступства сінтаксічнага ладу,
і з гэтай прычыны ён не можа быць з ім у хоць якой-небудзь
супярэчнасці, ён цалкам вынікае з яго... Рытм ёсць спектр сінтаксісу»
[163, с.309-310]. Выдатна ўсведамляючы, што паміж сінтагмай і
коланам нельга ставіць знак функцыянальнай тоеснасці,
Б.Тамашэўскі, праўда, аказаўся яшчэ не ў стане выразна акрэсліць
ідэю: сінтагма – гэта нарматыўная праява нарматыўнай прасодыі
літаратурнай мовы і падпарадкоўваецца найперш і выключна
агульным законам мовы. І, натуральна, законам канкрэтнага стылю
тэкставага выкладання.

На наш погляд, Б.Тамашэўскі не ва ўсім меў тут рацыю і
некалькі памыляўся ў расстаноўцы акцэнтаў. Сінтагма і колан
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нераўназначныя найперш у тым, што колан адпачаткова скіраваны
на эстэтычна непаўторны лад існавання. Кампазіт, камунікат ці
семантыў – не пытанне пра тэрміны. Гэта пытанне пра агульную
скіраванасць з’явы: цэльныя паняцці не проста імкнуцца
вырашыцца адно праз другое. Паняцці і сутыкаюцца, і
супрацьстаяць, і працягваюцца ў адным напрамку – у канчатковым
цэлым яны імкнуцца вырашыцца вобразна. Колан, у адрозненне
ад сінтагмы, увесь у эстэтычным полі, дзе паміж знакам,
утвораным словам ці групаю слоў, і значэннем, імі сфармуляваным,
застаецца палоска прасторы для руху асацыяцыяў.
Уцелясняючыся фармальна-моўна ў механізмы адзіна-слова-
сінтагма-тварэння, што і зафіксавана ўмовамі сінтаксісу, колан усё
ж падпарадкоўваецца іншым законам. Законы яму піша мастацтва.

Колан, такім чынам, адпачаткова ў даследчай практыцы
мэтазгодна разглядаць эстэтычным утварэннем. Эстэтычная яго
прырода з’яўляецца функцыянальна прыкметнай настолькі, што
істотна адмяжоўвае ад сінтагмы, і тады ўсё ў формуле
Б.Тамашэўскага выглядае ў інакшым святле: не толькі рытм
увасабляецца ў сінтаксісе, але і сінтаксіс узыходзіць да рытмавай
канвы мастацкага тэксту. Сінтагма не складае «спектр рытму»,
яна – яго «чарнавік», яго фон. У нейтральнай фразе адсутнічае
дынаміка напружання, што робіць мастацкую фразу
нераскладальнай амаль па тыпу паэтычнай нераскладальнасці. І,
відаць, гэта ўсё ж памылка – не бачыць, што празаічная мастацкая
фраза істотна адрозніваецца па сваёй падзяляльнасці ад
нейтральна-маўленчай празаічнай парадыгмы1.

Звернемся да прыкладу.
«Калі сонца // выпырскнула першыя праменні // між вяршынь

Церамоскага лесу //, з каміноў на куранёўскіх стрэхах // віліся ціхія
ранішнія дымочкі //, у расчыненых хлявах // там і тут // чулася
цырканне малака ў даёнкі //, лагодныя і строгія // покрыкі жанчын»
[119, с.8].

Самае простае было б сцвярджаць: спецыфіку рытмавага
стану мележаўскай фразы складаюць, з аднаго боку, шматкротныя
паўторы аднолькаваскладовых коланаў у кантактнай пазіцыі (па
10 складоў маюць тры сумежныя коланы: «выпырскнула першыя

1 Тут якраз прыклады, якімі Б.Тамашэўскі ілюструе нераўнатоеснасць колана
і сінтагмы, выглядаюць куды больш пераканальнымі, чым незадавальненне
В.Вінаградава ад самой магчымасці такога несупадзення (Виноградов В.В.
Понятие синтагмы в русском языке // Избранные труды. Исследования по русской
грамматике. – М., Наука, 1975. – С.88–154.)
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праменні // між вяршынь Церамоскага лесу //, з каміноў на
куранёўскіх стрэхах //»), а з другога – павышаная ў параўнанні з
агульным фонам нацыянальнай літаратурнай прасодыі колькасць
дактылічных зачынаў («з каміноў») і заканчэнняў колана («ціхія»,
«строгія»)1. І гэта ўсё адпавядае рэальнаму стану рэчаў.

Аднак перад намі строга фармальнае, выключна
канструктыўнае тлумачэнне, заснаванае на разуменні колана як
сінтагмы, а не як метрычнага слова. Адзінокае слова без
тэкстарада, без узаемадзеянняў з іншымі словамі ў празаічным
тэксце часцей за ўсё бывае недастаткова моцным. Мы ставім
пытанне інакш: асяродак эстэтычнага функцыянавання рытму
заўсёды – суцэльны асяродак, у якім дзейнічаюць законы
шматмернай мастацкай прасторы і праявы розных напрамкаў і
тэндэнцый знаходзяцца ў комплексным счапленні самых
прыцудлівых камбінацый.

Мележаўскі сказ, размеранасць якому задаюць не ў апошнюю
чаргу спалучэнне трох роўнаскладовых сумежных коланаў і
павышаная квота дактылічных акцэнтаў, тым не менш у сінтаксісе
сваім адчувае ўплыў рытмавага стану слова – «эмацыйнага» і
«паняццевага», г. зн., канструктывы і паэтычнага, і празаічнага
парадку. І менавіта гэтая якасць у большай ступені, чым проста
наяўнасць паўтораў роўнавялікіх коланаў, вызначае спецыфіку
рытмавага малюнка выказвання.

На самай справе, сказ выразна падзяляецца на дзве рытмава
нераўнатоесныя часткі, якія цалкам супадаюць з мяжой
сінтаксічнага падзелу. І што цікава, дык гэта якраз яго будова па
прынцыпе апазіцыі «эмацыйнасць»-«паняццевасць»: галоўная
частка сказа нашмат пераважае па руху «паняццевых» катэгорый
даданую частку часу. Апошняя вельмі моцна адчувае
неабходнасць пастаянных вяртанняў да апорнага слова «сонца», і
якраз вяртанні рытмізуюць структуру даданага сказа, наступствам
чаго і стала паяўленне ў тэкстарадзе падоўжаных
дзесяціскладовых сумежных коланаў. Нават наступны
«дзесяціскладовік», з якога пачынаецца галоўная частка сказа («з
каміноў на куранёўскіх стрэхах»), таксама адчувае на сабе яшчэ
нязгаслы «водсвет» «сонца».

1 Нашы стылеметрычныя доследы паказваюць, што беларуская літаратурная
прасодыя трымаецца пераважна на жаноча-жаночых коланавых формах.
Дактылевыя зачыны ці канчаткі ў колане на працягу аднаго сказа заяўляюць пра
сябе досыць рэдка. У працытаваным сказе з рамана І.Мележа такіх коланаў
аказалася ажно тры (з адзінаццаці!), і пастаяннае іх з’яўленне ў тэксце – устойлівая
рыса стылістыкі гэтага аўтара.
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Аднак калі даданы сказ можа без страт быць перапісаны
«вольным радком» (паўторым: эфект паэтычнасці дасягаецца праз
неабходнасць зваротаў і паўтораў кроку раней выказанага слова)
і набыць выгляд вершаванай формы верлібра, дзе кожны наступны
радок «памяццю» вяртаецца да «сонца»:

Калі сонца
выпырснула першыя праменні
між вяршынь Церамоскага лесу,

то група галоўных сказаў (іх два – аднародныя) такога
вершаванага гвалту над сабой не дапускае. Яна можа быць
прадстаўлена толькі формаю лінейнай паслядоўнасці: аўтаномныя
паняцці – зрокавыя («ранішнія дымочкі» над стрэхамі) і слыхавыя
(«цырканне малака ў даёнкі» і жаночыя покрыкі на хатнюю
жывёлу) – уступаюць ва ўзаемадзеянне паміж сабой, калі зварот
да нейкага агульнага ініцыятара вобразнага поклічу – слова ці
паняцця – становіцца немагчымым. Паняццевасць семантычна
абформіла колан, але затое пазбавіла схему выказвання метрычнай
мернасці, выражанай з той ці іншай ступенню праяўленасці ў
даданым сказе.

Семантычнае абфармленне колана якасцю метрычнага слова
вельмі важным уяўляецца не толькі з прычыны руху і сутыкнення
ў празаічным радку паняццяў; закончанасць семантыкі, яе
сфармаванасць у адно паняцце служыць дадатковым (а ў асобных
выпадках і адзіным) паказчыкам канцовых межаў колана і
выбаўляе гэтыя межы ўяўнай няўстойлівасці. Наглядна гэта
можна праілюстраваць на прыкладзе наступнага сказа: «Камарэча
даставала цераз вопратку, залазіла ў рукавы, за каўнер» [119, с.16].

Лінгвістычна-фармальнае разуменне рытмава-інтанацыйнай
сінтагмы, па ўсей вераемнасці, «узаконіла» б у дадзеным выпадку
знакі прыпынку за наяўныя паказчыкі межаў коланавых груп –
паўзы выдыху натуральна супадаюць з коскамі, якія адзяляюць
віды аднародных членаў сказа адно ад другога. Аднак колан як
метрычнае слова такому падзелу супраціўляецца. І вось чаму.

«Камарэча» – самастойны колан, паколькі з роўным правам
адносіцца і да аднаго падзейнага «знадворнага» паняцця
(«даставала праз»), і да другога «ўнутранага» («залазіла ў, ...за»).
Тое, што ў законах граматыкі звязваецца па праве аднароднасці
(дзеяслоўная група «даставала–залазіла» ці аб’ектна-назоўнікавая
група «ў рукавы, за каўнер») у метрычным контуры празаічнага
выказвання відавочна распадабняецца якасцю семантычна-
закончанага слова, якое імкнецца запоўніць самастойную
метрычную матрыцу. І з гэтага гледзішча, праз метрычныя словы,
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сказ набывае наступны выгляд: «Камарэча // даставала цераз
вопратку //, залазіла ў рукавы //, за каўнер», дзе ўсё рытмава
суадносіцца з паняццем «камарэча».

Узнікае пытанне: а ці так ужо важна гэткае несупадзенне
словаформаў, аднароднасцяў-неаднароднасцяў, лексем і г.д. у
разгарненні мастацкага тэксту, ці маюць яны хоць колькі
вырашальнае значэнне ў агульнай аўтарскай стылістыцы, у
стварэнні непаўторнага аўтарскага вобразнага свету? Ці патрэбен
пры гэтым улік метрычных словаў, ці, быць можа, аўтарская
інтанацыя цалкам пакрываецца моўнай рэальнасцю тэксту,
сістэмай акцэнтуацыі і комлексам знакаў для выражэння
мадальнасці?

Аказваецца, і вельмі важна, і вельмі пратрэбна.
Супаставім два тэкставыя ўрыўкі двух розных аўтараў:
Іван Мележ: «На суседнім двары, // каля хлява, // завіхаўся

пры калёсах // барадаты, // у палатнянай доўгай сарочцы // дзядзька // –
квачом з дзёгцем, // што маслена пабліскваў ад сонца, // мазаў восі. //
Паблізу яго, // прывязаны да плата, // стаяў нязграбны // галавасты конь, //
ляніва штосьці // шукаў у траве...// У двары, // што быў за гэтым, //
жанчына несла зелле // свінні і падсвінку, // якія рохкалі і вішчалі // так
прагна, // што віск іх // на час заглушыў // усе іншыя гукі // куранёўскай
раніцы» [119, с.9].

К.Чорны: «Каля студні // з дзеравянага вядра, // пазелянелага і
слізкага, // капала вада // на запыленую буйную крапіву // і пясок. // За
парканам // спелі яблыкі і арабіны, // пад парканам // раскашэльвалася
мята // і бабіна лета. // Каля варот // сакаталі куры, // пераграбаючы
канюшынную пацяруху, // і адна // – надзьмутая і сярдзітая // – упарта
кавактала, // расплывалася па пяску // гарачым воллем. // Абмочаны
недзе шчанюк // аціраўся каля сяней // і нудна вылізваў шэрсць //
каля хваста. // Гусак падняў галаву // і глыбыкадумна закрычаў. //
Шчанюк крыху страціў // свой нудны выгляд // і забурчаў, //
вільнуўшы шчуплым хвастом» [183, с.20].

 Дзве побытавыя замалёўкі вонкава выдаюць стылёва
настолькі блізкімі, што можа стварыцца падманнае ўражанне,
нібыта яны і адной рукой створаны, і ўзяты з аднаго моманту
жыцця. Калі прыбраць падказку на аўтарства ўрыўкаў,
атрымліваецца, што нібыта адзіны аўтарскі позірк плаўна
пераходзіць з таго, што дзеялася ў «суседнім двары» («барадаты
дзядзька», «галавасты конь», ранішнія клопаты гаспадыні ў двары,
«што быў за гэтым»), на больш шырокі прастор, на вясковую вуліцу,
дзе ўжо напоўніцу раскашавала «бабіна лета». Значная ўвага да
побытавых падрабязнасцяў, характэрная для «сялянскай»
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вобразнасці мастацкая лексіка і нават старонні пункт назіральніка-
храніста даюць сур’ёзныя падставы для стылёвага атаясамлівання
мележаўска-чорнаўскага тэкставага ўрыўка.

Аднак прыгледзімся бліжэй: як пазіцыйна і якія па сваім
характары паняцці ўтвараюць кожны з вышэй прыведзеных
малюнкаў? З усёй агульнасці падабенства паступова пачынаюць
праступаць рысы прынцыповых канструктыўных непадобнасцяў
арганізацыі мастацкай матэрыі тэксту. Іван Мележ дэталі
сялянскага побыту імкнецца згрупаваць вакол суб’ектаў –
своеасаблівых сэнсавых цэнтраў выказвання: барадаты
«дзядзька» «завіхаўся» «пры калёсах», а «паблізу яго» – конь,
які ў сваю чаргу ўзбуйнена лакалізуецца як праз вымоўны мастацкі
эпітэт «галавасты», так і праз абставіны дзеяння: «ляніва штосьці
шукаў у траве». «Шукаў», зноў жа, ля адзінага цэнтра – калёсаў.
І такі прынцып узбуйненага групавання мастацкіх дэталяў вакол
дзейных суб’ектаў спрыяе эфекту стварэння малюнкавай
перспектывы глыбіні куранёўскай раніцы.

Інакшая канструктыўная сітуацыя ў апавяданні Кузьмы
Чорнага. Апавяданне, якое прасякнута шчымлівай тугой па
немагчымасці для гераіні запозненага жаночага шчасця, гэтых
«вераснёвых ночаў» нерастрачанай жаноцкасці, будуецца якраз на
адваротным прынцыпе – не на канцэнтрацыі паняццяў, а на іх
суцэльнай дысперсіі. «Раскашэльванне» мяты і бабінага лета
знаходзяцца самі па сабе, знарокава без кропак судакранання паміж
сабой: не жадае пад пяром К.Чорнага судакранацца тое, што «за
парканам», і тое, што «пад парканам». Раскіданымі і аўтаномнымі
на невялічкім кавалачку мастацкай плошчы аказваюцца і першыя
«насельнікі» вераснёўскага свету – куры, глыбакадумны гусак,
«абмочаны», нуднага выгляду, шчанюк. А яшчэ больш адасоблена
ад усяго, цалкам убаку ад хоць нейкіх праяваў жыцця, студня.

Інтэграцыя паняццяў у адным выпадку і іх дысперсія – у
другім самым непасрэдным чынам адбіліся і на метрычным
усталяванні мележаўскай і чорнаўскай фразы. Мележу для
канцэнтрацыі спатрэбіліся тры сказы (характэрнейшая метрычная
адзінка мележаўскага абзаца ў рамане «Людзі на балоце»), куды
ўмясціліся 25 метрычных коланаў-слоў, тым часам як 29 коланаў
чорнаўскага тэксту разбегліся па ячэях шасці сказаў.

Але яшчэ больш цікавым уяўляецца тое, як коланы
«трымаюць» мастацкую фразу. Мележаўскі прынцып згуртавання
паняццяў атрымлівае дадатковую падтрымку праз нярэдкія выпадкі
ўнутрысказавага прыроўнівання паводле сілабічнага складу колана
ў сумежных пазіцыях. А такі сказ як: «Паблізу яго, // прывязаны
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да плата, // стаяў нязграбны // галавасты конь, // ляніва штосьці //
шукаў у траве...//» амаль увесь пабудаваны на пяціскладовых
коланах. Тым часам як у прозе К.Чорнага сказавыя сегменты, якія
б у сумежных пазіцыях маглі б суадносіцца роўнавялікімі па
складовай структуры метрычнымі адзінкамі, – з’ява даволі рэдкая.
У дадзеным жа выпадку такім прыроўніваннем валодае часткова
толькі чацвёрты сказ.

Характэрна, аднак, што тры пачатковыя пунктуацыйна і
сінтаксічна закончаныя сказы чорнаўскага ўрыўка маюць
ідэнтычны анафарычны канструктыў, які выяўляе і метрычныя
магчымасці колана (першыя коланы гэтых сказаў утрымліваюць
у сабе аднолькавую колькасць складоў – па чатыры) і ілюструе
аформленую коланавую мернасць як цэлага слова-паняцця: «каля
студні», «за парканам», «пад парканам», «каля варот» –
самастойныя і апазітыўна настроеныя паняцці, якія дыферэнцуюць
месцазнаходжанне раскінутых па тэкставым урыўку клікавых
сімвалаў для стварэння экстэнсіўнага малюнка вясковага жыцця.

Атрымліваецца, што, пры вонкавай падобнасці лексікі, пры
безумоўнай набліжанасці да агульнага тыпу вобразнага
адлюстравання паверхні сялянскага жыцця, чым стваралася ілюзія
суцэльнага стылёвага падабенства, два розныя аўтары абралі
розныя прынцыпы канструявання гэтай жыццёвай паверхні.
Фармальным жа чынам рознасць прынцыпаў праявіла сябе не на
ўзроўні атамарных з’яў лексічнай паэтыкі ці нават на ўзроўні
мастацкага сінтаксісу, а найпершым чынам у спецыфічна
арганізаваным складаным цэлым метрычнага дыхання – у
метрычным слове, якое не можа быць раскладзена на меншыя
састаўныя без істотных для эстэтыкі выказвання страт.

І, значыць, менавіта эстэтычная прырода коланаў, іх
эстэтычная здольнасць да ўнутрытэкставых кампазіцыйных
спалучэнняў, з’яўляецца шмат у чым вызначальным момантам для
стылёвай і вобразатворчай адметнасці мастацкага твора.

§2. Колан як гістарычная апазіцыя «верша-прозы»

Наступнае пытанне, якое вынікае з энтрапіі рытму, – пытанне
пра прычыны, што змусілі колан у празаічным маўленні ўзяць на сябе
функцыю рытма-метрычнай адзінкі. Іншымі словамі пытанне пра
тое, як гістарычна сфармаваўся колан метрычным словам і які ўплыў
на эстэтызацыю колана накладвала сумежная – паэтычная – сфера
мастацкага жыцця слова. Здаецца, яшчэ ні разу гэтае рытміка-
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інтанацыйнае паняцце не склала аб’екта навуковых зацікаўленняў
гістарычнай паэтыкі, і пакуль што нідзе не ўдаецца знайсці
пераканальнага сведчання, ці звязаны колан нейкім чынам з
вершаваным радком у агульным працэсе развіцця эстэтычных
уяўленняў. Варта ўсё ж усвядоміць: колан – гэта генетычная памяць
пра паэтычнае існаванне тэксту ці ўздых паэтычнай метрыкі па
сінкрэтычным старажытным існаванні мастацкага слова? Ці, быць
можа, ён ёсць рудымент гістарычнага «шлюбаразводнага працэсу»
сінкрэтычнага існавання мастацкага слова ў апазіцыі «верш – проза»
паводле рытмавага малюнка тэкставай арганізацыі? Або ён –
самастойнае ўтварэнне больш позняга часу?

Пытанні выклікаюць дадатковую цікавасць яшчэ і з тае
прычыны, што сучаснае літаратуразнаўчае паняцце «колан»
некалькі адрозніваецца ад яго першапачатковага змястоўна-
фармальнага напаўнення.

Антычная рыторыка ведала тры асноўныя тыпы паўзаў
звязанага маўлення: малая, сярэдняя, вялікая – згодна з агульным
метадалагічным прынцыпам траічнасці ўсякага тлумачэння. Гэтыя
паўзы ўзнікалі адпаведна пасля «фразы», «колана», «перыяду».
Прычым пад фразай разумелася асобнае слова ці спалучэнне слоў,
якое складала або мела тэндэнцыю скласці адзінае сэнсавае цэлае.
Колан тлумачыўся як элемент перыяду, што адпавядаў самастойнаму
сказу або частцы складанага сказа, і ў такім выглядзе не дайшоў да
сённяшняга дня. Перыяд жа, нязменна захаваўшы структурную
функцыю, прыроўніваўся да абзаца. Як бачым, «фраза» і «колан» у
сучасным разуменні як бы абмяняліся сваімі ўласцівасцямі1. Па ўсёй
вераемнасці, гэта была невыпадковая замена.

Яшчэ стваральнік гістарычнай паэтыкі А.М.Весялоўскі
зазначаў: «Гістарычная паэзія і проза маглі і павінны былі з’явіцца
адначасова: адно спявалася, другое казалася. Казка гэткая ж
старажытная, як і песня» [33, с.377]. Мяжа, такім чынам, якая

1 Цікава, што Л.У.Шчэрба, шукаючы тэрмін для тэорыі сінтагматычнага падзелу
тэксту, замест сінтагмы ўжываў на пачатку тэрмін «фраза». А М.Гіршман вылучае
ў сучаснай рытмавай структуры празаічнага тэксту некалькі ўзаемазвязаных паміж
сабою адзінак: колан уваходзіць у склад «фразавага кампанента», які сабою ўяўляе
прэдыкатыўную адзінку, просты сказ у межах складанага; па-над імі іерархічна
дамінуе «фраза» і, нарэшце, самай буйнай структурнай адзінкай рытмікі мастацкай
прозы з’яўляюцца звышфразавыя канструкцыі – найперш абзацы і сінтаксічныя
перыяды [55, с.30–32]. Так што водгулле антычных тэрміналагічных
неакрэсленасцяў заяўляе пра сябе і ў нашы дні, што, у сваю чаргу, выклікае
неабходнасць стварэння гістарычнага нарыса колана.
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гістарычна прадвызначала паэтычную або празаічную форму
існавання мастацкага слова, была пракрэслена, на думку выдатнага
вучонага, функцыянальным значэннем выканаўчай манеры –
спявалася слова ці прагаворвалася. Сучасныя ж даследаванні па
гістарычнай паэтыцы [26] сведчаць: сінкрэтычнасць старажытнага
слова была настолькі ўсеабдымнай, а змест валодаў такой
непадзельнасцю, што, укладзены ў абалонку сучаснай «фразы», ён
па форме быў бы тоесны з адзіным грувасткім «мнагачленным»
словам. Да прыкладу, фраза «Я пайшоў на вуліцу» ва ўяўленнях
старажытных магла б быць рэканструявана прыкладна такім
фармальна-сэнсавым зрашчэннем: «Мяне-на-вуліцу-хаджэнне».
Таму вылучыць, дзе слова, дзе колан  або дзе завершаны сказ з такой
абсалютнай слоўна-сэнсавай зрошчанасці для старажытнай
свядомасці было цалкам немагчымым. Ды й не ўзнікала
неабходнасці – практыка не ставіла задач перад словам на яго
свядомаснае расслаенне і не «прасвечвала» яшчэ патэнцыйную
магчымасць яго дыялагічных інтэнцый.

Каментуючы выказванне А.Весялоўскага аб адначасовасці
«песні» і «казкі», нельга атаясамліваць здавёнчаснае функцыянальна-
выканальнае іх адрозненне з цяперашнімі адносінамі верша і прозы.
Аднак да сённяшняга часу застаецца прыкметнай адна нязменная
якасць: паўторы і ў народнай песні, і ў народнай казцы – паўторы не
стопныя і не вершарадковыя. Паўтараліся найперш гукавыя і
семантычныя адзінствы, выразна згарманізаваныя і ўпарадкаваныя.
Гэта зноў падштурхоўвае да думкі, што, перш чым верш стаў вершам,
а проза – прозаю, усялякае адрозненне, нават і ў галіне мастацкай
лексікі, абапіралася на агульны грунт – на метрычную сінкрэтычнасць
першабытнага слова. Метр у старажытныя часы быў арганічнай
часткай любога практычнага рытуалу, у тым ліку і рытуалу, які
суправаджаўся не проста фанетычнымі выгукамі, але і рытуалу
цалкам слоўнай творчасці.

Рытуальнае дзейства вымагала чаргавання актаў гэтых
дзействаў, а разам з ім і нейкіх «выдыхаў» досыць размеранага
парадку. Суправаджальны рытуал гукавых комплексаў
«зацвердзяваў», станавіўся фактам прадчування вербалізаванага
метра, які з цягам часу, як «працяг рытуалу» творчага акта, набыў
упаўне самастойнае значэнне. Дыханне фразы, такім чынам, можна
лічыць імітацыяй дыхання старажытнага магічнага дзейства, а
ўстаноўку на дыхальны комплекс пры падзеле тэксту на коланы –
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упаўне апраўданай1. Разам з такой імітацыяй змест у працэсе
чалавечай камунікацыі таксама пачаў падавацца не суцэльным
напружана-няразвітым «мяне-на-вуліцу-хаджэннем», а порцыямі,
усемагчымага роду разрывамі і пераносамі. І такія сэнсавыя
кванты, пераносы адносяцца да найстаражытнейшых адзінак і
спосабаў не толькі метрызацыі выказвання ў пару адыходу слова
ў сферу самакаштоўнасці мастацкага існавання, але і з’яўляюцца
адзінкамі і спосабамі яго эстэтызацыі: метрычны код накладваўся
на семантыку слова, падмінаючы ці істотна відазмяняючы яе ў імя
адчувальнай памяці пра рытуал.

Што кідаецца ў вочы ў сістэме мернасці такога відазмянення?
У Н.С.Бройтмана ёсць вельмі моцнае назіранне: «... пачатак

ператварэння лірычнага твора ў мастацкі свет звязаны з асабліваю
роляю рытму-гуку-слова» [26, с.107]. Мяжа, якая суцэльнасць
тэксту разрывала інтанацыйнай паўзай, сінтаксічна найчасцей
абазначалася праз рознага роду фармальныя паўторы, сярод якіх
колькасна вылучаецца фразавая анафара. Анафарычныя зачыны
народнай песні наогул даюць права гаварыць пра генетычна
сфармаваны архетып усвядомленай засяроджанасці мастацкай
увагі на пачатковай стадыі фразы. Сінтаксічна абфармляліся праз
з’явы аднароднага чаргавання нейкія паняцці; паняцці заходзілі ва
«ўзаемазачапленне» – рух вельмі няпростых і неадназначных
мастацкіх з’яднаных актыўнасцяў тварыў сінтаксіс і дынаміку
метрычнай сістэмы тэксту, да якіх далучаліся характэрныя
паўтарэнні гукаперайманняў, выклічнікавых комплексаў, а ў
народнай песні, як гэта заўважана было Н.Гілевічам, – паўтарэнне
часціцы да (ды):

Да Хадосачка да Іванаўна ай вельмі пышна,
Да і к яго да і к паслам да й не вышла.
Да Міхалачка да Васілевіч да невялікі пан,
Асядлае каня варанога, прыедзе да мяне сам» [52, с.167-168].
Альбо вось яшчэ тыповы прыклад.
«Ды чыя жана была гаспадыня, // Вясна-красна на ўвесь свет!

// Да на ціхі Дунай па воду хадзіла? // Вясна-красна на ўвесь свет! //

1 На эспіраторных законах маўлення заснаваны цэлы напрамак лінгвістыкі
(школа Фартунатава). Моцную падтрымку эспіраторнай канцэпцыі
рытмастварэння аказваюць і папулярныя ідэі псіхалінгвістычных назіранняў
Л.С.Выгоцкага. Вартыя ўвагі ў гэтым напрамку працы М.Жынкіна, Ю.Кноразава
і інш, а таксама фаналагічныя распрацоўкі М.Анціпавай, Л.Златауставай, доследы
Н.Князевай, лабараторыі Т.Паплаўскай. Літаратуразнаўства актыўна абаперлася
на вынікі іх навуковай практыкі.
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Да брала яна вёдры да ўсё новыя, // Вясна-красна на ўвесь свет! //
Да пачопачкі атласовыя. // Вясна-красна на ўвесь свет! // Да
каромысел – яравы корань, // Вясна-красна на ўвесь свет! // Да
прыходзіць к ціхаму Дунаю. // Вясна-красна на ўвесь свет! // Да
што раз махне – да то золата, // Вясна-красна на ўвесь свет! //
Да й прыходзіць к свайму дому, // Вясна-красна на ўвесь свет! //
Да й хваліцца свайму мужу: // Вясна-красна на ўвесь свет! // Вот
цяпер будзем да мы пахаджаці. // Вясна-красна на ўвесь свет! //
Да мы пахаджаці, да мшы даваці. // Вясна-красна на ўвесь свет!»
[219, с.228].

Метрызуючая функцыя шматкроць паўторанага «да» тут
вельмі адчувальная і пасля рэфрэна «Вясна-красна на ўвесь свет!»
выступае, па сутнасці, найбольш ярка выражаным фармальным
паказнікам метра-рытмічнага тэкставага ўсталявання. Але калі
рэфрэн «Вясна красна на ўвесь свет!» выступае знакам малітоўна-
асвечанага стаўлення да рэчаіснасці, то ў выклічнікавых паўторах
семантыкі шукаць не даводзіцца – яны станавіліся знакамі
сегментацыі маўлення, якое ўжо сваім фармальным момантам
павінна было адрозніваць «прапетую» ці «прагавораную» з’яву ад
яе будзённай разнавіднасці.

Увогуле, усе віды паўтораў, у тым ліку і паралелізмы (парны,
адначленны, мнагачленны), былі натуральнымі формамі прынцыпу
рытмізацыі, утваралі эфект рытмічнасці (рытмічнасць і паўторы –
роднаснага паходжання з’явы), а разам з гэтым эфектам рытмізацыі
тэкст мастацкі адрозніваўся ад фону тэксту ўжытковага. Значыць, – і
тут мы чарговы раз сутыкаемся са слушнасцю сцверджанняў
лотманаўскай навуковай традыцыі – паэтызаванае выказванне
выступала фонавым адмаўленнем выказвання будзённага,
ужытковага, і, будучы фармальным яго супрацьстаяннем, мусіла
папярэднічаць храналагічна ўсім іншым тыпам мастацкага
выказвання. Празаізаваная ж форма будовы фразы магла ўзнікаць
як усвядомленае спрашчэнне1 паэтычнага канструктыву, і яе
фонавае адрозненне мела вельмі складаную прыроду. Празаічны
канструктыў адрозніваўся і ад паэтычнага, і, у не меншай ступені,

1 Ю.Лотман сцвярджае: «...мастацкая прастата больш складаная, чым
мастацкая складанасць, паколькі ўзнікае як спрашчэнне апошняй і на яе фоне.
Такім чынам, зусім натуральна пачынаць аналіз мастацкіх структур слоўнага
мастацтва з паэзіі як найбольш элементарнай сістэмы, чые элементы ў значнай
ступені атрымліваюць у тэксце выражэнне, а не рэалізуюцца ў якасці мінус-
прыёмаў. Пры аналізе паэтычнага твора пазатэкставыя сувязі і адносіны
адыгрываюць меншую ролю, чым у прозе» [110, с.76].
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ад стыхійна-ўжытковага маўлення – як канструктыў, які прайшоў
апасродкаванне праз паэзію.

Трэба прызнаць, што цяжка, а то, на жаль, і немагчыма прасачыць
увесь працэс «разасіметрызацыі» мастацкага маўлення – застаюцца
адно толькі паасобныя «сляды». І мы знаходзім іх адбіткі на розных
стадыях развіцця чалавечага грамадства, прычым не заўсёды ў
формах самога мастацтва, а часам толькі ўскоснымі сведчаннямі.
Шмат што даводзіцца рэканструяваць на ўзроўні гіпатэтычных
меркаванняў. Сітуацыя ўскладняецца яшчэ тым, што сінкрэтызм
рытмавага існавання меў «перыяд паўраспаду» нашмат карацейшы,
чым, да прыкладу, сінкрэтызм вобразных структур (паэтычная
вобразнасць наогул працягвае зачароўваць амаль некранутасцю ў
многіх выпадках першабытнымі вобразнымі пасыламі). Агульная
аддаленасць ад цьмяна бачнага першавытоку рытмавай структуры
да яе разгалінаванай сучаснасці дазваляе пакуль што толькі эскізна
накідваць штрыхі сваёй гісторыі.

Але гэта толькі актуалізуе сутнасць адмысловага пытання:
колан – рудымент паэзіі, ці, наадварот, стапа ёсць успамін пра
свабоду колана. Калі ўсё ў нараджэнні мастацкага свету ў
першаслове ўзыходзіла да сімбіятычных стасункаў напружанага
адзінства «рытму-гуку-слова», то мастацкая мова на нейкім сваім
этапе павінна была сама па сабе вельмі цесна ўтрымліваць адзінкі
метрычныя і адзінкі рытмічныя; гэта значыць, «стапа» ўпаўне
магла як папярэднічаць, так і знаходзіцца па суседстве з «коланам».
Праўда, такім коланам, які не быў пазбаўлены строгасці метра.
Яны маглі складаць нават нешта ўзаемазамяняльнае, а таму,
відаць, старажытнае слоўнае пісьменства не адчувала патрэбы і
задумвацца ўсур’ёз: стапой яно піша ці коланам. Раман Якабсон,
напрыклад, у наўгародскіх берасцяных граматах – праявах
найстаражытнейшай пісьмовасці – адкрыў строгае чаргаванне
націскаў, характэрнае для рускага прымаўкавага верша нашмат
пазнейшага перыяду [198, с.7]. Значыць, працэс расслаення на
«стапу» і на «колан», іх распадабненне ёсць вынікам якіхсьці вельмі
значных і вельмі аб’ектыўных стадый у развіцці слоўнага
мастацтва. Прычым, самі стадыі трэба разводзіць на вусную і на
пісьмовую формы свайго гістарычнага праходжання ў часе.

Працэсы былі неаднолькавымі, але, як нам здаецца, у аснове
гэтых працэсуальных стадый ляжаў адзінаскіраваны матыў.
Матывацыя рытмавага расслаення адзінага, як бы на ўсіх
дадзенага Праслова, можа быць узведзена да гістарычнага
ўзмацнення і вычлянення асабова-індывідуальнага пачатку ў
творчым акце – аж да «нараджэння», нарэшце, аўтара. Адшуканне
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раз’яднальнага матыву ў нейкіх інакшых актах крэатыўнай
дзейнасці чалавека не праглядваецца праз тоўшчу часу з
дастатковай выразнасцю. Наадварот, скрозь усю гісторыю
мастацкага бытавання слова вельмі акрэслена бачыцца наступная
тэндэнцыя: чым большая калектыўная творчая сіла бярэ ўдзел у
стварэнні тэксту, тым метрычней і рытмічней сам твор, тым менш
у ім тэкставых асіметрый і тым больш адчувальная ў ім
замацавальная сіла калектыўнага рытму.

Па сутнасці, і адпачатковае «спяванне», і адпачатковае
«гаварэнне» (казанне) – з’явы, выключныя па сваёй безасабовасці
і ананімнасці. Аднак ужо А.М.Весялоўскі быў схільны разглядаць
хор не толькі безасабовым шматгалосым калектывам, але і
дзейсным аўтарам. Гэта было яшчэ нястрогае, ды ўсё ж
патэнцыйна актыўнае шматгалоссе, якое здольна вылучыць з сябе
аўтара індывідуальнага і ўжо самім працэсам вылучэння
індывідуальнага голасу з множнасці неразмежаваных да пары да
часу «выканаўцаў» пракрэсліць перспектыўныя лініі будучага
фармальнага разнастаення – як стылёвага, жанравага,
кампазіцыйнага, так і разнастаення першаснага рытмавага
сінкрэтызму, з’яўлення індывідуальных рытмаў. Заўважаецца без
цяжкасці: вусныя формы слова заўсёды адчуваюць уплыў больш
выразнай і энергічнай метрызацыі і рытмізацыі, чым пісьмовыя.
«Калектыўны» аўтар вельмі дэталёва «дабіваўся» аднолькавай
адгладжанасці і бездакорнасці інтанацыйнай схемы радка. Зрэшты,
і сама схема станавілася вынікам гэтай калектыўнай шліфоўкі.

Пададзеныя вышэй прыклады з «Хадосачкі» ці веснавой
песні, паказваюць, што ўваходзіць у структуру калектыўнай
шліфоўкі, а што застаецца ў цені метрыкі і рытмікі. Гукавыя
нарашчэнні, звароты, выклічнікавыя канструкцыі, а нават і паўторы
«Вясна-красна на ўвесь свет!», цалкам збудаваныя па коланавым
тыпе, – далёка не поўны арсенал з магчымых сродкаў, чым
ствараецца «рэха тэксту», у якім патанае індывідуальна-аўтарскі
пачатак. Рассеяныя па тэксце слабыя пазіцыі ненаціскных ці
неметрычных словаформ, або словаформ, прынцыпова
немагчымых для метрызацыі ў пісьмовым тэксце, зліваюцца
ўрэшце рэшт у маналітнае рытмічнае адзінства. Мы не ведаем з
дакладнасцю, як ствараліся наўгародскія граматы, апісаныя
Р.Якабсонам, але можна дапусціць, што і яны былі плёнам не
аднаго аўтара, і калектыўны вопыт адлюстраваўся ці не
найпершым чынам праз прыкмечанае даследчыкам бездакорнае
чаргаванне націскаў.
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Рэхападобнае зліццё шматтысячных галасоў калектыўнага
творцы вельмі спецыфічна праяўляецца ў паэтыцы народнай
прыказкі, дзе абагуленыя шматтысячныя свядомасці паглынаюцца
на ўсіх дадзеным супольным словам. Гэтая супярэчнасць паміж
абагуленай свядомасцю і ўніфікаваным адзіным, часта нават
рыфмаваным словам прыказкі ды яшчэ канцэнтраванасць
рытмічнай структуры, якая захоўвае і ўадначассі ахоўвае
няразвіта-напружаныя адносіны ўнутрана не атаясамленага ні з кім
канкрэтна аўтара, шмат каго з даследчыкаў прымушаюць
разглядаць прыказкі адназначна вершаванай праяваю слова. Так,
напрыклад, В.С.Баеўскі піша: «Прыказку мы разглядаем як з’яву
вершаванай мовы, хаця ў зборніках і вусным бытаванні
сустракаецца многа тэкстаў арытмічных і безрыфменных.
Тыповая для прыказкі вершаваная форма, так што часам кажуць
нават пра прыказкавы верш, назіраючы яго асаблівыя прыкметы ў
тым, што ён складаецца з двух коланаў з інтанацыйным пераломам
па тыпе антыкадэнцыі паміж імі, з сінтаксічным і семантычным
паралелізмам коланаў пры тэндэнцыі да раўнаклаўзульнасці. У
кожным колане акрамя моцнага, сінтагматычнага націску, магчымы
і больш слабы пабочны» [9, с.35].

Запісаная намі падчас працы над гэтай праблемай прыказка
«Да работы непарывісты, // да яды непераборлівы» (в. Будслаў,
Мядзельскі р-н) – яркі прыклад такой рытмавай структуры, дзе:
два коланы, і кожны колан мае два націскі («сінтагматычны» і
«пабочны» – у тэрміналогіі В.Баеўскага, «тэматычна-рэматычны» –
у нашай), відавочная раўнаклаўзульнасць, якая цалкам метрызуе дзве
долі выказвання, а наяўнасць семантычнай антытэзы «непарывісты-
непераборлівы», збліжаная праз фанетычную падобнасць слоўных
зачынаў «непа-, непе-», стварае поўную ілюзію паэтычнага радка.
Тым не менш, не варта спяшацца прыказкі з усёй безумоўнасцю
адносіць да верша. Іх рытмавая канстытуцыя паказвае на
большую складанасць пытання. Прыказкі – згустак глыбока
захаваных гістарычных пераўтварэнняў, дзе кожная фанетычная,
граматычная, а тым больш семантычная слоўная пазіцыя
выступае як памяць спрадвечнай лексікі – лексікі, выключнай
паводле нацыянальнай этымалогіі. Прыказкавы жанр вуснай
народна-паэтычнай творчасці – наогул злепак нацыянальнай
свядомасці, ці, як пісаў таленавіты і, на жаль, да канца не
зрэалізаваны даследчык беларускага фальклору Мікола Янкоўскі,
«прыказкавая паэзія – адлюстровак жыцця, і яна, безумоўна, не
можа пільнавацца толькі якой-небудзь адной метрарытмічнай
структуры» [200, с.193].
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«Выразна. Хораша. Дакладна», – адгукаўся на гэтае
выказванне выдатны знаўца тэорыі і гісторыі беларускага верша
І.Ралько [145, с.40]. А, між іншым, і выказванне М.Янкоўскага, і
рэагаванне І.Ралько паказваюць: у прыказцы адносіны
метрарытмічнага ўсталявання вельмі складаныя, і яе нялёгка
запісаць да структуры якога-небудзь аднаго тыпу. Нават прыклад,
які стаўся прычынаю дыскусіі паміж гэтымі даследчыкамі, можа
пасведчыць аб выключнай неадназначнасці акцэнтна-сілабічных
стасункаў у межах прыказкавага слова.

Так, І.Ралько, палемізуючы з М.Янкоўскім на прадмет таго,
да якога тыпу вершаскладання варта аднесці народную прыказку
«Напрасіліся злыдні на тры дні, а цяпер і з хаты не выжанеш», не
без падстаў сцвярджае, што «нельга таксама адзначыць
вершаваную структуру гэтай прыказкі і як сілаба-танічную з тае
толькі прычыны, што тут вытрымліваецца амаль класічная схема
анапеста. Нельга таму, што кожнае слова ў прыказцы атрымала
тую рытмічную свабоду і сэнсава-акцэнталагічную змястоўнасць,
якія характэрны для танічнага верша: тут кожны рытмарад
дзеліцца на тры сэнсава-рытмічныя сегменты (фразавыя
адзінствы ці прасадычныя перыяды), якія, як і належыць танічнаму
вершу, могуць складацца з аднаго або некалькіх слоў, аб’яднаных
у рытміка-інтанацыйнае адзінства моцным акцэнтам на тым слове,
якое нясе найбольшую сэнсавую нагрузку: «Напрасіліся// злыдні//
на тры дні...» Такім чынам, рытміка-інтанацыйная структура гэтай
прыказкі падпарадкоўваецца законам танічнага верша. Аднак яна
можа быць пры жаданні разгледжана і як структура сілаба-танічная
ці дольнікавая» [145, с.40-41].

Сцверджанне І.Ралько паказвае: у дадзенай прыказцы знаны
беларускі вучоны схільны быў бачыць толькі вершаваную
структуру. Даследчык настойваў на цвёрдай прыродзе пабудовы
выказвання – і тады сілабіка («дольнікавая» структура), тоніка
(вызначаная «моцным акцэнтам на тым слове, якое нясе
найбольшую сэнсавую нагрузку»), ці сілаба-тоніка (тут –
анапеставы яе варыянт) з’яўляецца канстытуцыйным момантам
тэкстастварэння прыказкі.

Аднак калі штучна паслабіць вылучаны акцэнтны штрых у
пабудове народнага выказвання і разняволіць само выказванне ў
кірунку натуральнага, а не акцэнтаванага маўлення (бо паэтычнае
ўздзеянне націску пра сябе заявіла тым, што энклітычна зрухнула
акцэнт з самастойнай семы «дні» на лічэбнік з сімвалічнай
семантыкай «тры», аж падвойваючы тым самым сілу націску ў
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дадзеным пункце тэкстарада), г. зн., даць яму свабоду ад метра,
то з вершаванай структуры прыказка павернецца тварам да
выразнага ўзору празаізаванага выказвання: «напрасіліся злыдні //
на тры дні...», дзе яе чыстай «празаічнасці» перашкаджаць будзе
толькі водгалас аслабелай праз страту націскной пазіцыі
першапачатковай рытмавай функцыі рыфмы «злыдні»– «тры дні».
Калі ж «падвоены націск» з семы «тры» вярнуць у становішча
нарматыўнай парадыгмы і зафіксаваць натуральную
самастойнасць націскнога «дні», то рыфмавы эфект раствараецца
ці знікае наогул, а з гэтым разам знікае і ўсё адчуванне паэтычнай
канструкцыі (параўн.: напрасіліся злыдні на пяць дзён – з
выдаленым націскам і рыфмаю, але з поўнасцю захаваным узорам
агульналінгвальнага рытму (!) – метрычная канстытуцыя
выказвання дала цалкам празаічную з’яву).

Праўда, няма адназначнага адказу, што важнейшым было
адпачаткова для прыказкі – рыфма, націск, або і адно, і другое разам.
Але пазбаўленая гэтых рытмічных кампанентаў фраза (фраза з
«мінус-рытмавымі» дамінантамі) стала ўспрымацца фразай калі не
празаічнай цалкам, то прынамсі фразай не-верша: ад вершаванай яе
адрознівае адсутнасць нераскладальнасці. І калі І.Ралько свае
назіранні падагульняў так: «Выяўленая асаблівасць лішні раз
пацвярджае думку, што паміж рознымі сістэмамі вершаскладання
не існуе нейкіх навечна замкнутых, застылых граніц, а наадварот,
граніцы гэтыя даволі рухомыя» [145, с.41], то слушна гэта найперш
для вершаванай арганізацыі мастацкага маўлення. Проза змясціцца
ў адведзеныя «рамкі» эстэтычна не можа. Тым больш, і такая
сінкрэтычная форма існавання, як прыказка.

Для першай часткі («папрасіліся злыдні на тры дні...»)
характэрна паэтычная нераскладальнасць (нават калі мяняем
метрычную хаду фразы, нераскладальнасць захоўваецца коштам
моцнай і семантычна багатай рыфмы), што і змушае адносіць
прыказкавую народную творчасць да паэтычнай формы
ўвасаблення эстэтычнай свядомасці. Другая ж частка – «а цяпер
і з хаты не выжанеш» – можа атрымліваць розныя структурныя
варыянты: эліпса (а цяпер – і не выжанеш) або інверсіі (а цяпер не
выжанеш і з хаты; а і не выжанеш цяпер з хаты; а з хаты цяпер і
не выжанеш). Такая свабода вершаванаму радку супрацьпаказана.
Але сінкрэтычнае «верша-празаічнае» цэлае прыказкі
ўтварылася спалучэннем паэтызаванай формы сэнсавай «тэзы» і
празаізаванай ці размоўнай формаю «антытэзы», цалкам вольнай
ад усякай нераскладальнасці радка, калі кампаненты тэкставай
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структуры можна відазмяняць, замяняць, прапускаць ці
нарошчваць. Адзінае цэлае дадзенай прыказкі ствараецца найперш
сэнсавай састаўной паэтычнага сінтаксісу: яно ёсць
супрацьпастаўленне, кантраст (адзін з прынцыпаў паэзіі) нечаму
пазітыўна вядомаму, а менавіта таму, што «злыдні» напрошваліся
ўсяго толькі на «тры дні», а затрымаліся ці не на цэлую вечнасць.

Гэта – агульны прынцып існавання прыказкавага слова, яго
схема: адна доля выказвання строга рытмізаваная, і яна абавязкова
падкрэслівае другую долю, найчасцей нерытмізаваную свядома і
альтэрнатыўна, і ў сэнсавых адносінах абавязкова контрапунктную.
Ёсць, праўда, прыказкі, і колькасць іх досыць унушальная, дзе
сінкрэтыка схемы слова парушана – і тады альбо паэтычная, альбо
празаічная форма выступае адзінай вонкавай формай захаванасці.
Напрыклад, такія прыказкі, як «Бусенькі, бусенькі – і ў цябе, і ў
мяне нічагусенькі», «Дзеці, дзеці, дзе вас падзеці, ці ваўкам аддаці,
ці сабакам паўкідаці», «Чужая бяда – людзям каляда», складаюць
факты выключна паэтычнага захавання прыказкавага слова, дзе
згусткі семантыкі выступаюць і ў якасці рытмічнага сэнсавага
імпульсу, і ў якасці метрычнага слова. А ёсць, наадварот, прыказкі,
па фармальнай прыкмеце зусім чыста празаічныя: «нёс воўк,
панеслі і воўка». Праўда, у дадзеным прыкладзе падваенне
лексемы «воўк» трэба таксама лічыць водгаласам паэтычнай
структуры, эфектам «мінус-паэзіі», паэзіяй, кажучы словамі
Ю.Лотмана, «знесенай у фон». Аднак ва ўсіх выпадках, як стоенае
водгулле верша і не-верша, стабільнай застаецца адно істотнае
супрацьстаянне – супрацьстаянне рытму і не-рытму. Выражаны
напрамую або ўяўны, праяўлены праз словаўжыванні або не, ён
чутны ў прыказцы нават праз яго нявыказанасць, як «нуль рытму»,
але ўсё ж як прысутны рытм, цераз што і забяспечваецца
фармальнаму верша-празаічнаму адзінству прыказкі пераважнае
паэтычнае існаванне. У кожным разе рытмізаваная частка
атрымлівае перавагу над нерытмізаванай – калектыўны голас
свядомасці як бы імкнецца далучыць да сябе індывідуальны голас
слухача-адрасата. Колан і стапа, з гэтай прычыны, у прыказцы
ніколі не паміраюць адно ў другім, застаюцца там цвёрда
фіксаванымі велічынямі: адна частка-долька – «стопная», другая –
вымаўленая «коланам»: Не-дай-Бог свін-ні-рог // нікога па
дарозе не прапусціць.

Не толькі ў вуснай разнавіднасці, але і ў гісторыі слова
пісьмовага «стапа» і «колан» даволі паслядоўна адлюстроўвалі
сваю эстэтычную роднаснасць і самакаштоўнасць, звязаную з
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нарастаннем у творчым акце асабовага пачатку. Розніца
заключалася ў тым, што пісьмовая традыцыя, ад антычнасці
пачынаючы, выпрацавала паняццевы апарат арганізацыі тэксту.
Створаны літаратурны канон стаўся функцыянальным сінонімам
«калектыўнага аўтара» і замяняў яго неабходнасць досыць
працяглы перыяд, выконваючы ролю калектыўнай шліфоўкі радка.
Аднак жыццё ўнутры пісьмовага літаратурнага канона вымагала
інакшых – у параўнанні з вуснай творчасцю – відаў апазіцый колана
і стапы, чым іх супрацьстаянне па лініі індывідуальнага голасу
аўтара і калектыўнага голасу хору. Пісьмовая традыцыя стала
абапірацца на іх метрычную значнасць як на засвоенае гучанне
элементаў маўлення. І, як элементарныя тэкставыя фрагменты,
коланы і стапа мелі не толькі выкананае «хорам» жыццё – яны ўжо
і для самога «хору» (ці вылучанага аўтара) пачалі абстаўляцца
правіламі і патрабаваннямі структураванага ўпарадкавання.

Бадай, факт падпарадкаванасці інтанацыйна-рытмічных
адзінак мовы цэласнаму мастацкаму маўленню так выразна, як у
антычных тэорыях стылю, не быў зафіксаваны ні ў адну з вялікіх
эстэтычных эпох чалавецтва. Выказванне разнастайных адценняў
экспрэсіі, сэнсавая і ад яе залежная стылёвая нюансоўка як фразы,
так і акцэнтнага ці гукавога перыяду – з часам прыйшло такое
разуменне – «абумоўлены розным складам і будовай коланаў» [34,
с.108] і, асабліва, іх залежнасцю ад пазіцыйнага размяшчэння на
«лінейцы» тэксту. Коланавая тэорыя, якая прадугледжвала
выкрышталізаваныя правілы скарыстання розных тыпаў коланаў,
была не менш ужывальнай у практыцы абслугоўвання рытарычнай
прозы, чым антычныя тэорыі вершаскладання ў практыцы
мастацкага слова наогул. Потым наступае чамусьці фаза
«забывання» – былая цэласнасць у памяці чалавецтва заяўляе сябе
толькі кароткімі напамінкамі, фрагментамі, своеасаблівым
паўтарэннем пройдзенага. Д.С.Ліхачоў, аглядаючы шлях напаўнення
слова аналітычным зместам у старажытнай літаратуры, зазначаў,
што ў Сярэднявеччы найважнейшым было «культываванне
хрысціянскіх адчуванняў», а таму «невымоўнасць пачуццяў,
невымоўнасць вышыні подзвігаў святога арганічна звязаны з усёй
стылістыкай жыційных твораў – з іх нагрувашчваннем сінонімаў,
таўталагічных і плеанастычных спалучэнняў, неалагізмаў, эпітэтаў,
з іх рытмічнай арганізацыяй маўлення, якая стварала ўражанне
бясконцасці пачуццяў... Канкрэтныя значэнні сціраюцца ў гэтых
спалучэннях і нагрувашчваннях слоў, і на першы план выступаюць
экспрэсія і дынаміка» [105, с.82].
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Так, паўторы прысутнічаюць у старажытных тэкстах не проста
як сінтаксічная з’ява або вытрымліванне канонаў рытарычных
фігур. Паўторы засведчылі наяўнасць «абстрагуючых тэндэнцый
старажытнай літаратуры». Старажытная літаратура наскрозь
пазбаўлена звыклай для нас канкрэтнасці, і ў яе нетрах фармаваўся
будучы агульны рытмавы закон: абстрагаванне кліча за сабой
рытмавае згушчэнне найперш па функцыі «меласу» – па згушчэнні
складаных сінтаксічных паралеляў. З сэнсавага і эмацыйнага
акцэнтаў развіцця тэмы заўсёды пераважнае рытмавае вылучэнне
набывае момант эмацыйны. Гушчыня мастацкага слоўнага рада
менавіта ў такіх пунктах у найбольшай ступені зазнае якасць
сінтаксічна ўпарадкаванай (у сэнсе перыядычнай паўтаральнасці)
структуры, калі на тэкставую паверхню найперш выступаюць
паэтычныя фігуры. Паэтычныя фігуры паказваюць на гульню са
словам, падкрэсліваюць устаноўку на працу са словам. І то толькі
з тае прычыны, што думка мастацкая, «эмацыйны акцэнт у развіцці
тэмы» настойліва выяўляецца, паказваецца – усвядомлена
эстэтызуецца. Рэдукцыя эмацыйнага стану і, наадварот, узмацненне
выяўленчай пластыкі, зварот да «абставін дзеяння» як і да самога
«дзеяння», да канкрэтыкі  відарысу актывізуе ўнутраны
выяўленчы пласт слова з яго магчымасцямі метафарызацыі –
тады, у такіх выпадках, слоўна-сінтаксічная перыядычнасць
найчасцей здымаецца.

Тым не менш аж да ХVІІ стагоддзя верш і проза, маючы ўжо
самастойнае адасобленае існаванне, не ўспрымаліся адно да аднаго
як апазіцыя. Адрозніваўся, яшчэ раз паўторым, толькі тэкст, які
спяваўся, і тэкст, што быў прадназначаны для прамаўлення.
Гістарычная глыбіня гэтага падзелу, на думку М.Л.Гаспарава,
узыходзіць да яшчэ больш старажытнай апазіцыі – да сіметрыі-
асіметрыі метрычных структур: «Сіметрычныя памеры пераважна
былі песеннымі, асіметрычныя – рэчытатыўнымі, эпічнымі» [46, с.7].
Гэтае бліскучае назіранне ў рэчышчы пісьмовай стадыі існавання
вершаванага і празаічнага тэксту варта працягнуць далей, у напрамку
да наступнай істотнай вызначальнай мяжы эстэтыкі слова – апазіцыі
паводле яснаты і пекнаты.

Сярэдневяковыя ўяўленні пра сутнасць паэтычнага і
празаічнага спосабу выказвання ўжо не могуць быць зведзены
толькі да ўтылітарнага тыпу іх функцыянавання ў грамадстве.
Апазіцыя трымаецца больш складанай эстэтычнай антыноміі, што
сфармавалася да гэтага часу. Калі за мовай старажытнай
пісьмовасці прымаць цалкам стан старажытнага маўлення, яго тып
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прасодыі, то ў такім разе паэзія нібыта і папраўдзе вылучылася з
архетыпічнага ядра Праслова «самазванкаю» з уласна
сканструяваным тыпам маўлення, а проза архаічна цягнула лямку
няразвітага да пары да часу (прыкладна, яшчэ да сярэдзіны XVIII
стагоддзя) натуральна-слоўнага бытавання.

Але пісьменнасць старажытных часоў не ёсць натуральны
стан ужытковай маўленчай традыцыі. Гэта ўжо сістэма, аснову
якой, па нашым перакананні, стваралі дзве фенаменальныя
маўленчыя «філасофіі»: культ слова і яго хараства (што, відаць,
пад магутным уплывам эстэтыкі барока і дыстанцуе неўзабаве
верш ад прозы ў самадастатковасць з сінкрэтыкі старапісьмовай
культуры) і, з другога боку, культ хараства цэлага сказа, што,
напрыклад, у беларускай літаратуры яшчэ ў даскарынаўскі час
выяўляла сябе фармальным чынам – пісаннем без усякага падзелу
на радкі, абзацы, а то і старонкі.

Абодва гэтыя філасофска-эстэтычныя культы адчувалі
ўзаемнае прыцягненне, але і ў не меншай ступені – і ўласную
сістэмную цэласнасць: яны былі «запраграмаваны» мастацкасцю
слова. Іншая справа, што раскадзіроўка праграмы праходзіла з
неаднолькавай хуткасцю ды й пад рознымі вектарамі эстэтычных
эпох. Нягледзячы на тое, што верш займеў першым тэарэтычную
«радаводную метрыку», па сутнасці сваёй гэта быў працэс
самаідэнтыфікацыі дзвюх блізкароднасных мастацкіх сістэм, але
сістэм з рознай пачатковай культавай філасофіяй, якая была
ўнутраным зместам, а прынцыпы рытмавага і, шырэй,
агульнаэстэтычнага бытавання – яе фармальным выражэннем1.

Скарынаўская эпоха гэтыя два культы трымала на шалях
раўнавагі. Вось чаму тое, што для слова паэтычнага служыла
«мацерыковым» матэрыялам, сціралася і адступала фонам на задні
план, а тое, што служыла культу празаічнага выказвання ў сваю
чаргу станавілася празрыстым фонам для падкрэслівання
адчувальнай пекнаты культу слова.

Культ цэлага выказвання сведчыў пра актуальнасць
узросшага аналітычнага мыслення з яго  першачарговай
задачай  дамагчыся  выразнасці  і  дакладнасці  выказанай

1 Р.Якабсон далікатна заўважыў: «Метафара для паэзіі і метанімія для прозы
складаюць лінію найменшага супраціўлення» [198, с.358]. Адрозненне ў філасофіі
сістэмы тропаў няўмольна адбіваецца і на філасофіі метрычнага ўсталявання
тэксту: метр ў прозе самую абстракцыю метра робіць празрыстай і няўлоўнай,
тым часам як паэзія імкнецца і гэткую абстракцыю зрабіць выяўнай, адчувальнай.
«Эмацыйная» метафара да такой функцыі дастасавана больш пазітыўна, чым
прадметная рэчыўная метанімія.
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думкі1. Першапачатковая апазіцыя паводле метрычнай сіметрыі-
асіметрыі ва ўмовах пісьмовага існавання (а тым больш са
з’яўленнем друкарскага станка) увабралася ў новыя, а галоўнае –
у інакшыя формы рытмічнага падзелу тэксту, дзе на першы план
стала вылучацца ідэя не толькі запамінання паведамлення, што
заўсёды актывізавала рытмічнасць выказвання (мнеманічная
функцыя рытму), але і ідэя дакладнасці слоўнага паведамлення.
Гэтага патрабавала якасць новага аналітычнага мыслення, што
не было дзіўным: перыяд ХVІІ стагоддзя – перыяд Асветніцтва.
Паўзы дадатковыя, нястрога метрызаваныя, а ў пазнейшы час і
наогул строга неметрызаваныя, утваралі дапаможныя пасыльныя
сігналы і служылі на карысць яснасці і дакладнасці, паколькі
перыядычнасць маўлення паслабляе ўвагу і, наадварот,
неперыядычнасць увагу актывізуе – найбольш актыўныя ўспышкі
змястоўнай энергетыкі мы назіраем на заломах рытмічнага
чакання альбо ў моманты яго найвышэйшага напружання. Відаць,
гэта паслужыла адным са штуршкоў узнікнення прабелаў паміж
словамі2 ды й наогул для развіцця сістэмы пунктуацыі. Такім
чынам, сэнс першапачатковай апазіцыі паміж сіметрыяй і
асіметрыяй метрычнага стану слова да моманту, калі проза і
сапраўды стала ўсведамляцца прозай, дапоўніўся і істотна
відазмяніўся: не столькі спяванне і гаварэнне сталі адрозніваць верш
і прозу, а іх эмацыйны і паняццевы чын вядзення тэмы.

Верш і проза, кожны паасобку, умацоўвалі, калі так можна
сказаць, уласную ідэалогію тэксту. Верш усё актыўней набліжаўся
да стратэгіі ўмацавання індывідуальнага слова (яго формы, тропікі,
адухоўленасці і «нематэрыяльнасці» семантыкі і г.д.), проза – да
ўмацавання сказа, сказавай канструкцыі як цэлага, дзе ёсць і свая
«цесната», і свой гук, і свой колер. Для літаратуры сярэдніх вякоў
мелодыя аказвалася мацней за звязанае з ёй слова. Па сведчанні
А.Весялоўскага, у старой літаратуры «словы наогул не моцныя да
тэксту» [33, с.160]. Слова атрымала нечаканую для сябе свабоду, а
яго знерухомленая старажытная сінкрэтыка апынулася пад пагрозай.

1 Проза і ў мінулыя часы, і сёння – гэта выразная яснасць выказвання (між
іншым, так трэба і разумець выраз «proza» – «кажу проста», г. зн., ясна); паэзія
ж – і тады, і сёння – і ўпрыгожанне, і насалода ад таемнасці гэтага ўпрыгожання.

2 Гэта можна праілюстраваць ці не штодзённай практыкай: падсвядома,
жадаючы дабіцца выключнай яснасці давядзення інфармацыі, мы інтуітыўна
павялічваем колькасць паўз, інтанацыйна разбіваем слоўны масіў на асобныя
словы, а асобныя словы нават на склады: табе зра-зу-ме-ла?! Не 13 ліпеня, а 13
чэр-ве-ня!
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Храналогія распаду двух культавых уяўненняў слоўнага
існавання ўстаноўлена даследчыкамі дакладна. Гэта ХVІ – ХVІІ
стст. Эстэтыка Сярэднявечча – эстэтыка абсалютызацыі ідэі
гармоніі і ўпарадкаванасці так званых «цэлалікавых адносін».
Дасканаласць і парадак павінны былі пранізваць усё – слоўнае
жыццё і слоўная рэальнасць не былі выключэннем з агульнага
патрабавання. І гэта служыла адной са штуршковых прычын, чаму
паэзія, якая разглядалася да гэтага часу як несамастойны прыдатак
рыторыкі-красамоўства, усё больш і больш актуалізуе свае прэтэнзіі
на самастойнае жыццё ў агульнаэстэтычным «табелі аб рангах».
Бо ідэя агульнауніверсальнага парадку дапасоўвалася да паэтычнай
сферы з большай доляй пастаянства, чым да прозы, нават
найстражэйшым чынам арганізаванай да патрабаванняў
суладжанасці з законамі рыторыкі. У гісторыі беларускай літаратуры
ўжо ў Ф.Скарыны мы маем формы рытмавага існавання,
пераходныя ад адной стыхіі (вершаванай) да другой – празаічнай.

Напрыклад, яго «Прадмовы» паказваюць, што разглядаць
апазіцыю «верш-проза» як з’яву, разлічаную ці то на «спяванне»,
ці то на «прамаўленне», яўна недастаткова. Ва ўсякім разе прадмовы
Скарыны на спевы папросту не разлічаны, а толькі на казанне, хоць
асобнымі фрагментамі нагадваюць усе канцэптуальныя моманты
вершаванай мовы. І нават ёсць выпадак безумоўнага верша, нават
калі да яго падыходзіць з вышыні сучасна-класічнага разумення
верлібра. Гэта – знакамітыя радкі з кнігі «Юдзіф».

Як фармальная цэласнасць «Прадмовы» Францыска Скарыны
выяўляюць безумоўную прыналежнасць да празаічнага
выказвання ў стылістычным афармленні літаратурна-мастацкай
публіцыстыкі. Выключэнне складае толькі тое, што графічна
выдзелена ў першадруках: два эпіграфы да кніг «Іоў» і «Эсфір»,
якія знамянуюць прадвесце сілабікі і тонікі беларускага верша, а
таксама тып фармальнага завяршэння дзесяці запаведзяў,
пададзены ў кнізе «Выхад».

Тым не менш, у скарынавых тэкстах мы сустракаем і пачаткі
ўласна «непразаічнага канструктыва», і шматлікія фрагменты, што
не даюць «спакою» фармальнаму празаічнаму адзінству прадмоў
з пункту гледжання іх рытміка-інтанацыйнага і сінтаксічнага
выражэння, ды надараюцца і з’явы, якія, па ўсёй вераемнасці, варта
разглядаць як з’явы несумненнага паэтычнага паходжання. Яны,
гэтыя ўнутрытэкставыя ўкрапленні, і цікавяць нас найпершым
чынам, пры гэтым не як «крапінкі» паэзіі ці прозы, а як эстэтычныя
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сувязі, што ўзнікаюць у тэксце зародкам двух відаў будучага
існавання слова ў беларускай літаратуры. Цікавіць неардынарны
выпадак апазіцыі «верш-проза», але выяўлены не ў родава-
жанравых разнавіднасцях твораў, а як сімбіятычнае існаванне
«верша-прозы» ў адным тэкстуальным цэлым.

Даскарынава літаратура радок складала найперш па прынцыпе
падабенстваў – сінтаксічных падабенстваў, рытарычных фігур,
напластаванняў таўталагічных, эпітэтных і іншых слоўных структур,
што выбаўляла мастацкі твор Сярэднявечча аўтарскай
індывідуальнасці. Яно і зразумела: чалавек і яго псіхалагічны стан
не склалі яшчэ эстэтычнага эпіцэнтра твора. А з другога боку, заняткі
індывідуальным «сачыняльніцтвам» лічыліся эстэтычнай
грахоўнасцю: «сачыняльніцтва» паводле тагачаснага літаратурнага
канона атаясамлівалася з ілжэсведчаннем. І сярэдневяковы
мастак займаўся не «сачыняльніцтвам», а тварэннем падобнасцяў.

У такім кантэксце скарынавы афарыстычныя выразы
несумненна ўносілі істотныя змены ў паэтыку выказвання.
Прычым не столькі ў сам лексічны яе склад (хоць назіраем і
праявы такой нестандартнасці), колькі найперш у інтанацыю
фразы. А цераз яе – і ў рытміку выказвання. Афарыстычнасць
«Прадмоў» (а яна была прыземленай паводле сэнсавых
параўнанняў) рытміка-інтанацыйнымі паказчыкамі знітоўвалася
з інтанацыямі жывой мовы, утвараючы лішак унутрыфразавых
паўз, сканцэнтраванасць слоўных груп-ядзер, не падобных да
ўзвышанай «поўнагалоснай» размеранасці такта біблійнага
выказвання. Яго афарызмы структурна выконвалі функцыю той жа
народнай прыказкі, дзе, як мы бачылі, і паэзія і проза існавалі ў, так
бы мовіць, «зархіваваным» выглядзе.

Найкрасамоўнейшым паказчыкам сціснутай архіваванасці
двухадзінага рытмавага існавання служыць відазмененасць
сінтаксічных сувязяў афарызмаў-показак. Пачасціліся пропускі
абавязковых для архаічнага стылю дзеяслоўных форм-звязак, па-
іншаму (прычым, вельмі вольна) сталі пачуваць сябе назоўнікава-
прыметнікавыя спалучэнні. І, што самае галоўнае, кожная слоўная
група займела ўласную інтанацыйную самастойнасць. Сінтаксіс
«вызваляўся» ад «поўнагалосся» царкоўна-славянскай рытарычнай
фігуры да нязвычнай яшчэ, але відавочнай непаўнаты – складваўся
ў няпоўныя мадэлевыя канструкцыі, у канструкцыі кампактныя, пры
гэтым захоўваючы семантычную функцыю саміх знакаў. Чытаем:
«И яко жених с дружиною своею, тако сын божий со
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апосталы своими брак духовный с церковию (...) деяше. Яко
же на браку бывають розноличьные твари: первая есит
жених, вторая – невеста, третьи суть друзи жениховы, а
четьвертыи – дружина невестина, – тако же и во книзе сей
четыре гласы черленым писмом вкупе размолвляющие,
написаны суть. Глас Христов он же ест жених; глас церкви
Христовы, еже невеста ест; глас апостолов – сии же суть
дружина женихова; глас отроковиць, иже детей церкви
Христовы знаменуе»[173, с.56].

Апушчаныя састаўныя сінтаксічнай канструкцыі відазмянялі
рытм. Бясконца цягучы царкоўнаславянскі радок, што павінен быў
азначаць прынцыповую непазнавальнасць духоўнай тайны, стаў
выразна абфармляцца нераўнамернай, рознай складовай велічыні,
сэнсава-інтанацыйнымі завершанасцямі. Метрыка выказвання
зусім іншага парадку стала праступаць тут1.

Метрыка таму і стала іншай, што відазмянілася эстэтычная
задача слова. Да Скарыны слова было са сцёртым значэннем
канкрэтыкі, «бязважкім» (Д.С.Ліхачоў). У скарынавых руках культ
слова атрымліваў іншае напаўненне – яго шлях стаў шляхам
важкай апрадмечанасці з задачай наблізіць да «люду посполитого»
недасяжнае са Святога пісання. Ранейшая адцягненая
абстрагаванасць слова раствараецца, даючы паняццям абрысы
пазнавальнай рэальнасці, а параўнальным канструкцыям –
зразумелы сэнс: Хрыстос=жаніх, царква=нявеста, дружына
жаніхова=апосталы, а ў некаторых выпадках нават і зрокава-
выразны сэнс: «Ест бо в сих притчах сокрыта мудрость, якобы
моць в драгом камени, и яко злато в земли, и ядро ув ореху»
[173, с.36].

Для апрадмечанага слова, каб яго ўчуць, уявіць, удумацца ў
яго, бо і пісаліся «прадмовы» «ко чти и научению», вельмі важнай
аказалася з’ява ўсвядомленай паўзацыі выказвання. У паўзах
пачаў нараджацца іншы, дагэтуль нязнаны, несакральны зямны

1 Вышэйпрыведзены тэкставы фрагмент па сваёй сутнасці – узор гімнічнага
тыпу літаратуры. Канструктыўны рад такіх твораў складаюць комплексныя
падборы сінонімаў, што заключаюць у сабе сутнасць ідэі і рэальнасці: у сінанімічных
радах канцэнтруецца ўвесь сэнс і аб’ём даводзімай інфармацыі, а таму фармальнай
задачай гімнічнага тэксту становіцца задача фіксацыі ўвагі чытача на сінанімічных
комплексах. Тэкставы рух такіх сінанімічных груповак ёсць рух множных паняццяў,
аб’яднаных у адно складанае цэлае, правобразны рух тых жа метрычных коланаў-
слоў, пра што вялася гаворка ў папярэднім раздзеле.
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сэнс. Паўзы якраз найчасцей і падзялялі фразу па мяжы
сакральнасці-несакральнасці: «Егда грешимо пред лицем божиим, //
укрепляются врази наши душевныи, // яко суть диаволы, // и
телесные, // яко суть поганы. // И внегда каемся грехов своих, //
то посылаеть нам господь бог // пастырей и докторов, // они же
научають нас // противиться бесовским пакусам, // теже князей и
воевод добрых, // иже боронять нас // от рук поганых, // готово бо
ест милосердие божие // всем призывающим его в целом серци»
[173, с.101].

Тым і цікавыя «Прадмовы» Ф.Скарыны, што «сакральныя»
коланы іх мелі падоўжаную і больш размераную складовую будову,
коланы ж «несакральнага» паходжання вызначаліся нястрогай
метрычнасцю. Фармальная сімбіятычнасць «верша-прозы» ў
Скарыны якраз вызначаецца па сэнсавай апазіцыі ўжыткова-
рацыянальнага і духоўна-ідэальнага прызначэння выдрукаваных ім
кніг, што «во кратких словах великий и многый разум замыкають».
Сакральны змест меў формы паслядоўнай несканчонасці, і
абфармляўся праз коланы секулярызаваныя; «мірскія» ж
фрагменты былі скіраваны на імгненны вобразны выгалас і
імгненную пазнавальнасць, што складае сутнасць празаічнага
вобразаўспрыняцця.

Вось чаму тое, што ў навуковых доследах называецца
шматпланавай, але адносна цэласнай стылістыкай [173, с.462],
вераемна, можа быць пераведзена ў іншую плоскасць – у тып
узаемінаў тэксту і яго функцыі. А гэтыя адносіны наскрозь
пазбаўлены статыкі. Тэкст і зададзеная тэксту функцыя
штохвілінна мусілі змяняцца: прэамбула-тлумачэнне адмянялася
тлумачэннем фабулы кнігі, асветніцкія задачы вымагалі
адначасовага суседства павучанняў і настаўленняў, гімнічных
ўхваленняў боскасці і мудрасці і адмаўлення няцноты і г.д. Тэкст
і функцыя ў скарынавых «Прадмовах» бесперапынку зазнаюць
пастаянныя адносіны суперніцтва, калі: а) ідэальна-духоўнае не
вытрымлівае формы верша і празаізуецца; б) рацыянальнае не
вытрымлівае празаічнай функцыі і метафарызуецца; в)
рацыянальнае функцыянальна супадае з тэкстам і празаізуецца; г)
ідэальна-духоўнае мае абсалютную вершаваную форму.

Вылучаныя чатыры тыпы ўнутрытэкставых адносін у
Скарыны яшчэ не маюць строгага размежавання і прысутнічаюць
у «Прадмовах» як недакладная альтэрнатыва: яны не столькі
супрацьстаяць адно аднаму, колькі адцяняюць уласную
неабходнасць у тэксце. Пакажам гэта на канкрэтным прыкладзе.
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«Юдзіф»: Понеже от прирожения звери, ходящие в пустыни,
знають ямы своя; птици, летающие по воздуху, ведають гнёзда
своя; рибы, плывающие по морю и в реках, чують виры своя; пчелы
и тым подобная боронять ульев своих, – тако ж и люди, игде
зародилися и ускормлены суть по бозе, к тому месту великую ласку
имають [173, с.94].

«Левіт» (дзе гаворка вядзецца пра тое, што можа стаць
прадметам высокай ахвярнасці): «...от зверей стадных – волы,
агнецы а козлы; от птиц – горлице а голуби; от родящих с земли –
муку пшеничную, масло древяное, ладан и иные овоще. Кто убо
не можаше принести для недостатку своего телца тучнаго на
жертву богу, той приношаше мерицу муки пшеничное на требу
господу. Тако ж и мы, братия, не можем ли во великих послужити
посполитому люду рускаго языка, сие малые книжки праци нашое
приносимо им» [173, с.118].

Заўважым, у «Юдзіфі» рэальна праступаюць элементы
паэтычнага рытму, выяўляючыся праз наяўнасць своеасаблівых
рыфмаў. А сам феномен, які мы называем Скарынавай рыфмай, мае
двуадзіную прыроду: ён заключае ў сабе і адзінства сугуччаў,
абумоўленае найперш падабенствам граматычных формаў, і
супрацьпастаўленне семантыкі слоўнага рада1. Прычым
семантычнае супрацьпастаўленне ў Ф.Скарыны набывае вельмі
складаны малюнак: гульня гучаннем адцяняецца ўадначассі гульнёй
паняццямі. «Ходящие», «летающие», «плавающие», «и тым
подобная» прыпадабняюцца граматычна і – праз флексіі –
фанетычна, але супрацьстаяць адно аднаму семантычнымі
значэннямі. «Ходящие» – гэта не тыя, што «плаваюць», а
«плавающие» – не тыя, што «лётаюць». А ўсе разам «тым падобныя»
складаюць нешта адрознае ад другой паралельнай знакавай групы –
людзей: граматычнае падабенства, але рознае паняццевае насычэнне
маюць адухоўленыя дэсігнаты звери–птици–рибы–пчелы. Не
кажучы ўжо пра эпіфарычны паўтор своя, які толькі фанетычным
комплексам супадае ва ўсіх выпадках, але і ва ўсіх жа выпадках
рэзка кантрастуе з фармальнай аднатыпнасцю, узбуйняючы
семантыку рознай прыналежнасці «свайго» жытла.

1 Ю.М.Лотман, разважаючы пра сучаснае разуменне рыфмы, паміж іншым,
так фармулюе яе асноватворны прынцып: «Прырода гэтага двухадзінства (г. зн.
рыфмы. – І.Ж.) такая, што яно заключае ў сабе і атаясамленне, і
супрацьпастаўленне паняццяў, што складаюць яго... Атаясамленне ў дадзеным
выпадку мае, найпершым чынам фармальны, а супрацьпастаўленне – семантычны
характар» (Лотман Ю.М. Лекции по структуральной поэтике / Ю.М.Лотман и
московско-тартусская школа. – М.: Гнозис, 1994. – С. 101.).
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«Неачалавечаны» свет скарынавага выказвання (выдзеленая
курсівам назоўнікавая парадыгма) уступае ў змястоўную
апазіцыю да свету чалавечых каштоўнасцяў («тако ж и люди...»).
Мяжа гэтай фармальнай апазіцыі праходзіць па, так назавём,
рытмавым «дыханні» фразы: амаль усе прыкметы рыфмавага
рытмастварэння, уласцівыя для «неачалавечанага» тэкставага
ўрывачка, знішчаны пасля гэтага «тако ж и люди»; у астатнім
тэкставым фрагменце навідавоку празаізацыя фразы, якой хіба што
перашкаджае моцная эўфанічная групоўка (-ом-; ме-; -ма-) пад
самы фінал выказвання: к тому месту великую ласку имають.
Як бачым, утвараецца канструктыўная пара дзівоснейшых
узаемадачыненняў-адштурхоўванняў, калі тоеснасць зместу (свет
«чалавечы» і свет «жывёльны» ў сваіх маральных каштоўнасцях
уступаюць у адносіны супастаўлення) выразілася ў «нятоеснасці»
фармальнага вырашэння-выказвання.

Наогул, цікавасць выклікае і колькасны паўтор з’яваў
«жывёльнага свету», узятых для параўнання Ф.Скарынам. Іх не
тры, што звычайным архетыпам праходзіць як самы часты
выпадак праз рытарычна-паэтычныя фігуры нават і сучаснай
паэтычнай творчасці, а чатыры, што прынцыпова характэрна для
«чатырохмернага» ўспрыняцця сусвету старажытнымі.

«Звери», «птицы», «рибы», «пчелы» – чатырохмерная
прастора матэрыяльнага свету, яго «чатыры канцы», яго чатыры
вымярэнні – акурат чацвярычная сітэма сярэдневяковага ўяўлення
пра матэрыяльны свет. Пятым – па-надрэальным вымярэннем –
сталі «люди», якія не «ходзяць», не «плаваюць» ці «бароняць
вулляў», а духоўным чынам асвечаны Скарынам: яны –
«ускормлены суть по бозе». Гэта значыць, што прырода, усе «тым
падобныя» «абчалавечваюцца», у духоўнай іерархіі становяцца на
прыступку вышэй і выконваюць людскую функцыю, а сам чалавек,
уступіўшы адпаведна яшчэ на адну ступеньку, прыпадабняецца
свету боскасці. І такі крок па духоўных ступеньках ёсць не што
іншае, як з’ява паэтызацыі. Спецыфіка Скарынавай рыфмы
аб’яднала тое, што ў жыцці было толькі апазіцыяй цела і духу,
цялеснага і духоўнага. Стварыўся макракосм – цэльны мастацкі
вобраз яго, па якасцях перцэптыўнага разгортвання вельмі
характэрны для паэтычна-паслядоўнага тыпу ўспрыняцця.

Калі разглядаць фрагмент з «Левіта», то ён па ўсіх вонкавых
прыкметах сінтаксічнай структуры блізкападобны да фрагмента
з «Юдзіфі» – аж да формы завяршальнага падагульнення: «тако ж
и мы, братия» – у адным выпадку, і «тако ж и люди» – у другім.
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Хіба што жарсць самаахвярнага пафасу выяўлена ў некалькі
адрознай ступені эмацыйнага напаўнення. Скарына, ацэньваючы
ўласную годнасць у зачынанні выдавецкай дзейнасці, «працю» сваю
сцвярджае формай рытарычнага запытання («..не можем ли»),
замест катэгарычнага сцвярджэння маральнага імператыву
«Юдзіфі». Але па ўнутранай структуры гэта аказваюцца два
рознатыповыя выказванні.

«Левіт» не мае не тое што блізкападобных граматычных, а
тым болей фанетычных сугуччаў, фрагмент наогул не мае самае
тэндэнцыі да такога прыпадабнення. Ідэя ахвярадаўства ў
«Левіце» самым рацыянальным чынам разводзіць цэльны свет на
«боскае» і на «чалавечае». Слова, яго пазіцыя ў сказе (а тут тры
сказы самастойна завершаныя, тым часам як у «Юдзіфі»
выказванне складае сказавую перыядычную непадзельнасць)
вызначаецца, па мерках сярэднявечных літаратурных канонаў,
надзвычай высокай ступенню канструктыўнай эмансіпацыі: яно
вольнае ад жорстка прадуказанай пазіцыі. І калі, прыкладам, у
такім выказванні яркая метафарычнасць утрымліваецца ў
матрычнай схеме народна-казкавага дэмакратычнага
канструктыва («Треба пак убогих, еже з муки пшеничное церковь
Христову известовала, иже из многих людей, яко зернят, собрана
ветхим законом и новым, яко двема жерновы, плотская и духовная
разделяющи, водою крещения совокуплена, алеем ласки божией
покроплена и во огни духа святого спечена»[173, с.124]), то ў
бессмяротнай «Юдзіфі» кожная пазіцыя слова запрыгонена і не мае
рытмавай свабоды празаізаванага выказвання. Граматычна-
флектыўныя сувязі рыфмы, узмоцненая эпіфарычная пазіцыя
лексемы своя ды й анафарычныя прэдыкаты «нечалавечага»
свету робяць метрыку «Юдзіфі» несвабоднай. І ў гэтай несвабодзе
якраз апошняя фраза, што адносіцца да маральных
запатрабаванняў чалавека, фраза, якую мы вылучаем фактам
усвядомленай празаізацыі выказвання, зносіцца ў фон метрычнай
свабоды і свабоды лексічнага падбору.

Гэта вельмі паказальна: «мацерыковы матэрыял» аднаго
станавіўся матэрыялам фонавым для празаізаваных формаў
другога, «Левіт» жа адцяняў выключную паэтычнасць будовы
«Юдзіфі», для якой, як бачым, і сам прынцып фонавага адцянення
быў безумоўнай унутранай уласцівасцю.

Увогуле, скарынавы «Прадмовы» пакідаюць мацнейшае
ўражанне сваёй адкрытасцю як у традыцыю мінулых часоў, так і
бясконцай працягласцю ў наступныя стагоддзі. Так, ланцужкі
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сінонімаў, эпітэтаў, неалагізмаў, чым пісала ХV стагоддзе,
імкнучыся падкрэсліць невымоўную простым зямным словам
вышыню боскасці або проста святасці героя жыційнай літаратуры
ці якой-небудзь духоўнай з’явы ( і ў Скарыны ў «Прадмове» да
«Псальмоў Саламонавых» мы чытаем: «В ней (мудрасці.– І.Ж.)
воистину ест дух разумности святый, единый, различный,
смысленный, скромный, вымовный, движющися,
непоскверненный, истинный, складкий, чистый, сталый,
добротливый и всякую иную имеющий в собе добрую
цноту»[173, с.36]), самым непасрэдным чынам могуць суседнічаць
са стылістыкай, што на некалькі стагоддзяў апярэджвае свой час.
Рытарычныя пытанні, якія парушаюць недатыкальную таемнасць
магіі слова, у Ф.Скарыны набываюць зусім не містычны, а
апрадмечана-рэальны сэнсавы тон: «Что знаменовала ест
неволя телесная? Не нашу ли неволю душную?» [173, с.111] –
так сфармуляваць пытанне магло стагоддзе хіба дзевятнаццатае
ці нават пачатак стагоддзя дваццатага. Гэтага вымагала развіццё
нацыянальнай эстэтычнай самасвядомасці.

Адзін з галоўнейшых урокаў, дадзеных шматграннай
падзвіжніцкай дзейнасцю Ф.Скарыны, трэба бачыць у пашырэнні
перспектывы ў выбары плюралістычных узаемаадносін тэксту і
слова ў тэксце. Развіццё індывідуальнай мастацкай свядомасці
выклікала да жыцця дэмакратызацыю лексікі, а тая, у сваю чаргу,
вяла да дэмакратызацыі стылёвых прыёмаў – да новай, сапраўды
плюралістычнай свабоды слова ў межах невялікіх фразавых
адзінстваў дзеля адлюстравання множнасці сувязяў паміж
грамадскім існаваннем і яго мастацкім увасабленнем. Гэтая
задача (свабода выражэння жыццёвых сувязяў, якія ўсё актыўней
пранікалі ў літаратуру) адрознівалася ад агульна рытарычнай
першачарговай задачы – замацавання, нават «запрыгоньвання»
эмоцыі за тэкстам. Замацаванне прывяло да строгай іерархіі
канструктыўных прыёмаў і прынцыпаў, – праз рытмавы чыннік не
ў апошнюю чаргу.

Аб тым, што колану тут адводзілася істотная роля, можа
пасведчыць і такі факт. Помнікі старажытнага пісьма, заснаванага
на лацінскім шрыфце, – прынамсі «Біблія», выдадзеная ў Брэсце
ў 1563 годзе,1 – захавалі дзіўныя графічныя адзнакі: касыя

1 Каштоўны рэдкасны экзэмпляр «Бібліі» быў ласкава прад’яўлены аўтару
гэтых радкоў у аддзеле рэдкай кнігі Расійскай нацыянальнай бібліятэкі імя
М.Я.Салтыкова-Шчадрына (г.Санкт-Пецярбург) знаным спецыялістам у галіне
гісторыі рукапіснай кнігі доктарам філалагічных навук М.В.Нікалаевым.
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нахільныя рыскі, размешчаныя паміж слоўнымі групамі. У
навуковай літаратуры ні апісання дадзенай з’явы, ні яе тлумачэння
мы не знаходзім. Аднак характар слоўных груп, заключаных паміж
рыскамі, дазваляе меркаваць, што такім чынам прастаўляліся
меткі для факультатыўных паўзавых прыпынкаў. Калі б доказаў
было дастаткова і такое дапушчэнне можна было б прыняць з
абсалютнай пэўнасцю, то лагічным бачыўся б і наступны
эўрыстычны крок: і старажытная паэтыка, і паэтыка Сярэднявечча
колану аддавала ўвагу павышаную – як самастойнаму і вельмі
важнаму адзінству ў прасторы літаратурнага тэксту. І таму
апекавалася ім і прад’яўляла патрабаванні да згарманізаванасці
больш важкія і грунтоўныя, чым гэта назіраецца ў пазнейшы час
і нават зараз. Значыць, і межы колана на той час маглі быць больш
улоўныя, а метр – больш адчувальны, аж да меры, якраз
супастаўляльнай з вызначанасцю і адчувальнасцю паэтычнай
стапы. Бадай, гэта мела ўсе шанцы стацца фактам магутнага
сведчання аб тым, што колан – не толькі «рудымент» паэзіі, але і
альтэрнатыўная эстэтычная памяць аб паэтычным метры.

На жаль, мы не валодаем дастатковым наборам
пераканаўчых сведчанняў на гэты конт. Таму сцвярджаць, што
паэзія была першасным ініцыятарам скасавання сінкрэтыкі
старажытнага Праслова, будзе спрашчэннем і вульгарызацыяй
эстэтычнай з’явы. Хутчэй за ўсё, гэта быў працэс узаемнай згоды.
Сляды канструкцыі засталіся да сёння, і засталіся як роднасны
фундамент, але само збудаванне не разбуралася, не «сціраліся»
межы паміж прозай і паэзіяй. У празаічным выказванні будаваўся
каркас інакшага фонавага тыпу, дзе цаглінкамі служылі найперш
не часавыя прыкметы рытму (даўжыня і вышыня тону, моры і г.д.),
а яго прасторавыя дадзеныя. Метр прозы ўладкоўваўся не на восі
часу. Метр прозы, як мы зможам убачыць далей, уладкоўваўся
невераемнымі ў сваёй прыцудлівасці камбінацыямі сіметрычных
кампазіцый коланаў, іх прасторавай (дакладней, шматпрасторавай)
арганізацыяй архітэктуры. Такое разуменне праблемы патрабуе
істотнай карэкціроўкі ранейшага разумення колана як метрычнага
слова празаічнага тэкстарада.

Колан – свайго роду кампраміс рытмавага разыходжання
верша і прозы ў часе. Прасадычныя асаблівасці нацыянальнай мовы
(перш за ўсё – вакалізму), сістэма руху націскаў у адным выпадку
(вершаваным) давяла колан да строга размеранай адзінкі –
вершаванага радка; у другім жа, празаізаваным, наадварот –
разняволіла, эмансіпавала слоўны матэрыял, пакінуўшы акцэнтавую
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і сілабічную родавую памяць як своеасаблівую «інтэрцытату
тэксту», як «рэмінісцэнцыю» сілабатонікі, арганічна ўласцівай для
нацыянальнай прасодыі.

Па сутнасці, гісторыя колана – гісторыя метрычнага
«адмаўлення». Ці лепш сказаць: фармаванне «сістэмы
адмаўленняў» ад строгай метрычнай парадыгмы «высокага
шцілю» і «шцілю» перыяду літаратурнага барока. Застаецца
несумненным толькі тое, што «далейшае ўяўленне пра прозу як
пра норму мастацкага маўлення вяло да таго, што ўсё большая
колькасць элементаў метрычнай схемы і іншых сігнальных
прыкмет вершаванай мовы пераносілася ў фон, прысутнічаючы ў
тэксце толькі як адмаўленне. Аднак агаворым спецыяльна, гэта
азначала не «сціранне граняў» паміж вершам і прозай, а наадварот,
было падкрэсліваннем структурнага адрознення фону» [110, с.151].

Але самае цікавае, што і «запрыгоньванне» і дэмакратызацыя
ёсць рэчамі, у якіх толькі і можа існаваць мастацкае слова. Адно
з адрозненняў паміж словам празаічным і словам паэтычным
палягае ў тым, што ў прозе «дэмакратызацыя» вылучае сябе на
першы план, «падаўляючы» неабходнасць прыгону і вонкава
жорсткай канструкцыі (бо на самай справе проза – таксама
жорсткая канструкцыя); паэзія, наадварот, канструктыў, прыём,
штучнасць вылучае наперад, а функцыю дэмакратызму слова
пераносіць на яго канататыўна-вобразную свабоду асацыяцый.

Паэзія ўплывала на сістэму мовы мастацкай літаратуры – дзе
раней, дзе пазней – да ХVІІІ – пачатку ХIХ стст. ХIХ стагоддзе
азначала сабой змену вектараў: безумоўны аўтарытэт
рыгарызаванага метра быў істотна падарваны, вынікам чаго стала
бурнае развіццё «асіметрычнага» маўлення – байка, апавяданне,
празаізаваная форма слоўнага матэрыялу запанавала ў культурніцкіх
настроях. Лібералізацыя слова ўсё мацней і мацней адмаўляла яго
кананічна-метрычны чын існавання. Гэты працэс аказаўся настолькі
шматвектарным, што тварыў цэлыя культурныя парадоксы: калі на
пачатку ХХ стагоддзя А.Белы выйшаў да грамадскасці са сваім
раманам «Пецярбург», які праз рыгарыстычную вытрыманасць
трохскладовага памеру павінен быў сігналізаваць пачаткі агульнага
мадэрнісцкага ўзаемапранікнення розных стыхій слоўнага жыцця,
гэта, тым не менш, быў факт геніяльнага, але несумненнага
спазнення ва ўсёй тэндэнцыі культуры.

Літаратура не пажадала пайсці ў рэчышчы прапанаванага
эксперыменту, тэндэнцыя мянялася ў адваротным кірунку. Якраз
не паэзія ўплывала на мастацкае слова, а наадварот, проза
пачынала аддаваць свой гістарычны абавязак перад вербальнай
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эстэтыкай, перад мастацкасцю слова. Вось чаму ва ўжытак
актыўна пайшлі гэтак званыя пераходныя формы, формы
лірызаванай прозы, формы вершаў у прозе, абразкі і мініяцюры, і,
натуральна, верлібр.

Сэнс эстэтычнага абавязку быў сфармуляваны на той час
наступным чынам: «Ніякіх аналагаў па магчымасці – вось запавет
«чыстай» прозы. З’яўленне аналага ёсць заўсёды прыкмета
разбурэння прозы, пераходу яе ў паэтычнае маўленне, у «вершы
ў прозе». Як асобныя словы, так і фразы не павінны быць
падобнымі па метрадынамічнай структуры. Самыя дынамічныя
цэнтры маўлення павінны трапляць у розных фразах на розныя
месцы, каб вуха ў гэтых кульмінацыях дынамікі не вылавіла
перыядызму» [149, с.114].

Відаць, змена вектара адказнасці за слова пазначыла
гісторыю шмат якіх літаратур. Так было з творчасцю А.Пушкіна
і М.Лермантава ў Расіі, якія, не задаволіўшыся толькі паэтычнай
практыкай, ажыццяўлялі актыўныя спробы самавыражэння ў
прозе; так сталася з вопытам слоўнага «пераапылення» ва Украіне
праз прозу Т.Шаўчэнкі. Цікава, што і ў беларускай літаратуры
нараджэнне нацыянальнай прозы арганічна супала па часе якраз з
такім агульным ходам эстэтычнага развіцця. Ці не ў гэтым
бачыцца дадатковая падстава для тлумачэння феномена
«шматстаночнасці» нашаніўскіх пісьменнікаў у рэчышчы
празаічнай і паэтычнай форматворчасці? І ці не таму не ў В.Дуніна-
Марцінкевіча, а менавіта ў Ф.Багушэвіча, поруч з паэтычнай
дзейнасцю, мы сустракаем спелыя вопыты празаічнай практыкі?

Жыццё мастацкага слова і працякае паміж «берагамі»
дэмакратызаванасці канструктыўнай нормы і нарматыўнай
усталяванасці. У мове дзелавой пісьмовасці, у строгіх афіцыйных
стылях, у стылі акадэмічнай навукі сумяшчальнай альтэрнацыі
«дэмакратызм-несвабода» няма, а разам са знікненнем гэтакай
апазіцыі знікае і сутнасць мастацкага існавання слова. Там працуе
прынцып жорсткага дэтэрмінавання.

Падагульненні

Сістэма коланавых узаемадзеянняў у тэксце мастацкай
прозы ўяўляе сабой надзвычай прыдатную крыніцу для разумення
шматлікіх стылёвых працэсаў мастацкай творчасці. Бадай, адно
з важнейшых назіранняў, якое можна на дадзены момант вылучыць
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з развіцця даследчай думкі (і ў гэтым заключаецца
своеасаблівасць сённяшняга стану вывучэння рытмікі мастацкага
твора), дык гэта разуменне, што колан празаічнага тэксту – гэткі
ж самы эстэтычны «атам», як і вершаваны радок у структуры
паэтычнага выказвання. Існаваць яны могуць толькі як цэласнасці.
Іх цэласнасць, іх мастацкая якасць абумоўлены вытворнай,
сістэмнай другаснасцю ў адносінах да проста склада ці проста
націску, як «атамаў» натуральнай агульнамоўнай прасодыі.

Прыданне колану ўласцівасці метрычнага слова
падштурхоўвае нас да вельмі многага ў непадатлівай матэрыі
рытму, паколькі кожнае такое слова адказвае за нараджэнне і
згасанне ў структуры тэксту комплексаў стацыянарных і
факультатыўных паўзаў. Уласна кажучы, колан і ёсць найбольш
сутнаснай і найбольш ўлоўнай адзінкай вымярэння, якую можна
зусім канкрэтным чынам фармалізаваць і якая рэальна праяўляе
сістэмны пачатак паўзаўтварэння як з’явы, эстэтычна важнай і
неабходнай у структурным «партрэце» празаічнага тэксту. Важна
было толькі зразумець і прыкмеціць: метрычны стан празаічнага
тэксту не ў апошнюю чаргу складаецца сістэмай паміжпаўзавых
інтэрвалаў і ў гэтым сэнсе слова праяўляе здзіўляльную
паслядоўнасць і падобнасць свайго метрычнага жыцця ў двух
непадобных вонкава тыпах свайго эстэтычнага ўвасаблення.

Канцэпцыя рытміка-інтанацыйных сінтагм (коланаў) для
аналізу рытмавага стану празаічных твораў беларускай
літаратуры з’яўляецца найбольш дастасоўнай тэарэтычнай
канцэпцыяй. Яе перавага тлумачыцца характэрнымі асаблівасцямі
прасодыі беларускай мовы як мовы, у якой дамінуе
складазлічальная тэндэнцыя над дынамікай акцэнтных
(націскавых) паказальнікаў прасодыі. У параўнанні не тое што са
славянскімі мовамі паўднёвай ці заходняй групы, але нават і з
рускай мовай, беларускі націск знаходзіцца ў так бы мовіць
рэдукаванай пазіцыі, тым не менш, для беларускай мовы гэтая
велічыня адыгрывае далёка не другарадную ролю.

Колан – не проста рытміка-інтанацыйная сінтагма.
Набываючы ўласцівасць метрычнага слова, ён, разам з тым,
атрымлівае і новую якасць унутранай нераскладальнасці.
Уласцівасць колана ўтвараць самастойную змястоўную
завершанасць ва ўмовах празаічнага тэксту прадвызначана не
толькі фізіялагічнымі асаблівасцямі маўлення, але і тым, што, як
адзінае складанае слова, ён найчасцей будуецца тэматычна-
рэматычным заданнем і атрымлівае звычайна два паняццевыя
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націскі. Тэкставая прастора прозы не распадаецца на хаос
ідыясінкразійных з’яў не ў апошнюю чаргу якраз з тае прычыны,
што націскі тэмы і рэмы надаюць коланам, з якіх структуруецца
празаічны тэкст, дадатковыя прыкметы метрычнага адзінства.

Гэта толькі так выдае, што тэкст, запісаны не ў слупок, і перш
за ўсё тэкст, не надзелены зараджанасцю на эстэтычнае
бытаванне, пазбаўлены ад факультатыўнага падзелу на
мінімальныя сегменты і не валодае дыскрэтнай якасцю. На самай
жа справе ён (тэкст), ужо «раскрамсаны» нашай свядомасцю
ледзь не на па-слоўныя асобныя кавалачкі, раўнавартасныя
ўвасобленым у іх дозам неабходнай інфармацыі. Немастацкі тэкст
інфармацыю разносіць прынцыпова манатонна, на кожнае слова, і
кожнае слова робіць самастойным паняццевым утварэннем – і рух
гэтых, ужо расчлененых, але манатонных кавалачкаў-паняццяў,
стварае ілюзію тэкставай непадзельнасці: у такім тэксце няма
чаму станавіцца ў пазіцыю супастаўляльнай альтэрнацыі. У той
час як у тэксце мастацкім дзейнічаюць свабодныя клітычныя
сувязі, і менавіта яны ствараюць прадумовы для больш
напружаных і энергічных, а галоўнае неманатонных
супрацьстаянняў тэкставых сегментаў. Гэтыя сегменты злучаны
паміж сабой, як правіла, структурна-кампазіцыйным матывам
тэматычна-рэматычных націскаў, што і складае змест разумення
функцыянальнай значнасці колана як метрычнага слова ў
тэкстарадзе празаічнага твора.

 Галоўнае, аднак, заключаецца ў той ролі, якую адыгрывае
так зразуметае метрычнае слова ў дынамічным працэсе
станаўлення эстэтычнай гарманізаванасці прозы. Коланавы лад
мастацкага тэксту вызначаецца чаргаваннем двухнаціскавых
коланаў як асновы ладу і іх фонава-альтэрнатыўнай разнавіднасцю –
адна-, трох-, чатырохнаціскавых (і г.д.) рытміка-інтанацыйных
слоўных згрупаванняў, – звязаных паміж сабой паўзамі рознай
велічыні. Гэта значыць, што гульня ўнутрыколанавых націскаў
дапаўняецца гульнёй даўжынямі коланаў – паміжпаўзавымі
інтэрваламі, а самі паўзы, іх часавае трыванне, «скрадваюць» ці,
наадварот, нарошчваюць розніцу ў часе, патрачаную на
вымаўленне рознаскладовых і рознанаціскавых коланаў. Рытм у
радзе празаічнага тэксту, такім чынам, ёсць патрабаванне
пастаяннай узаемнай кампенсацыі і ўзаемнага абмежавання:
двухнаціскавасць складае значэнне коланавай тоеснасці ў
тэкстарадзе; нятоеснымі з’яўляюцца інтэрвалы паміж паўзамі,
дзеля чаго самі паўзы служаць выроўнівальнікамі часавых
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адрэзкаў з тым, каб на кожны колан моцнай двухакцэнтнай
метрычнай пазіцыі была адпушчана прыблізна аднолькавая
колькасць часу і прыкладна такая ж колькасць часу адводзілася
на прамаўленне коланаў у слабых метрычных пазіцыях.

З коланаў-«слоў», спалучаных з сістэмай кампенсацыйных
паўзаў, складваюцца тэкстуальныя рытмавыя матывы, улоўныя
на невялікіх паверхнях тэксту, сярод якіх даволі часта з’яўляюцца
і пэўныя памеры вершаванага тыпу. Што, аднак, не павінна асабліва
бянтэжыць. Коланы ад гэтага – ад паэтычных «метрычных»
ланцужкоў – не распадаюцца, а толькі набываюць якасць
выключнай схемнасці, ці, будучы, так бы мовіць, коланамі
павышанай схемнасці, утвараюць свой рытмавы дыскурс тэксту.

Нарэшце, трэба ўсвядоміць, што коланы – самыя блізкія
«сваякі» памернасці паэтычнага радка ў вершаваным выказванні.
Пераход ад сінкрэтычнай рытмікі «калектыўнага» аўтара да
рытмікі індывідуальна аўтарскай гэта ёсць змена цэлага
літаратурнага ладу маўлення. Нават больш за тое – змена нашага
ўспрыняцця, пад уплывам чаго, відаць, і нарадзілася празаічнае
выказванне. Проза адыходзіла ад эстэтыкі рытміка-рытарычных
фігур паэтычнага выказвання гэтак жа сама, як бы мы змаглі ўявіць
адыход сучаснага кінематографа ад эстэтыкі «вялікага нямога».
Тут фармавалася свая сістэма выяўленчых (рытмічных у тым ліку)
сродкаў выказвання, для якіх паэтычнае было своеасаблівымі
«прыступкамі да прозы». І разуменне колана як адной з такіх
прыступак, дзе ў адным цэлым сышліся і захаваная гістарычная
памяць пра сінкрэтычнае існаванне вялікага Праслова, і
адмысловая функцыя sui generis (лат. своеасаблівы) метрычнага
кампанента празаічнага радка, дазваляе глядзець на эвалюцыю
паэзіі і прозы як на ўзаемны гістарычны працяг адно адным.

Такім чынам, вызначэнне колана метрычным словам хоць
няпоўна і неканчаткова, але ўсё ж здымае некаторае напружанне,
з аднаго боку, у апазіцыі «верш-проза», а з другога – паміж тэкстам
як сістэмаю і інтанацыяй як рэалізацыяй сістэмы: інтанацыя
ўваходзіць і часткова ўлічваецца пры актуальным падзеле сказа,
на чым заснавана фармалізацыя коланавых адзінстваў.
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РАЗДЗЕЛ 3.

ТЭОРЫЯ МЕТРАДЫНАМІКІ

§1. Віды коланавых сіметрыяў.
Вызначэнне паняцця метрадынамікі

Многае ў прозе як высокаарганізаванай мастацкай матэрыі
«на слых», так бы мовіць, не ўспрымаецца. Яе гармонія – не ў
паўтарэнні і чаргаванні якіхсьці частак і з’яў. Перыядычнасць толькі
знішчае яе далікатную тканку, і сапраўдная проза найчасцей
цураецца празмерна адчувальнай хвалепадобнай перыядычнасці. Яе
гарманічны лад якраз гэтую хвалю імкнецца перамагчы. Але – зноў
жа неадступнае пытанне – як?

Сучасная рытмалогія адну з фармальных межаў паэтычнай
рытмавай структуры і структуры рытмавага існавання празаічнага
тэксту бачыць наступным чынам: рытм паэтычны – сувязі ў
тэксце пераважна вертыкальныя, рытм прозы – гарызантальныя.

 Мы ставім пытанне інакш: асяродак эстэтычнага
функцыянавання рытму заўсёды – суцэльны асяродак. Калі для
паэзіі ўласцівы эфект г. зв. падвойнай сегментацыі, то ці
праяўляецца гэты прынцып наогул як асноватворны прынцып
арганізацыі мастацкага маўлення?

«Сказам кіруе тэкст. Чалавек не гаворыць асобна
прыдуманым сказам, а адным задуманым тэкстам», – слушнае
выслоўе належыць М.Жынкіну [62, с.108]. Вопыт гэтага
выдатнага вучонага падказвае: асобная ячэйка слова досыць
цьмяна праступае з агульнага контуру выказвання, таму
канцэптуальныя моманты разумення механізмаў рытмастварэння
празаічнага тэксту патрабуюць сур’ёзных навуковых карэктываў.

Прозу рэгулююць комплексы сіметрыяў. А гэта азначае, што
рытм прозы і рытм паэзіі ёсць з’явы другасныя – яны ўжо
выступаюць як самаарганізаваныя сістэмы на аснове «першаснага
току» агульнамоўнай кадэнцыі. Таму агульнапрынятая
пастулюемая тэза (проза набліжаецца да натуральнага
(«естественного») рытму мовы)  [55, с.278], па нашым перакананні,
патрабуе карэляцыі: проза з гэткай жа актыўнасцю, як і верш,
канструюе свой лад маўлення. Гаворка, такім чынам, мусіць ісці
не пра набліжэнне мастацкай прозы да размоўнага тыпу
арганізацыі маўлення, а пра ілюзію такога прыпадабнення – працэс
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ў нечым канструктыўна адваротны. І гэта натуральна для
агульнага закону мастацтва: проза не адлюстроўвае, не капіруе,
яна – рэканструюе, пераўтварае. І гэты працэс патрабуе
перастварэння і моўнай рэаліі.

Другаснасць рытмавага існавання прозы – у множнасці
рытмавых варыяцый, заснаваных на даверы да, з аднаго боку,
«іманентных законаў мовы», а з другога – да прыўнесенай у нашу
свядомасць метрычна-рытмічнай схемы праз паэтычна-
вершаванае выказванне. Прычым, і тут, безумоўна, мае рацыю
М.Гіршман: «Метрычная сістэма не проста накладваецца на
моўны матэрыял, які так ці іначай яе «выпраўляе», а пастаянна
выспявае ў гістарычным вершавым развіцці і аказваецца такім
чынам унутрана звязанай з нацыянальнай моўнай стыхіяй» [55,
с.270]. Пытанне, на якое трэба адказаць: як гэта адбываецца?

Спашлёмся на выказванне Б.М.Гаспарава: «Абавязковым
кампанентам усякага КВ (контуру выказвання. – І.Ж.) з’яўляецца
р ы т м і к а - і н т а ц ы й н ы   в о б р а з  (разрадка аўтара. – І.Ж.)
(...) Мы валодаем моўным «унутраным слыхам», які дазваляе
адчуваць рытміка-моўную фактуру выказванняў без яго фізічнага
ўвасаблення ў гук; гэтак жа сама мы адчуваем рытмічны рух
вершаў пры чытанні, без вымаўлення іх услых (...). Гэта свайго
роду рытміка-інтанацыйны эскіз выказвання. Такі эскіз заключае
ў сабе нейкую сукупнасць меладычных ходаў, рытміка-
дынамічных напружанняў і разрадак, акцэнтных пунктуацый,
тэмбравых пераключэнняў, паводле якіх ён распазнаецца як
індывідуальнае цэлае з вызначанай камунікатыўнай
танальнасцю»[43, с.193-194].

Пакінем пакуль што па-за ўвагай некаторую няпэўнасць
тэрміналагічнага скарыстання даследчыкам такіх паняццяў, як
«рытміка», «рытміка-інтанацыйны», уласна «рытмавы»,1 і
сканцэнтруемся на метадалагічна важных пасылках пра
апрыёрную наяўнасць унутранага рытмагава слыху, пра цэласны
вобраз рытмавага выказвання. Гэта надзвычай істотна.

Рэч у тым, што рытмавы стан празаічнага выказвання
грунтуецца на з’явах, па сваім характары вельмі аддаленых ад

1 Варта агаварыць спецыяльна: «рытмавае» паняцце нераўнатоесна
«рытмічнаму». Асноўная асаблівасць рытмавага існавання прозы – у
няўстойлівасці, тым часам як рытмічнасць падразумявае безумоўную надзейнасць
паўтаральнасці пэўных з’яў у адчувальных часавых і прасторавых інтэрвалах. У
нашым распараджэнні наогул пакуль што няма дастатковых пераканальных
доказаў на тое, каб сцвярджаць строгую наяўнасць рытму ў празаічным тэксце.
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рэгулярнага праяўлення. Калі класічны варыянт паэтычнага рытму –
гэта пацверджанне сістэмы чаканняў (інтанаваная з’ява павінна
абавязкова праявіць сябе ў зададзеным месцы тэкставага рада), то проза –
суцэльная вонкавая ідэасінкразія, сістэма чаканняў няспраўджаных.
Іерархія выяўленчых адзінак, іх тэкставая субардынацыя ў прозе
адступаюць на задні план, у своеасаблівы эстэтычны «фон», на якім
больш выразна праступае інакшая якасць: празаічнаму тэксту адзінак
ужо недастаткова. Крызіс сучаснага рытмалагічнага досведу
палягае не ў апошнюю чаргу ў тым, што раздроблены да метрыка-
рытмічных «атамаў» мастацкі тэкст перастае быць тэкстам
мастацкім – ён пачынае ўяўляць кангламерат састаўных
кампанентаў агульналінгвістычнага рытму, гэтак жа сама
натуральна ўласцівага любой мове, як і аддаленая першапачатковая
семантыка прынцыпова ўласціва любому гуку.

Зразумела, аднак, што арганічнасць ці неарганічнасць
словаўжывання, свежасць яго і семантычная зрошчанасць у
тэкстарадзе, арыгінальнасць, што мяжуе з нявіднасцю, някідкасцю,
незаўважнасцю ва ўсім працэсе маўлення, ёсць прадукт
складанейшага творчага пошуку. Але пошуку, не ў апошнюю чаргу
заснаванага на дынаміцы тону. Зразумела і тое, што
«незаўважнасць» слова ў аўтарскім тэкстарадзе адносіцца не да
спецыялістаў-філолагаў (яны якраз і павінны заўважаць якасць
слова ў мастацкім творы!); незаўважнасць адрасуецца рэцыпіенту
аўтарскага выказвання – сумарнаму ўяўнаму чытачу, які не столькі
любуецца трапнасцю выказвання, колькі проста жыве ў рытме і
свеце аўтарскага слова.

В.Усеваладскі-Гернгрос яшчэ на пачатку ХХ стагоддзя
зрабіў вельмі дасціпнае назіранне: «Рускі націск служыць
выразнікам пераважна інтэлектуальных рухаў» у творы, а
«меладычны акцэнт» – «выразнікам пераважна эмацыйных рухаў»
[38, с.80].

Следам за ім мы маем права паставіць і такое пытанне:
усемагчымыя паўторы паэтычнага сінтаксісу, сінтаксічных
паралельных канструкцыяў, вылучаных вучонымі ў якасці
рытмавых апораў для празаічнага рытму – ці не з’яўляюцца яны
фактарамі не столькі ўласна рытмавымі, колькі фактарамі
мелодыкі празаічнага выказвання? Ці не ёсць у тэксце інакшая
«рытмавая памяць», што арыентуецца ў прозе менш за ўсё на
факт мелодыкі, але на факт сэнсаспараджальны, на няяўную
выражанасць «інтэлектуальнага лагічнага націску», ды толькі не
формай самога націску, а вылучэннем у зусім пэўную пазіцыю
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тэкстарада слова падчас і надта неэфектнага вонкава, але слова,
якое імгненна актывізуе чытацкую свядомасць менавіта як
інтэлектуальны рух тэксту.

«Конка давезла яго да Брэсцкага вакзала», – так пачынаецца
адзін з класічных чорнаўскіх раманаў «Сястра». Сказ, што
апынуўся ў самай першай пазіцыі агульнага тэкстарада, зусім
натуральна ўвабраў у сябе амаль усе характэрныя прыкметы
чорнаўскай інтанацыі. Ці, наадварот, сам сабой гэты сказ памеціў
усе адмысловасці тэкставай і прасадычнай архітэктонікі твора, што
толькі-толькі, ад гэтай тэкставай адзінкі, пачынаў адлік свайго
мастацкага нараджэння. Тут і першапачатковая непазнавальнасць
аб’екта дзеяння, замаскаваная займеннікам «яго», так характэрная
для зачынаў раздзелаў, а то і цэлых твораў пісьменніка. Тут і
выразны зрух сэнсавага акцэнту да пачатку сказа, выкліканы
моцнай пазіцыяй кароткага колана з выразнай мужчынскай
зачынавай канстытуцыяй (націск падае на першы склад утворанага
колана), тут і ўстойлівая звычка да пераважна прамой тэматычна-
рэматычнай кампазiцыі сказа і г. д. Гэта значыць, «матрыца»
чытацкага ўяўлення пра Кузьму Чорнага вельмі лёгка, хіба што
сказаць так – архетыпна, накладваецца на агульны тон похапкам
прачытанага сказа.

Але варта, захаваўшы ўсе лексемы, амаль нічога не змяняючы
ў парадкавасці слоў, умоўным дапушчэннем зрабіць коланавую
інверсію («Да Брэсцкага вакзала яго давезла конка»), – і ад гэтак
званай «чорнаўскай інтанацыі» не застанецца і следу. Душа самае
фразавай адзінкі фатальна знікла дзесьці, сплыла і расцяклася ў
смузе падсвядомага яе заяўка на эпічную зарыентаванасць слова,
пакінуўшы за сабою адно толькі бляклы прывід безасабовай
нарматыўнай парадыгмы. І гэтая уніфікаваная нарматыўнасць
літаратурнай парадыгмы ўжо самой прыродай сваёй груба і
рашуча адштурхоўвае вабнасць і непаўторнасць індывідуальнай
манеры, паглынае тое, што А.Яскевіч квалiфiкаваў як апорныя
пункты тэкставай мелодыі.

Уласна кажучы, чым глыбейшымі становяцца нашы пазнанні
ў галіне празаічнай рытмалогіі, тым больш пытанняў узнікае вакол
самой прыроды празаічнага рытму – аж да пытання: ці ёсць тая з’ява,
якую мы называем празаічным рытмам, рытмам наогул? А з
другога боку, усё відавочней заяўляе пра сябе дылемная
спаборнасць двух фармальна апазіцыйных субстратаў: што падчас
тэкстастварэння спараджае што – слова кладзецца ў прыгатаваную
рытмавую («тонавую», «настраёвую») матрыцу тэксту ці, наадварот,
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матрычнае адчуванне тэксту відазмяняецца адшуканым словам, а
то і нават цэласнай сістэмнасцю фразавага выказвання.

Візуальна назіраючы падчас эксперыменту за лічбавымі
калонкамі прысвоеных тэкставым адзінкам кодаў, няцяжка нават
на ўзроўні эмпірычнага бачання фіксаваць узаемазвязанасць між імі.
Так, пасля рэзкага, энергічнага колана найчасцей, як рытмічная
разрадка, паўстае колан з выразна паслабленым акцэнтным зачынам
(дактылічным або ўвогуле нулявым, г. зн., звыш трох ненаціскных
складоў). Доўгі коланавы зачын з аморфнай характарыстыкай,
вяртаецца доўгім, але моцна скроеным паводле акцэнтаў-націскаў,
коланам-заканчэннем. Гіпердоўгі колан, што найчасцей
размяшчаецца бліжэй да сярэдзіны сказа, як бы адразу ж
нейтралізуецца кароткім або гіперкароткім.

Для прыкладу, паназіраем за сказам, у адначассі вылучаючы
ў ім коланы: «Апынуўшыся адна сярод палёў //, яна ў ціхім
захапленні // аддалася гэнай цішыні //, набіраючыся ў ёй сіл // для
далейшых дзён сваіх». А вось яго лічбавая характарыстыка, што
ўводзіцца ў памяць ЭВМ:

1) 11 31; 2) 8 22; 3) 9 31; 4) 8 31; 5) 7 11.
(Першая лічба ці пара лічбаў паказвае на колькасць складоў

у колане, наступная лічба фіксуе парадкавую пазіцыю націскнога
складу ў зачыне, а апошняя – у заканчэнні колана.)

Няцяжка заўважыць: адносна сярэдзіннага трэцяга, другі і
чацвёрты коланы маюць ледзь не сіметрычныя ў лічбавым
выражэнні значэнні. А сам сказ, пачынаючыся з дактылічнага
зачыну, кампенсуецца энергічным мужчынскім паводле зачыну-
флексіі коланам – і праўда ж чорнаўскі сказ здольны
выпраменьваць дыханне суладнай гармоніі.

А вось прыклад іншага парадку, так бы мовіць, –
контрпрыклад. Гераіня пасля працяглай ростані набліжаецца да
мясцін, да болю знаёмых з дзяцінства. Падкрэсліваючы
эмацыянальна-псіхалагічнае раўнапраўе двух аб’ектаў, што
складаюць мастацкі эпізод (хутар і Маня), К.Чорны нават графічна
надае ім завершанае значэнне, кожнага з чыннікаў эпізоду
вывеўшы ў асобны сумежны сказ-абзац.

Хутар той // стаяў каля дарогі //, увесь абвеяны // цішынёю
сонечнае раніцы ў палях.

Маня адчувала ў сабе // вялікія прылівы сіл // і чыстату
радасных настрояў.

У рытмавым гучанні гэтыя фразавыя адзінкі розняцца
дастаткова істотна. «Хутарскі» сказ (ад насцярожанасці,
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няўстойлівасці, няпэўнасці чакання: а што ж там, на хутары, як
сустрэне?) мае гэткую ж «калючую», няўстойлівую вонкава
складовую структуру колана – ад трох да трынаццаці. Поруч з
ламанай будовай яго, «манін» сказ – стрыманы і ўлагоджаны, з на
дзіва цнатлівай рытмічнай кампаноўкай: два пачатковыя коланы
ўяўляюць сабой васьміскладовікі з амаль ідэнтычнай акцэнтнай
будовай, а апошні, трэці колан, заключае дзесяць складоў з акцэнтнай
будоваю адваротнай сіметрыі папярэдняму (мужчынска-мужчынскі
+ жаноча-мужчынскі + мужчынска-жаночы). Два розныя
мікрарытмы будуюць два розныя псіхалагічныя мікравобразы – два
эмацыйныя адценні будучага дзейства.

Але зноў жа перачытаем гэтыя сказы-абзацы – «хутарскі» і
«манін». Ці не падман нашыя назіранні над мікрарытмамі, ці не ёсць
гэта ўсяго толькі гульня навуковай фантазіі? Бо і на самай справе, пры
звыклым хуткім чытанні рытмавая альтэрнатыва фразавых адзінак
папросту знікае, як ранішні туман: было вось толькі што і – не стала.
Але якраз гэты эфект «ранішняга туману», яго знікнення-раставання,
здаецца, і можа наблізіць да расшыфроўкі загадкі: чаму, маючы
множнасць рытміка-інтанацыйных варыяцыяў, кожны твор мастацтва
ўсё ж застаецца пазначаным адзінствам выбранай танальнасці.

На гэта хацелася б звярнуць увагу яшчэ і з тае прычыны, што
захопленасць рухам пазатэкставай рэальнасці твора (рухам
вобразаў, пачуццёва-эмацыйнага стану, дынамікай сюжэтна-
кампазіцыйных форм), падчас перашкаджае бачыць, колькі
рысачак і зрушэнняў тэксту адбылося, перш чым нарадзілася
гэтая пазатэкставая рэальнасць. Рытмавае існаванне і ёсць тая
«сотая» глыбіня, адкуль бяруць пачатак усе формы вербальнай
стыхіі мастацкага слова.

Вопыт назіранняў над раманам К.Чорнага «Сястра», творам, так
бы мовіць, стэндавым (у тым сэнсе стэндавым, што над ім найперш і
ставіліся рознаскіраваныя мадэльныя эксперыменты), паказвае, што
ў тэорыю рытмавай арганізацыі празаічнага твора мэтазгодна ўвесці
паняцце яе метрадынамічных характарыстык. У тэксце мы
выяўляем множнасць найскладанейшых відаў сувязяў сіметрыяў і
асіметрыяў, прыроўніванняў і распадабненняў, бінарных і шматмерных
тэкстуальных апазіцыяў, якія выклікаюць адчуванне мастацкага рытму,
такім на самай справе не з’яўляючыся. Шматсукупнасць іх праяў толькі
ў пэўных умовах, зыходзячы з мастацкай устаноўкі, могуць стаць у
пазіцыю рытму і выканаць рытмастваральную эстэтычную функцыю.
Рух метрычных адзінак па накірунку да рытмавых заданняў тэксту і
варта лічыць феноменам метрадынамікі прозы.
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Тут трэба ў самым першым набліжэнні акрэсліць дыяпазон
гэтага паняцця.

Рэч, здаецца, зразумелая: проза ў абсалютным масіве сваім
строгасці метра, у такім разуменні як паэзія, не імкнецца
прызнаваць. Тэкст прозы можна параўноўваць з сімфанічным
творам – рытмічная «тэма» ў ёй закладзена (а ў «Сястры» першым
ужо радком), але гэтая «тэма» не мае ўласцівай для паэтычнай
творчасці канстантнасці; яна ледзь не штохвілінна змяняецца,
вар’юецца, выбаўляючыся, сілком вылузваючыся з кранальнай
цыклічнасці «прыпеваў».

З пункту гледжання тэарэтычных назіранняў асобныя
кампаненты вонкавых праяваў дынамікі ўтваральнікаў
«празаічнага метра» адшукаць не складана. Сярод іх – і складовая
будова моўных адзінак-сінтагм, і акцэнтная характарыстыка гэтых
сінтагм-коланаў, і выбаркі рытму ў ключавых кампазіцыйна-
сюжэтных момантах твора, і рух коланаў у пэўных сінтаксічных
канструкцыях, зрэшты, як і канструкцыі сказаў. На рытм,
безумоўна, будзе ўплываць даўжыня сказа, вымераная ў колькасці
словаўжыванняў, ды й памер абзацаў, раздзелаў і да т.п. Але
практычнае набліжэнне да гэтых тэарэтычных назіранняў
няўхільна падштурхоўвае да крамольнай думкі: усе гэтыя
фармальныя паказчыкі ўтвараюць лінейную плоскасць, у той час
як сам празаічны рытм на «лінейку» быць пакладзеным
прынцыпова не можа. Стэрэатып звыклага будзённага мыслення
пад уплывам, відаць, плоскаснай графічнай выявы тыпаграфскага
набору ўвесь час падцягвае інгрэдыенты рытму да звыклай
трохмернай прасторы, імкнецца падціснуць яго да трох восяў
літаратурных каардынат, а на самай справе гутарку весці варта
пра надзвычай ускладненую, шматмерную мастацкую прастору.
І вось у гэтакай прасторы пачынае дзейнічаць прынцып не лінейнай
сузалежнасці і падпарадкаванасці, а іншы шматвектарны феномен,
які мы і называем феноменам метрадынамікі прозы.

Праведзеныя структурныя доследы паказваюць, што з
глыбіняў мастацкай матэрыі ў розныя моманты і ў розных месцах
спарадычна, яркімі ўспышкамі, квантамі, пучкамі энергіі
выбліскваюць розныя па адпрыроднай фактуры, але цэласныя ў
сваёй завершанасці, ледзь не ідэальнай сіметрычнай збудовы,
комплексы. Гэтыя сіметрычныя комплексы ў тэкставых адзінствах
утвараюцца вельмі нечакана, і прадугадаць, дзе ўзнікне наступны,
наперад, зараней, не ўяўляецца магчымым. Узніклая сіметрыя
непрадказальная. Яна можа сфармавацца на пераходным этапе
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эксперыменту або ў ключавых момантах – і тут жа растварыцца,
як быццам нічым фармальна не праяўляючы сябе ў завяршальным
цэлым. На іх месца заступае новы від сіметрычнай завершанасці,
каб, знікнуўшы – «ранішні туман», – нарадзіцца ў іншым месцы і
ў новым пучку тэкставых знакаў. Так узнікае здагадка, што
менавіта рух народжаных і згаслых сіметрычных комплексаў і
стварае «гул», «настрой», «тон» і сімфанічную «тэму», тую ж
чорнаўскую інтанацыю, пра што мы казалі вышэй. І, здаецца, да
тых часоў, пакуль мы будзем карыстацца звыклай логікай
«трохвосевай» сістэмы адліку, тэкст для нас будзе пастаянна
складаць невытлумачальныя парадоксы – парадоксы
метрадынамікі прозы, што заснавана на вельмі адчувальных
гарманічных адносінах драбніц тэксту паміж сабой і па адносінах
іх да цэлага. А гэта ўжо з’ява, падкрэслім яшчэ раз,
шматузроўневая, без відавочных іерархічных тыпаў
падпарадкаванняў.

Сіметрыя і прапорцыя, а не цыклічнасць, ёсць станавы хрыбет
гарманізаванасці прозы ў яе найбольш распаўсюджаным, нястрога
метрызаваным варыянце.

У якасці прыкладу возьмем адвольны сказ з аповесці
В.Быкава «Знак бяды»: «Ён моўчкі стаяў за дзвярыма (9 1/2) //, а
яны самі (5 1/2) // знайшлі дзверы ў хату (6 2/2) // і расчынілі іх (6
1/1) // – на сенцы пыхнула (6 2/2) // чырвоным святлом (5 2/1) // ад
зыркага полымя з грубкі (9 2/2)» [23, с.186].

Рытмавым кампазіцыйным цэнтрам сказа сталі сапраўдныя
дынамічныя напружанасці паміж коланамі 5–6 складовай групы, а
сам агульны контур аформіўся раўнамернымі, праўда, трохі рознай
акцэнтнай будовы, доўгімі коланамі па 9 складоў. Прычым
тэкставы сегмент цалкам палягае ў межах гэтак званага
нарматыўнага колана (5–9 складоў), што больш характэрна для
рытмізаванай прозы, чым для прозы строгага рэалістычна-
аналітычнага стылёвага ўзору. Але парадак іх узаемасчапленняў
вылучае шэраг цікавых асаблівасцяў.

Цэнтральны паводле семантычна-камунікатыўнай матывацыі
падзеі колан «і расчынілі іх» (а ён і сапраўды размешчаны ў
цэнтры), прадстаўлены характарыстыкай 6 1/1, г. зн., мае
шасціскладовую будову з мужчынскім зачынам і мужчынскай
флексіяй. Ад яго раўнацэннымі адваротнымі сіметрыямі (па тры
коланы) адыходзяць у супрацьлеглыя бакі дзве часткі выказвання,
якія альтэрнатыўна заключаюць драматычнае супрацьстаянне:
прыход паліцаяў і неабароненасць мірнага чалавечага жытла.
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Графічна гэта можна паказаць наступным чынам:

9 1/2 >                     5 1/2 >               6 2/2

     Ён моўчкі стаяў за дзвярыма, а яны самі знайшлі дзверы ў хату
                              ↑                          

     6 1/1
і расчынілі іх –

                              ↓                          

6 2/2>                                     5 2/1>                                9 2/2
               на сенцы дыхнула     чырвоным святлом    ад зыркага полымя грубкі

Нагадаем, што мастацкі эпізод, з якога ўзяты працытаваны
сказ, датычыць таго моманту твора, калі ў хату Петрака Багацькі
ўваліліся паліцаі ў пошуку гарэлкі. Адносна вырашэння лёсу героя –
гэта кульмінацыйны момант. Эпізод, па сутнасці, рыхтуе знакамітую
формулу распрамлення быкаўскага героя: «Мой Федзька прыйдзе!..
Ён вам пакажа...». Гнуцца далей, прыслужвацца, адкупляцца (не
важна чым: скрыпкай, сумленнем ці самагонкай) – значыць
перакрочыць мяжу, за якой духоўнага распроствання героя быць не
можа. Можа быць толькі падзенне. Герой, такім чынам, трапляе ў
імператыўную пастку, якую класічная філасофія (Ф.Ніцшэ)
характарызавала як быццё на мяжы бездані.

Ідэйнае згушчэнне быкаўскай сітуацыі выбару нечакана
знайшло падтрымку і ў структурнай кампазіцыі сказа, якую ўмоўна
можна абазначыць як кампазіцыю рытмавага памежжа.
Атрымліваецца сапраўды: калі паліцаі «расчынілі» дзверы (сэнсавая
завершанасць цэнтральнага колана), то тое невядомае, што было «за
дзвярыма», ураўнаважылася новым страхам і новай невядомасцю: а
што ж будзе з героямі далей? А далей – «на сенцы дыхнула чырвоным
святлом ... полымя...» Ці не праўда, аўтарская алюзія, мініяцюрная
рэпліка ў тэкставай структуры і разам з тым сэнсавая падказка на
трагічны фінал: першы сімвалічна-змястоўны подых таго вялікага
знішчальнага «полымя», якім неўзабаве зоймецца ўвесь хутар
Багацькаў у знак адчайнага супраціўлення і ў знак усечалавечай бяды
перад татальным наканаваннем антыгуманнасці.

Канешне, не варта абсалютызаваць дыяграмную
выпадковасць коланавых сіметрыяў з супадзеннем

Схема 2.
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кульмінацыйнага контрапункта мастацкага эпізоду (Увайшлі
няпрошаныя госці, а што ж за бяду з сабой прынеслі?), але нельга
не зафіксаваць той факт, што «геаметрыя» коланавага руху і
змястоўная сутнасць выказвання – рэчы ўзаемазвязаныя. І, бадай,
адным з канструктыўных прынцыпаў прозы варта вылучыць
акурат прынцып дынамізацыі сіметрычных актыўнасцяў. Проза,
патрабуючы «думак і думак», будуецца не на вылучэнні ў якасці
самадастатковай адзінкі асобнага слова (так дынамізуецца
маўленчы рад паэтычнага выказвання), а на актывізацыі складаных
паняццяў, паняццяў састаўных, зрошчаных у адно цэлае.
Семантыка («думкі і думкі») рухае празаічнае маўленне, і з гэтай
прычыны не асобныя словы, а комплексы канструктыўна вялікіх
адзінак – у тым ліку і коланы – становяцца выразным момантам
гарманізацыі маўлення. Такім чынам, калі А.М.Пяшкоўскі
намякаў на тое, што проза мае справу з вялікімі фрагментамі
тэкставай структуры, а сучасны даследчык Н.В.Чарамісіна [181],
карэктуючы яго, падказвала: «і толькі адзіна з вялікімі», то гэта
было яшчэ не да канца ўсвядомленае разуменне асаблівасцяў
дынамізацыі маўленчага матэрыялу прозы.

Доследы паказваюць, што нарматыўны колан В.Быкава
паводле эстэтычна змястоўных якасцяў можна падзяліць на два
тыпы з рознай ступенню інфармацыйнасці: тып А (5–6 складоў)
і тып Б (7–8 складоў). Тып А разлічаны на дынаміку дзейства,
апісанне, тлумачэнне і да т.п. Тып Б падае з’явы вобразна-
ўдакладняльнага парадку, ён – колан «аб’ёму», «колеру», «паху»;
актывізацыя змястоўнага плана праяўляецца тут часцей, чым
у тыпе А.

Прыкладам, калі В.Быкаў пра сабачку Рудзьку піша, што
гэта  быў  не  проста «маленькі сабачка» (што  склала  б
шасціскладовы колан А), але і дадае пры гэтым удакладненне
«маленькі руды сабачка» (і гэта адразу пераводзіць нарматыўны
колан у яго падоўжаную на два склады форму тыпу Б), то
сэнсаўтваральная функцыя новага рытмавага ладу становіцца
відавочнай .  Рытмавая  матрыца  кліча  неабходнасць
удакладнення, паколькі з фармальнага боку «сіні», «чорны»,
«белы», «худы» ці які інакшы – значэння не мае. Эпітэт-
удакладненне «руды» імгненна робіць малюнак зрокава
аб’ёмным, пераводзіць з плоскаснага вобразнага поклічу да яго
стэрэаскапічнай  канфігурацыі .  І  гэта  з’ява  метрычнага
абцяжарвання колана мае настолькі шырокую распаўсюджанасць,
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што яе, па ўсім відаць, з поўным правам можна адносіць да з’яваў
універсальнага парадку ў мастацкім празаічным выказванні1.

Інфармацыя, заключаная ў кароткім рэгулярным колане (тыпу
А), па псіхарэцыпіентных якасцях блізкая да міфапаэтычнай,
успрымаецца «на веру», без дадатковага азначэння. Ва ўсякім разе,
не кожны раз яна патрабуе гэтага азначэння, сэнсавай акцэнтацыі.
Таму, па фармальнай прыкмеце з’яўляючыся фактарамі мернымі,
коланы ўкарочанай будовы «праскокваюць» інфармацыйна-
вобразным нулём у чытацкай (рэцыпіенцкай) свядомасці, не
ўтвараючы адчування метрызацыі. Дзіўны гэта парадокс прозы, але
і заканамернасць: метр, аказваецца, можна адчуваць найбольш
выразна там, дзе актыўна пульсуюць згусткі змястоўнай энергетыкі.
І ў гэтым (у згушчанасці фарбаў) відавочная метрадынамічная
перавага коланаў Б. Пастаўленыя ў сумежныя пазіцыі тэкстарада,
найперш такія коланы падтрымліваюць адчуванне пэўнай
размеранасці мастацкай фразы.

У прыведзеным вышэй тэкставым фрагменце са «Знаку
бяды» дзевяціскладовыя коланы, што сіметрычна разбегліся на
супрацьлеглыя бакі сказа, калі б не моцнае ўздзеянне лагічнага
націску на пачатковым слове «Ён», маглі б успрымацца як сінтагмы
з метрычнаю сістэмаю трохстопнага амфібрахія. Без цяжкасцяў
правільным амфібрахіем чытаюцца наогул і тры апошнія коланы:

на сенцы дыхнула чырвоным святлом
ад зыркага полымя грубкі.
_ /_ _ / _ _ / _ _ /
_ / _ _ / _ _ / _
І, наадварот, сумежнае становішча 5–6 складовых коланаў

паводле іх лінейнага размяшчэння ў тэксце не варта разглядаць
як з’яву метрызацыі; усё ж рознаскіраваныя акцэнты-націскі ў такіх
коланах ніяк не ствараюць дыхання мернасці. Нават больш за тое,

1 Кажучы пра універсальнасць гэтай з’явы, мы ніяк не маем намеру
перабольшваць толькі метрадынамічны яе аспект. Узаемадзеянне руху метрыкі
і руху змястоўнага плана, безумоўна, не можа быць аднаскіраваным. Так, калі
Іван Цярэшка («Альпійская балада») узіраецца, як за ім «палюе» ахоўная нямецкая
аўчарка, і бачыць, што мчыцца яна, «выкідваючы папарна складзеныя лапы», то
перад намі іншы паварот справы. Тут «папарна» прыйшло не ад метрыкі
выказвання, а з неабходнасці актывізацыі мастацкага зместу. Неабходнасць
семантыкі, што стварала б кантрастыўную ілюзію мускулістага руху, рыўка
ахоўнай службовай сабакі за змардаваным уцекачом, відазмяніла рытмавае чаканне
фразы. Аднак і гэты прыклад падкрэслівае заканамернасць: дынаміка рытмавага
існавання прозы і працэсы сэнсаўтварэння ў эстэтыцы слоўнага выказвання –
праблема не другаступеннага значэння і не пазнаецца з надта блізкай дыстанцыі.
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пачуць «метр» у кароткіх аднолькаваскладовых коланах, калі гэта
коланы не з разраду мастацкіх пералічэнняў, рознага роду
ўдакладненняў, згрупаваных найперш прынцыпам лагічнага націску –
справа не надта перспектыўная.

Але вось што цікава. У тэорыі інтанацыі рытмавае дзеянне лагічнага
націску ў празаічным тэксце разглядаецца аднаскіравана – на стварэнне
рытму. І амаль не звяртаецца ўвага на яго рытмаразбуральную функцыю,
а адсюль – і на ўсе наступствы такога роду рытмавай рэдукцыі. Прычына
таму, відаць, – не заўсёды крытычнае асэнсаванне вершазнаўчых
поглядаў у «вотчыне» рытмалогіі.

Паэтычны рытм у дыяхранічным плане, як гэта ні падаецца
дзіўным, статычны. З’яўляючыся перададчуваннем астранамічнага
чакання акцэнтаваных пазіцый у тэкстарадзе, па заканчэнні гэтага
чакання рытм застывае, «зацвердзявае» (М.Багдановіч) навек і
становіцца атэмпаральным, пазбаўленым якасці часу. Мы можам
чытаць верш якім заўгодна чынам – злева направа і наадварот,
зверху ўніз і наадварот – акцэнтны контур вершаванага выказвання
істотна не відазмяняецца. Верш нерухома зафіксаваны, і ніякі
«архімедаў рычаг» зрушыць у часе з месца гэтую акцэнтную
фіксаванасць не ў стане.

Лагічны акцэнт імкнецца і празаічнае выказванне рытмізаваць
з усёй уласцівай яму бясспрэчнасцю і здольны ўздзейнічаць на
прозу гэтак жа няўмольна, як і музычны такт на нераўнамерную
складовую колькасць паасобных песенных радкоў –
«залігоўваючы». Скажам, у такім сказе В.Быкава «І не баяцца
нічога – ні боскага гневу, ні суда чалавечага» [23, с.185] акцэнтацыі
спрыяюць як сінтаксічныя канструкцыі паўтору, так і выпукленыя
паўтарэнні службовых часцін мовы (і ... ні ... ні ...). Але паўторы –
прыём з арсеналу пераважна паэтычнай стылістыкі. Не выпадкова
ў В.Быкава з’явілася нават лексічная інверсія: «ні боскага гневу,
ні суда чалавечага».

У прозе, аднак, сістэмаўтварэнне тэксту відазмяняецца ўжо
самім фактам надзвычай рухомага лагічнага націску, які паўстае
пераважна і толькі з кантэксту. Калі заключны дзевяціскладовы
колан быкаўскага сказа («ад зыркага полымя грубкі») адчувае
поўнае суладдзе моўнага і лагічнага націскаў, то на метрычны стан
пачатковага дзевяціскладовіка («ён моўчкі стаяў за дзвярыма»)
вельмі моцна ўплывае сэнсавае напаўненне парадкавасці часцін
мовы. Акцэнт робіцца на займенніку «ён» з тае прычыны, што ў
дадзеным кантэксце найважнейшым з’яўляецца суб’ект дзеяння,
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а не яго псіхалагічны стан, сам Пятрок Багацька, а не тое, што
Пятрок стаяў «моўчкі». Зрух інтанацыйнага націску на суб’ект
дзеяння разбурае падрыхтаваную матрыцу трохстопнага
амфібрахія, калі і першы, і апошні коланы маглі б чытацца рытмічна
аднолькава, – асіметрызуе яе.

І гэта надзвычай важна. Пісьменніцкая практыка паказвае,
што аўтары (свядома ці не) пазбягаюць у паслядоўным
разгортванні сказаў сутыкаць у кампазіцыйна сіметрычных
зачынавых і канцовых пазіцыях сказа поўнасцю аднатыпныя
коланы. І нават больш, утвораныя сіметрыі – жывыя, калі
ўступаюць у пастаянныя адзінаборствы з падрыхтаванымі
пасткамі асіметрыяў, калі адценены гэтымі адзінаборствамі. Без
апазіцыі сіметрыяў-асіметрыяў празаічны тэкст уявіць
немагчыма. На розных участках празаічнага тэксту коланы і іх
сіметрычныя групы ў такіх адзінаборствах распадаюцца
незваротна. Аднак менавіта іх распад і сама незваротнасць
працэсаў1 і з’яўляюцца адным з рухальных момантаў
самаарганізацыі тэксту, а мы, такім чынам, маем чарговую
падставу гаварыць пра дынаміку працэсу складвання метрычнага
малюнка тэкставай структуры.

Ужо самыя першыя назіранні над паводзінамі такіх
метрычных адзінак як коланы, паводле нашых методык, давалі
цікавейшыя прыклады сіметрычных комплексаў, у якія складваліся
і арганізоўваліся, здавалася б, хаатычныя спалучэнні сэнсава-
інтанацыйных сінтагмаў у агульнай метрычнай кампаноўцы
мастацкага тэксту. Так, стала відавочным: тэкст мастацкай прозы
мкнецца да правільнай (класічнага віду ў матэматычнай
статыстыцы) дугі агульнага размеркавання коланава-метрычнай
энергетыкі рытмастварэння. Пры гэтым, пік агульнага
размеркавання (каля 50% выпадкаў) прыпадае на ўласную
коланавую «вось» – нарматыўны колан. Ад яго ўлева і ўправа
сцякала рукавамі ледзь не ідэальнай сіметрыі энергетыка
частотнага руху кароткіх і доўгіх коланаў да замірання ў скрайніх
сваіх становішчах, а менавіта – да гіперкароткіх і гіпердоўгіх
коланаў. Велічыні апошніх былі досыць блізкімі паміж сабой
паводле лікавых выражэнняў. Больш за тое, ва ўсіх выпадках
сумарнае значэнне кароткіх і гіперкароткіх коланаў мела выразную

1 І.Прыгожын пацвярджае (на ўзроўні прыродазнаўчых навук): «Мы выявілі,
што ў прыродзе істотную ролю адыгрывае не ілюзорная, а зусім рэальная
незваротнасць, якая ляжыць у аснове большасці працэсаў самаарганізацыі» [137, с.48].
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тэндэнцыю да адмысловага «пагашэння» – да своеасаблівай
нейтралізацыі праз апазіцыйную пару контрапунктнай сумы доўгіх
і гіпердоўгіх коланаў.

Надзвычай паказальна ўсталёўваўся малюнак сіметрычных
завершанасцяў і паводле акцэнтнай будовы колана. Пакажам гэта
на прыкладзе рамана К.Чорнага «Сястра». Для большай
нагляднасці вынікі назіранняў адлюструем у выглядзе
параўнальнай табліцы:

Табліца 1
Размеркаванне коланавых націскаў паводле апазіцыі «зачын-канчатак»

Вертыкальныя слупкі табліцы красамоўна сведчаць: у
чорнаўскім тэксце агульнае размеркаванне дыяметральна
супрацьлеглых паняццяў «зачын–канчатак», ахарактарызаваных
націскной пазіцыяй склада ў колане, набывае відавочны сіметрычны
выгляд. Гэта значыць, прыкладам, што колькасць коланаў з націскам
на першым складзе («мужчынскі») ідэнтычная ці амаль ідэнтычная
колькасці коланаў з націскным апошнім складам. Тое ж самае – з
другім («жаночы») і трэцім («дактылічны») націскнымі складамі: іх
лікавыя выражэнні таксама не імкнуцца адбегчы ад аблюбаванай
восі сіметрыі ў далеч бясконцага хаосу. Ды й па гарызанталі адносна
сярэдзіннага значэння «жаночага» зачыну ці канчатка лікавы скачок
мае відавочную тыпалагічна супастаўляльную характарыстыку.
Вось такі вертыкальна-гарызантальны комплекс мы адносім да
паняцця сіметрычнай завершанасці: у шматмернай мастацкай
прасторы ёсць свой цэнтр, вакол якога прыкладна на аднолькавай
аддаленасці групуюцца з’явы з неаднолькавым, найчасцей
супрацьлеглым функцыянальным значэннем.

Яшчэ больш гаваркімі аказаліся доследы па ўстанаўленні ў
чорнаўскім рамане рэгулярнасці частотнага ўжывання колана ў
залежнасці ад велічыні складовай будовы і яго акцэнтнай
характарыстыкі. Тэст на праверку, ці ёсць якая-небудзь сувязь
паміж даўжынёю колана і парадкам размеркавання ў яго межах
анакрузава-клаўзульных націскаў, даў станоўчы вынік. Аказалася,
што вонкавы хаос апрацаванага матэрыялу і ў гэтым выпадку
імкнецца да сіметрычнай гармоніі: амаль 3000 коланаў расклаліся
па дастаткова строгай схеме.

Тып націску мужчынскі (%) жаночы (%) дактылічны (%)
зачын 37,2 41,3 16,6
канчатак 36,6 41,4 13,6
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Верхні край гэтай схемы ўтваралі коланы жаноча-жаночай
акцэнтнай канстытуцыі (лікава іх абазначым як 2/2, згодна з
парадкавым нумарам складу ў пачатковай і канцовай пазіцыі
колана, куды прыпадае націск). Па меры таго, як нарастаў
колькасны склад унутры такога колана, няўхільна павялічвалася і
частотнасць ужывання ў тэксце колана з дамінантнымі жаноча-
жаночымі націскамі. І, наадварот, мужчынска-мужчынскі колан (1/
1) зазнаваў супрацьлеглую тэндэнцыю – колькасна рэгрэсаваў па
меры паступальнага павелічэння яго складовай даўжыні. Паміж
імі размясціліся коланы з характарыстыкамі 2/1 (жаноча-
мужчынскі) і 1/2 (мужчынска-жаночы) і ўстойліва трымаліся
вакол уяўнай цэнтральнай восі. Атрыманая схема натуральна
ўклалася ў рэчышча агульных назіранняў над паняццем
сіметрычных завершанасцяў: напружанасць націскаў на першым
складзе колана ўтварыла сіметрыю адваротнай залежнасці ад
узрастання колькасці складоў, з якіх сфармаваны колан.

Сіметрыі ўтвараюцца не толькі на ўзроўні коланавай
«метрыкі» празаічнага маўлення, але і на ўзроўні сказавых
утварэнняў. А раман «Сястра» К.Чорнага прынёс і выпадак (не
выключана, што выпадак унікальны) фармальна-змястоўнай
сіметрыі, калі творчая версія «кантраснага вобраза», характэрная
для мэтавых установак літаратурнага згуртавання «Узвышша»,
рэалізавала сябе ў кантраснай кампазіцыйнай кампаноўцы ўласна
аўтарскага маўлення як маўлення, арганізаванага на жаночай
націскной дамінанце колана, і дыялогавага маўлення, збудаванага
на «кантрасным» мужчынскім акцэнтным зачыне.

Як з’ява метрадынамікі, сіметрычныя завершанасці пакідалі
выразны адбітак-след на тэкставай канстытуцыі твораў розных
аўтараў і ў розных жанрах, нават – мастацкай публіцыстыкі. Пры
гэтым устойлівай заставалася адна заканамернасць: утварыўшыся
ў нетрах мастацкай прасторы, сіметрыі маглі адыходзіць «у цень»,
не праяўляючы сябе перыядычным паўтарэннем у іншых кропках
тэкставай прасторы, але істотна адчувальнымі пакідалі сябе ў
агульным цэлым тэксту. Гэты феномен, гэты парадокс яшчэ патрабуе
свайго дэталёвага даследавання і вытлумачэння. Самае ж цікавае,
аднак, што коланавыя кампазіцыі і іх рух па тэксце тыпалагічна блізка,
хоць і не раўнатоесна, шмат у чым паўтараюць сябе ў руху больш
буйных тэкставых адзінак – у руху сказавых структур.

Так, малюнак агульнага размеркавання сказаў твора
К.Чорнага паводле колькасці словаўжыванняў (у рамане «Сястра»
апрацавана 1089 сказаў) прымусіў звярнуць на сябе ўвагу сваёй
паўтаральнасцю якіхсьці з’яў у розных частках тэксту – у сказах
працягласцю 5–10 і 14–18 словаўжыванняў.
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Для большай нагляднасці аналізуемай з’явы возьмем графік
размеркавання слоўнай напружанасці не ў канчатковай стадыі
эксперыменту, а на прамежкавай фазе яго разгортвання, дзе
прынцып сіметрычных завершанасцяў выяўляе сябе ў найбольш
яркай форме (669 словаўжыванняў). Што заўважаецца тут?

Малюнак 2. Агульнае сказавае размеркаванне ў тэксце
(«Сястра» К.Чорнага)
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Па-першае, у двух верхніх піках дыяграмы (гл. малюнак 2),
якія заключаюць асноўны сказавы масіў тэксту, крывая
частотнасці ўжыванняў сказаў паводле іх колькасна-слоўнай
будовы нагадвае сінусоіду двух цалкам закончаных цыклаў з
вельмі мерным, у два пункты, гарызантальным крокам амплітуды
ваганняў. Цяжка растлумачыць, з якой прычыны сказ, што
адрозніваецца ад другога ўсяго толькі на адно словаўжыванне,
скрозь увесь тэкст, аж да 59-й пазіцыі (такая найбольшая колькасць
лексічных адзінак у адным сказе «Сястры»), настойліва вымагае
вагальных камбінацый – ўсплёску-падзення літаральна праз слова,
але такая ўласцівасць тэкстарада чорнаўскай прозы паводзіць сябе
на дзіва ўстойліва1. Нават і ў «хаатычным хвасце» сказава-
слоўных размеркаванняў.

Двойчы паўтарыўшы ваганне, амаль бездакорная сінусоіда
ў наступным пункце сваім, на мяжы сказаў з 10–11
словаўжываннямі, раптам застыла на прамой – фраза нібы
завагалася і спынілася ў нерашучасці: ці то працягваць сіметрыю,
ці прадпрыняць што-кольвек іншае. І адчайна кінулася ўніз.

Ніжні пікавы ўсплёск цалкам нагадвае верхні, толькі зрухнуты
на адну фазу сінусоіды наперад ды ўзяты ў падвоена зменшаным
маштабе гарызантальнага кроку – на адзін пункт. Але што цікава:
зменшыўшы у два разы гарызантальны крок, ніжняя сінусоіда
«адыгралася» на іншым. Амплітуда вертыкальнага сказавага
вагання падскочыла роўна ў два разы ў параўнанні з амплітудай
гэткай жа, аналагічнай фазы ў верхнім усплёску і склала восем
пунктаў супраць чатырох.

 Больш за тое, калі праз ніжэйшую кропку «лініі ніспадання»
(сказ у 15 словаўжыванняў), што знітоўвае два пікі, умоўна
правесці прамую, то яна пракрэсліць ідэальную вось сіметрыі па
лініі першапачатковага ўзлёту агульнасказавага размеркавання (4-
я пазіцыя дыяграмы). Выпадковая ці парадаксальная
прапарцыянальнасць?

Важным у гэтым выпадку аказваецца іншае. Агулам у тэксце,
паўтарыўшы сутнасныя моманты «ўсплёскаў», сама сіметрыя
дадзенага ўзору адышла ў цень. Перафразуючы вядомы
літаратурны афарызм, можна сказаць: сіметрыя сваю справу
здзейсніла – сіметрыя можа адпачыць.

 Сіметрычныя завершанасці на ўзроўні сказа як самастойнага
кампанента тэкстабудовы твора ў «Сястры» К.Чорнага

1 Вельмі подобны малюнак па выніках сваіх эксперыментальных доследаў
атрымала і В.Васільева, назіраючы дынаміку фонаперыядаў [30].
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праступаюць даволі часта. Кароткія сказы маюць гэтак званае
нармальнае (сіметрычнае адносна цэнтральнай восі)
размеркаванне найперш як самастойныя сказы-абзацы. А
звышдоўгія (46–59 словаўжыванняў) на ўсе 100% імкнуцца
схаваць сябе ўнутр абзаца. Рэгулярны чорнаўскі сказ таксама мае
нахіл да нармальнага размеркавання, але такую магчымасць
забяспечваюць яму перадусім сказы з нейтральнай (у дачыненні
да дыялогу) і постдыялогавай характарыстыкай.

Безумоўную цікавасць выклікаюць сказы – іх шаснаццаць у
нашай выбарцы – міждыялогавай пазіцыі. Найчасцей яны нясуць
суправаджальную інфармацыйную функцыю, тыпу: «Ён
усміхнуўся», пабудаваную на прэдыкатыўнай групе сказа.
Характарнасць, экспрэсію двухслоўныя інтэрпазіцыйныя сказы
(«Усміхнуўся скрыва») малады К.Чорны ўжываў нячаста. На
гэтую акалічнасць указвае тое, што 9 з такіх адзінак складаюць
абзац цалкам, 1 – у пачатку абзаца, 6 – напрыканцы, як
завяршальнае дзейства, і ніводнага – у тым самым месцы, дзе ў
Чорнага адбываецца фазуальная тэматычна-рэматычная
кампаноўка зместу, г.зн., у сярэдзіне абзаца. Двойчы такі сказ у
сярэдзіннай пазіцыі «выскачыў» толькі ў гэтак званых нейтральных
абзацах, і зноў жа – выконваючы апавядальны момант. Бо думку,
эмоцыю, пачуццё, страсць, экспрэсію к гэтаму часу захапіў дыялог.
Параўнальна вялікая колькасць міждыялогавых сказаў (22,77%)
паказвае, што К.Чорны ішоў шляхам не тлумачэння, а
драматызацыі пачуцця ў творы. Дынаміка дзейства – не
першачарговая задача для аўтара. Асноўны цяжар кладзецца на
нейтральны абзац. Тут сфера валхвавання пісьменніка як псіхолага
і інтэлектуала.

Але і нейтральныя абзацы (48%) утаймоўваюць сваю гардыню
ад колькаснай перавагі перад маўленнем герояў. Таму што і
пераддыялогавыя і паслядыялогавыя абзацавыя структуры,
абавязкова суседнічаючы з дыялогавым маўленнем, такой
абавязковасці судакранацца з нейтральным абзацам на сябе не бяруць.
Паміж уласна аўтарскай формай выказвання з пераважна жаночай
акцэнтнай будовай і формай арганізацыі мовы дзейных асоб,
заснаванай на ўдарных мужчынскіх коланах, пачынаецца дыялог, а
не адштурхоўванне – рэч, вельмі важная для разумення агульнага
руху гармоніі. Дзве сферы мастацкага выказвання колькаснай
раўнавагай пачынаюць пераадоленне ўласнай замкнёнасці і
аднабаковасці, і гэтак складваецца новы від сіметрычных
завершанасцяў – сіметрый «дыялогу» двух планаў выражэння.



– 123 –

Ды ўсё ж сказы, абзацы – як ствол дрэва. Па іх мы пазнаём
пароду. Асалоду любавання прыносіць не ствол, а грацыя кроны,
складова-коланавы строй тэксту. Магчымы метр у прозе
захоўваецца найперш тут, у колане. Коланы, у сваю чаргу, наскрозь
сатканы з безлічы сіметрычных завершанасцяў і менш за ўсё
ўтрымліваюць жорсткую схематычную зададзенасць. Цікава, што
ў структуры празаічнага тэксту існуюць і такія «жорсткія» і
закаснелыя (у добрым значэнні, як рыфавыя ўтварэнні) сіметрыі.
Яны ёсць, працягваючы вобраз дрэва, асноўныя веткі, ствараюць
пэўны «крок метра», што можа заключаць у сабе
агульналітаратурныя тэкставыя архетыпы, прыёмы літаратурнай
плыні або ўстойлівыя якасці пісьменніцкага стылю.

Пытанне, аднак, іншага парадку: утвораныя сіметрыі, іх
спалучальнасць – з’ява вельмі індывідуальная для кожнага
пісьменніка з ярка выражанай творчай асабовасцю, ці мы можам
намацаць анталагічныя, так бы мовіць, архетыпныя сіметрыі, якія
ўтрымліваюць прасадычны лад кожнай нацыянальнай літаратуры?
Г. зн., несучы выключна спецыфічную інфармацыю пра дыханне
індывідуальна-аўтарскай мастацкай фразы, ці характарызуюць
камбінацыі коланавых спалучэнняў нацыянальную норму «тонікі»
і «метрыкі» літаратурнага невершаванага выказвання? І паколькі
дацэнтрабежная тэндэнцыя сіметрыяў выяўляць сябе пераважна
ў агульным цэлым захоўваецца, то – што ёсць унутры гэтага
мастацкага цэлага, якое яўна адчувае прамежкавыя «страты» ад
нецыклічнай і неперыядычнай утваральнасці мастацкіх сіметрыяў?
Бо і сама метрадынаміка як з’ява рытмавай арганізацыі прозы
найперш і павінна характарызавацца стратаю – знікненнем
жорсткага каркаса маўленчых канструкцый і пастаянным
нараджэннем новай дынамічнай велічыні.

Дослед над уласцівасцямі «стратных» фрагментаў у руху
мастацкіх сіметрыяў грунтаваўся на параўнальным аналізе
коланавай будовы тэкстаў К.Чорнага («Сястра», «Трэцяе
пакаленне») і «Альпійскай балады» В.Быкава. І сам характар
доследу далёка не паміж іншым сведчыў, наколькі шматгранней і
багацей адпрыродная ўласцівасць мастацкай творчасці перад
магчымымі версіямі гіпатэтычнага адказу. Нішто не
прадугадваецца тут паводле апрыёрнай тэзы.

Напрыклад, усе асноўныя віды сіметрыяў, што назіраліся ў
К.Чорнага, паўтарылі сябе (праўда, паўтарылі ў некалькі іншым
лікавым выражэнні) і ў быкаўскім творы. Паўтарылася нават
рызыкоўная версія комплексу «адваротных сіметрыяў».
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Адваротнымі мы называем такія віды мастацкай сіметрыі, калі
наменклатура акцэнтнай будовы мяняецца на дыяметральна
супрацьлеглы знак, а лікавае значэнне частотнага ўжывання такіх
коланаў застаецца для аўтара або цэлага твора нязменным. Для
поўнай карэктнасці параўнанняў усе значэнні браліся ў працэнтных
супастаўляльных велічынях.

 Вось як расклалася «адваротная сіметрыя» ў «Сястры»
К.Чорнага і «Альпійскай баладзе» В.Быкава:

Табліца 2
Прыклад тэкстуальных адваротных сіметрыяў

З вышэйпрыведзенай табліцы няцяжка заключыць: сіметрыі
падобнага тыпу – «адваротныя сіметрыі» – існуюць як пэўная
заканамернасць маўлення (бо што значыць максімальная
разбежка ўсяго ў 1% на 10 000 с/у ў В.Быкава вакол коланаў з
індэксам 0/3 і 3/0 пры нулявым значэнні ў адным з двух магчымых
выпадкаў?), але лікавая «афарбоўка» гэтых сіметрыяў
індывідуальная як для В.Быкава, так і для К.Чорнага.

Падабенствы мы назіраем і аналізуючы дынаміку
ўнутрытэкставага размеркавання націскаў у зачынавых і
флексійных пазіцыях коланаў. Прытым падабенствы, здольныя
ўразіць самую багатую творчую фантазію. «Альпійская балада»
і «Трэцяе пакаленне» малявалі адны і тыя ж карункі графічных
узораў размяшчэння націскной энергіі: зачыны мелі выгляд
трохкутнікаў з вяршыняю мужчынскага націску, флексіі – выгляд
няправільнай трапецыі з верхнім пунктам жаночага націску.
Абедзьве «геаметрычныя фігуры» былі нібы павернуты адна да
адной – якраз у рэчышчы «адваротнай сіметрыі». А наяўнасць
мужчынскіх зачынаў і мужчынскіх канчаткаў няўхільна ўзрастала
па меры набліжэння да фіналу твора, нібы дражнячы ўяўленне
загадкавым пытаннем: няўжо з узрастаннем драматычнага пафасу
ў змястоўным плане і план выражэння канцэнтруе пераважную
колькасць коланаў строга мужчынскай ударнай канстытуцыі?

Разрад сіметрыі В.Быкаў К.Чорны
0/1 6,1 % 0,7 %
1/0 5,5 % 1,1 %
0/3 0,0 % 0,3 %
3/0 1,0 % 0,4 %
0/2 2,6 % 0,5 %
2/0 2,6 % 0,8 %
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Але як гэтае назіранне можа быць звязана з
распаўсюджаным меркаваннем пра стылёвае падабенства двух
празаікаў, якіх мы традыцыйна адносім да рэалістычна-
псіхалагічнай плыні ў беларускай літаратуры? Што ж аказваецца
характэрным для нарматыўнага колана В.Быкава, а што – для
К.Чорнага? (У дужках зазначым, што нашы назіранні, праўда,
паказваюць: найбольш цікавыя і найбольш устойлівыя працэсы
адбываюцца не ў межах «непадзельнай», як яе называў акадэмік
Вастокаў, сінтагмы, а ў коланах з аб’ёмам 5–8 складоў).

Быкаўская аповесць мела тэндэнцыю да прапарцыянальнасці
коланавых частак паміж сабой. Так, колан у 5–6 складоў (тып А)
ва ўсіх выбарках тэксту (каля 10 000 с/у) вельмі блізка трымаўся
свайго «родзіча» па рэгулярным колане – сямі-васьміскладовіка
(тып Б рэгулярнага колана). Цікава, што гэткую ж прапорцыю
ўтварала сума коланаў кароткай і гіперкароткай будовы адносна
ўмоўнай лініі падзелу паміж А і Б тыпамі рэгулярнага колана.
Напрыклад, зачынавы ўрывак «Альпійскай балады» (першая
тысяча словаўжыванняў) меў такую структуру: 1–4 складовыя
коланы сумарна давалі 24,7% выпадкаў ад агульнага ўжывання ў
тэксце, А-рэгулярны (5–6 складоў) – 24,0%, Б-рэгулярны (7–8
складоў) – 24,5%. Чытаем наступны урывак: 20,6%, 24,7%, 22,7%
адпаведна. Трэці ўрывак – 21,3%, 22,6%, 24,2%. Чацвёрты: 24,2%,
21,1%, 22,3%. І так – скрозь увесь тэкст. Праўдападобна, што
«разарваная» драматычным напружаннем зместу ваенная проза
В.Быкава ў фармальным выражэнні ледзь не «страявым крокам»
вычаканьвае сваю метрыку. Можна нават паспрабаваць вывесці
лікавую формулу дыстанцыі гэтага «строю»: 22% ± 2.

У Кузьмы Чорнага «строй» парушаны, але ёсць і свая
заканамернасць. На першы погляд, зусім адваротнай уласцівасці.
Калі ў В.Быкава коланы ў аб’ёме ад 1 да 6 складоў заўсёды
пераважаюць над сумарным значэннем нарматыўнага колана
(А+В), то ў К.Чорнага ўсё наадварот – нарматыўны колан істотна
дамінуе (блізка 10-ці пунктаў перавагі) над сумай адна- –
шасціскладовых коланаў. І такім чынам «разарваны» коланавы
строй чорнаўскай тэкстабудовы ўлагоджваўся відавочнай цягай
пісьменніка да больш частага ўжывання колана падоўжанай
складовай структуры, тым самым як бы дабудоўваючы ўласную
версію метрычнага рада. Для гэтага метрычнага рада ўласціва
не прапарцыянальнасць размяшчэння коланаў, а, так бы мовіць,
«атапічнасць», раскіданасць уздоўж уяўнай цэнтральнай восі.
Функцыянальнае размяшчэнне нарматыўнага колана ў «Сястры»
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і «Трэцім пакаленні» мае пераважна гарызантальны відарыс, у той
час як быкаўскі колан імкнецца да кампактнасці размяшчэння
ў мастацкай прасторы.

Гэта – агульны выгляд, найбольш характэрны для будовы
тэксту В.Быкава і К.Чорнага. Аднак ёсць фрагменты, якія
парушаюць гэтую, у прынцыповым плане ўстойлівую,
заканамернасць, прыводзяць да пэўных «страт» у агульным
рытмарадзе, даючы выкід іншай дыхальнай энергіі, інакшага
малюнка коланавай пабудовы адвольна выбранага ўрыўка.

З дваццаці адной эксперыментальнай выбаркі тэксту, а г. зн.
не менш, чым 20 000 словаўжыванняў, мы займелі толькі адзін (!)
выпадак чыстай «страты» прасочаных намі метрадынамічных
тэндэнцый ва ўжыванні рэгулярнага колана. Такім выпадкам
аказаўся зачын чорнаўскай «Сястры». Па сваіх параметрах гэты
кавалак тэксту набыў выгляд ідэальна быкаўскай
прапарцыянальнасці структурнага коланавага размеркавання: 1–
4-складовікі набіралі ў лікавым выражэнні частотную велічыню
22,6%, А-рэгулярны – 21,7%, Б-рэгулярны – 24,4% – усе тры
паказчыкі ладна траплялі пад шаты характэрна быкаўскай
формулы 22%± 2. Аднак жа чытаем тэкст «Альпійскай балады» і
«Сястры».

В.Быкаў: «Ён упаў, спатыкнуўшыся аб штосьці, і адразу ж
ускочыў – адчуў: трэба хутчэй ад гэтага месца, ад забітага
камандафюрэра; пакуль не спахапіліся, трэба недзе зашыцца,
схавацца, а можа, і прарвацца з завода. Але ў віхурыстым пыле,
які накрыў цэх, амаль нічога не было відаць, і ён ледзьве не сунуўся
ў чорную прорву варонкі, дзе была бомба. Па краі аббег яму, каб
не наляцець на што ў пыле, выцяг наперад руку, у другой напагатове
сціскаючы пісталет, перакуліўся цераз вялізную, пэўна вывернутую
з зямлі бетонную глыбу, балюча аб штосьці ўдарыўся галёнкаю.
Ускочыў ужо босы, калодкі недзе зваліліся з ног, і ён зразумеў, што
гэта кепска – нагам стала вельмі балюча на закіданым друзам
доле» [22, с.5].

К.Чорны: «Конка прывезла яго да Брэсцкага вакзала, і ён,
перад тым як ісці да шырока адчыненых пахмурных дзвярэй над
дзеравяным ганкам, глянуў навокал. Цякла вада, і хадзілі людзі –
і нявесела, і панура; неслі і бралі, чакалі і пакідалі. Мокрае дзерава
мела шэры колер, цэгла здавалася размяклаю і няздольнаю для
таго, каб так цвёрда сценамі стаяць сярод усяго дробнага і
мнагалікага, клапатліва дагледжанага і расцярушанага, падлічанага
і забытага; зямля ляжала пад дзіраваю карою апошняга лёду.
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Нацярушаная некалі тут салома і ўсё іншае, што было такім лёгкім
і непатрэбным тут, малюсенькая астача чалавечае ежы, нейкім
чынам не скарыстаная якою-небудзь істотаю, кавалкі газеты,
страшна цікавіўшыя ўчора адных навінамі палітыкі, другіх
кароткаю заметкаю аб танным продажы алівы, абрывак нечае
верхняе сарочкі – усё гэта сплывала з каламутнаю вадою па вузкіх
раўчуках» [184, с. 7].

Чытаем і пераконваемся: дыханне мастацкай фразы не
аднолькавае, почыркі – розныя! У чым жа тут рэч? Ці толькі ў
тым, што быкаўская аповесць адразу ж заварожвае
драматызацыяй дзейства, у той час як чорнаўскі твор мае
відавочны нахіл да паступовага ўвядзення чытача ва ўлонне
ўласнай мастацкай прасторы? Ва ўсякім разе, такое тлумачэнне
трымаецца на логіцы традыцыйнага літаратуразнаўства
падказваць мастацкае рашэнне найперш змястоўным планам
створанай аўтарам мастацкай рэаліі. Але традыцыйнае
літаратуразнаўства не можа растлумачыць, чаму розны ад самага
пачатку  змястоўны план выражэння рэалізуе сябе ў
блізкападобных коланавых камбінацыях рытму. Яно нават не
можа сцвярджаць, а ці ёсць гэтыя камбінацыі і папраўдзе
блізкападобныя.

Насамрэчы аказалася, што «геаметрыя» акцэнтнай будовы
коланаў гэтага чорнаўскага ўрыўка, г. зн., дынаміка націскаў у
пачатку і заканчэнні кожнага колана, ніяк не супадала з адпаведнай
дыяграмай В.Быкава. На месцы чаканага быкаўскага
«трохкутніка» ў размеркаванні зачынавых націскаў колана паўстала
іншая геаметрычная фігура – трапецыя, што – зноў-ткі! – ідэальна
сіметрычна паўтарала трапецыю націскных флексіяў К.Чорнага.
Але дзіўным было тое, што падобнага размеркавання націскаў мы
больш не сустрэнем і ў тэкстах самога Чорнага! Вось чаму
дадзены выпадак мы і класіфікавалі як выпадак чыстай страты
метрадынамікі празаічнага маўлення.

 Акрамя таго, намі адзначаны яшчэ 5 выпадкаў (2 – у
В.Быкава, 3 – у К.Чорнага), калі пэўны комплекс мерных
велічыняў захоўваў свой дамінантны статус нязменным у межах
аднаго аўтара, а комплекс іншых паказчыкаў вандраваў з большай
ці меншай доляй імавернасці ў стылёвай стыхіі ці то Чорнага, ці
то Быкава.

Прыклад з зачынам «Альпійскай балады» і «Сястры», як,
зрэшты, і астатнія назіранні, паказваюць, што рытмавая
арганізацыя празаічнага тэксту не можа трымацца толькі на адной
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мернай велічыні (напрыклад, складовай даўжыні колана). Любая
з іх, ці нават цэлы комплекс мерных велічынь, балансуюць на мяжы
знікнення. І нават больш за тое, проза, яе рытм, адрозны ад
паэтычнага закалыхвання, у самой сабе заключае ўнутраную
неабходнасць для ўтварэння страт, стратных фрагментаў як
своеасаблівай альтэрнатывы пры ўспрыняцці моцных і слабых
пазіцый тэкставай структуры.

 Пакуль што цяжка вызначыць прыроду нараджэння такіх
стратных фрагментаў, як з’явы перыядычнага ці неперыядычнага
ўзнікнення. Гэтак жа цяжка адказаць і на пытанне: ці ёсць гэтыя
фрагменты сутнасцю агульнага метрычнага ладу твора, ці ўсё ж
іх утварэнне – спарадычнае і не кантралюецца аўтарскай воляю ў
творчым акце?

Гэтыя пытанні маюць істотнае значэнне пры вырашэнні
больш-менш канкрэтных праблем, напрыклад, пры атрыбуцыйным
даследаванні мастацкай прозы. Нас жа пакуль што цікавіць сам
феномен стратнасці і, адпаведна, магчымая версія тлумачэння,
чаму і ў якіх тэкставых пазіцыях найчасцей узнікае збой у
ланцужках прынцыпова блізкіх і падобных між сабою тыпаў
коланавай «архітэктонікі» празаічнага маўлення, што, якія з’явы
моўнай рэальнасці тэксту ўзломваюць і разбураюць заяўленую
«скрыпічным ключом» самага першага сказа «танальнасць» і
«памер» твора.

Усе пяць стратных фрагментаў, прааналізаваных з дапамогай
ЭВМ тэкставых урыўкаў (тут мы выключаем факт, які назвалі
«чыстай стратай»), аб’ядноўвае адна істотная якасць: яны
ўтрымліваюць у сабе вялікі працэнт дыялогавай арганізацыі
празаічнага маўлення. Усе астатнія выбаркі з мастацкіх твораў
В.Быкава і К.Чорнага з дыялогавымі канструкцыямі звязаны,
скажам так, апасродкавана; там часцей за ўсё пераважае ўласна
аўтарскі дыскурс маўлення. Відаць, варта зрабіць і такое
дапушчэнне, што на рэгулярнасць з’яўлення ўстойлівай парадыгмы
коланавай будовы мастацкага тэксту істотны ўплыў аказвае
парцыяльнасць паміждыялогавых кавалачкаў слоўнага матэрыялу.
Гэта значыць, што праца пісьменніка над словам у пазадыялогавай
прасторы нечым адрозніваецца ад працы ў міждыялогавай слоўнай
прасторы. Але – чым?

Нельга пакуль што сцвярджаць катэгарычна, але нашы
доследы над рухам рытмікі ў публіцыстычнай спадчыне,
напрыклад, Я.Купалы, В.Ластоўскага, К.Чорнага і інш., паказваюць
цікавую заканамернасць: пісьменнік як творчая індывідуальнасць,
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як крэатыўная асоба істотна залежыць ад свабоды выбару якасці
моўнага матэрыялу, ад канататыўнай і дэнататыўнай уласцівасці
слова. У публіцыстыцы яскрава дыскусійнай, ва ўласна
літаратурнай публіцыстыцы рытмавае «дыханне» пісьменніцкай
фразы застаецца вельмі індывідуальным ледзь не ў кожным разе.
У той жа час як у замалёўках з «палітычнай натуры», у матэрыялах
будзённасці, дзе з усёй відавочнасцю патрабуецца пэўны слоўны
штамп, дзе звужаецца магчымая прастора для выкарыстання ўсёй
гістарычнай глыбіні слоўнай семантыкі, індывідуальны акрас
рытмавага ўзору публіцыстычнага тэксту нівелюецца амаль
поўнасцю, страчваецца.

Па аналогіі з гэтым феноменам мы дапускаем, што і ў
мастацкай прозе пісьменнік пачуваецца больш вольным і
свабодным пры выбары слова, яго формаў і значэнняў, яго
мастацкай сінаніміі, гукавой і рытмічнай сімволікі, яго магчымай
упарадкаванасці ў тэкстарадзе найперш у выпадках уласна
аўтарскага, г. зн., «безгеройнага», бесперсанажнага маўлення.
Персанажы, уступаючы ў дыялог паміж сабой, абмяжоўваюць
волю аўтара ў падборы слоўных фігур, сцягваюць на сябе
«покрыва» канататыўных магчымасцяў аўтарскай мовы і тым
самым адбіраюць ў свайго творцы паўнату фразавага дыхання,
арытмізуюць яго.

Але забіраюць не цалкам, а толькі часткова – аўтар ва ўсіх
выпадках застаецца аўтарам. Фрагменты з міждыялогавымі
канструкцыямі тэксту ніяк не уніфікуюцца паміж рознымі аўтарамі,
а толькі выяўляюць пэўны збой у агульным радзе рытмавага руху
ў творы. Вось чаму, на нашу думку, будзе больш карэктным у
навуковым плане гаварыць не столькі аб факце чыстай рытмавай
страты, колькі аб факце замяшчэння розных марфалагічных
прыкметаў метрадынамікі канкрэтнага тэксту ў залежнасці ад
дэнататыўных ці канататыўных уласцівасцяў слоўнага матэрыялу,
абумоўленага канонам агульнай архітэктонікі твора.

З вышэйсказанага вынікае, што структура празаічнага твора
з гледзішча яго рытмавага існавання ўяўляе сабой працэс
узаемных пранікненняў розных коланавых утварэнняў.
Індывідуальна-аўтарскі рытмавы контур выказвання як з’ява
давербальнага паходжання ўтвараецца складанай дынамікай руху
неразгорнутых міжвербальных і да канца слоўна не запоўненых
паўзаў, якія ў прасторы мастацкага тэксту імкнуцца да аб’яднання
ў сістэмныя комплексы гарманічна-сіметрычнага парадку.
Менавіта сама тэндэнцыя да гарманічнай сіметрыі дазваляе
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паўзавым інтэрвалам падчас «запаўнення» іх слоўным
матэрыялам не столькі «расцягвацца» ў тэкставай прасторы, колькі,
як клеткавае ядро, «дзяліцца» на адносна прапарцыянальныя «долі».
Прычым «крышталёвыя рашоткі» мастацкіх сіметрыяў утвараюцца
не абавязкова на працягу ўсяго «тэкставага часу», а могуць узнікаць
і растварацца на прамежкавых стадыях, а нават у асобныя моманты
наогул амаль не згадваюць пра сябе ніякім фармальным намёкам.
Так з’яўляецца феномен «стратных» тэкставых фрагментаў, які, як
аказваецца, менш за ўсё азначае момант страты метрычнасці
тэкставых структур, а якраз наадварот, вельмі неабходны, з аднаго
боку, як метрычны «дазатар» бесперапыннага руху тварэння
сіметрыяў, а з другога – як неабходнасць дэфармацыі агульнай
рытмавай стылістыкі, часам з’яўляючыся адзіным неабходным
фонам (ценем, адценнем) для ўзбуйнення ідэйна-змястоўнай
функцыі мастацкага тэксту.

Дадзенае назіранне варта ўспрымаць такім чынам, што
метрадынаміка не можа выступаць поўным заменнікам рытму ці
катэгорыі метра ў строгім эстэтычным значэнні, а праяўляе сябе
як падкрэсліванне спецыфічнага ўзору існавання метра на фоне
строгіх метрычных прынцыпаў паэтычнага тэксту. Метр прозы
ўкладваўся ў шматпрасторавай архітэктуры невераемнымі сваёй
пастаяннасцю камбінацыямі сіметрычных кампазіцый коланаў. І
гэта, на наш погляд, складае аснову структурнага адрознення
метрычнасці верша і прозы, дзе коланы выступаюць не толькі як
«рудыменты» першапачаткова паэтычнага існавання слова, але і
як альтэрнатыўная фонавая памяць аб паэтычным метры, а таму,
«уцелясняючы» ў сябе ідэал метрычнай эмансіпацыі, штораз
вымушаны памятаць і пра ўласную архетыпную родавую
несвабоду.

§2. Прынцыпы нелінейнай метрадынамікі
празаічнага тэксту

Агульнапрынята: у аснове вершаванага рытму ляжыць
кампазіцыйны матыў раўнамернасці супастаўляльных маўленчых
адрэзкаў – вершаваных радкоў. Вядомы і асноўны прынцыповы
механізм супастаўлення: праз прыроўніванні або адрозненні
наступніка са сваім папярэднікам, што ў пэўным сэнсе азначае
бесперапынны працэс пастаяннага вяртання ў тэкставую
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рэальнасць прыпадабняльных і размежавальных эстэтычных
прыкмет і з’яў. Аб прозе ж кажуць як аб «адзінстве шматстайнасцяў».

Выраз, які з часоў А.Пяшкоўскага займеў шырокую
распаўсюджанасць, не так многа тлумачыць у самой істоце
нараджэння і існавання гэтых «шматстайнасцяў».

Калі працэс прыпадабнення і адрознівання кожнага колана да яго
наступніка або папярэдніка ўстанавіць нейкім чынам уяўляецца
магчымым, то факт бесперапыннага вяртання да сярэднеметрычнага
(«восевага») колана немагчымы з прычыны вялікай камбінаторнай
варыянтнасці. У празаічным тэксце лінейнага вяртання да колана не
адбываецца. Як мы бачылі, ёсць інакшы тып вяртанная – на ўзроўні
коланавых сіметрыяў, гэтых складаных кампазіцыйных комплексаў,
якія каркасна трымаюць «архітэктуру» тэксту. Прычым дакладнай
копіі адной і той жа сіметрыі не назіраецца: малюнкі сіметрычных
комплексаў прыпадабняюцца агульным контурам, але і –
непазбежна! – распадабняюцца, выпусціўшы «святло пульсара».
Гэты рухомы працэс прыпадабнення-распадабнення, утварэння-
знікнення шматузроўневых актыўнасцяў, па сваім эфекце і па сваёй
прыродзе роўнавялікі тварэнню паэтычных рыфмаў і які мы
называем працэсам метрадынамікі, вельмі многа значыць для
разумення агульнага стану празаічнага тэксту.

Празаічны тэкст не такі свабодны і вольны, як гэта можа
падацца на першы погляд, і яго сістэмнае адзінства менш улоўнае,
чым адзінства паэтычнага тэксту. У прозе не назіраецца перыядаў
лінейнай рэгулярнасці, паколькі чаргаванне фразавых сегментаў
не можа мець блізкіх і адчувальных момантаў кантактна
выражанага вяртання – якраз з-за лінейнай працягласці, а не
графічна вертыкальнага размяшчэння ў тэксце. Паслядоўныя
рэгулярнасці тут выражаны крайне слаба, і гэтая акалічнасць
ускладняе разуменне, якім жа чынам рытмавыя паказчыкі
«шматстайнасці» ў прозе могуць набываць адценне «адзінства».
Як, зрэшты, і тэарэтычныя дапушчэнні аб дзеянні ў прозе
«аўтаматычнага» рэжыму паскладовага рытму.

Наогул, пра так званы «аўтаматызм» дзеяння агульнай
моўнай рытмавай устаноўкі казаць вельмі рызыкоўна, паколькі
шматлікія назіранні над метрадынамікай празаічнага тэксту
паказваюць: натуральныя прасадычныя характарыстыкі заўсёды
набываюць непаўторны індывідуальны акрас у мастацкім тэксце,
паколькі яны пераўвасоблены аўтарамі ў іншую рэальнасць свайго
існавання. Гістарычна так склалася, што беларуская мова
аказалася непадрыхтаванай да скарыстання словаў з павышанай
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складовай структурай. Яе словаўтваральная база вельмі
ашчадлівая і эканомная пры словаўтварэнні, і валюхаста-
шматскладовыя словаформы тыпу «са-мо-вос-пла-ме-ня-ю-щи-е-
ся» аказваюцца для яе структурнай схемы не толькі непажаданымі,
але і чужароднымі, сістэмна непрымальнымі. Беларускія
даследчыкі (М.Грабчыкаў) падлічылі, што сярэднескладовая
даўжыня слова ў беларускай мове раўняецца велічыні 3,27, з чаго
вынікае, што генны шыфр мовы адпачаткова заключае ў сабе
словаформы адносна невялікіх складовых комплексаў. І нават
дзіўна, што ніхто з навукоўцаў да гэтага часу папросту не ўказаў
на унікальнасць беларускай нацыянальнай моўнай стыхіі як
«стыхіі», зарыентаванай на пераважнае скрыстанне «небагатых»
на складовую канстытуцыю словаў. А гэта значыць, што менавіта
ў моманце сваёй прастаты беларуская мова аказваецца мовай з
генетычна пераважальнай паэтычнай функцыяй, паколькі
любыя сістэмы вершаскладання, а сілабатоніка найперш, з большай
натуральнасцю прымаюць пакарочаныя словаформы і найчасцей
паслугоўваюцца імі, а «цяжкавагавыя» лексемы, шматскладовыя
словы ў паэтычным тэксце ўжываюцца толькі ў выключных
выпадках – для спецыяльнага эфекту «пунктавай», імгненна-
«адчужанай» актуалізацыі зместу.

Гэтая акалічнасць генетычнай паэтычнай праднаканаванасці
мовы яшчэ патрабуе свайго дэталёвага вывучэння, але той факт,
што генетыка мовы адбіваецца і на прынцыпах другаснага
ўсталявання рытму празаічнага мастацкага тэксту,
запрыгоньваючы і робячы празаічны тэкст надта несвабодным
унутрана, заяўляе пра сябе як цэльнасць унутраных эстэтычных
прынцыпаў, якія носяць на сабе абавязковую пячатку генетычных
асноў мовы.

Ва ўсякім разе, ёсць усе падставы сцвярджаць, што для
беларускай прозы ХХ стагоддзя класы доўгіх коланаў не маюць
колькі-небудзь прыкметнай тэндэнцыі да складавання ані ў
комплексы метрычных згушчэнняў (г. зн., такіх тэкставых
сітуацый, калі некалькі разоў запар выкарыстоўваецца колан
аднолькавай складовай будовы), ані ў комплексы метрычных
разрадак (сітуацыя адваротная, калі поруч знаходзяцца коланы
дастаткова рознай структуры). Доўгія коланы адчуваюць
некаторую функцыянальную паслабленасць у мастацкім тэксце як
коланы, умоўна кажучы, «элегійнага выказвання», але не
энергетыкі і мускулістасці сказа. У доўгі колан асацыяцыя
ўжыўляецца больш ёміста, чым у кароткі; кароткаскладовы
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прадназначаны для «ўзлому» тэксту, яго рэзкага і рашучага
прыпынення або нават павароту назад. Доўгія ж коланы занадта
прыкметныя ў тэксце і занадта функцыянальна самастойныя, каб
прымаць вызначальны ўдзел у актыўнай дынамізацыі агульнай
рытмавай гульні. Да таго ж яны і колькасна меншыя. Калі толькі
адсутнічае ўсвядомленая аўтарская задача на метрызацыю ці
рытмізацыю выказвання, дзе доўгія коланы па сутнасці не-
заменныя, то іх асноўная задача – у альтэрнаванні тых працэсаў,
што адбываюцца паміж размеркаваннямі ў класах кароткіх і
рэгулярных коланаў. Гэта важна тым больш, што для спецыфікі
рытмавага ўсталявання празаічнага тэксту найбольш характэрным
паказальнікам з’яўляюцца адносіны, утвораныя менавіта ў сферы
коланаў кароткага і рэгулярнага тыпу. Тут фармуюцца працэсы
ўзмоцненай тэкставай дынамікі, і зрух маятніка частотнасці
ўжывання ў бок дадзеных тыпаў коланаў лішні раз паказвае на
тое, што цяга да метрычнасці арганічная і вельмі ўласцівая таксама
і для прозы.

Сіла энергетычных працэсаў, з якой гіперкароткія, кароткія і
рэгулярныя коланы імкнуцца да тварэння індывідуальных узораў
у агульным метрадынамічным дзействе, прымушае прыгледзецца
да іх з большай увагай. Справа ў тым, што ў дадзеных коланавых
групоўках з усёй пэўнавызначанасцю нараджаюцца і дзейнічаюць
заканамернасці, якія нельга назваць выпадковымі. Так, з кожным
новым дадаваннем чарговага склада да даўжыні папярэдняга
колана ўсё з большай сілай праяўляюцца новыя адносіны. І,
праўдападобна, адносіны сістэмаўтваральнага значэння. Дзеянне
гэтых адносін па ператварэнні сістэмы з кожным дадаваннем
склада ў нешта новае відавочна ў такой ступені, што
падпарадкоўваецца пэўнаму правілу, якое мы называем правілам
паскладовай кумуляцыі (прырашчэння). Яго прынцып у некаторай
ступені праяўлены ўжо ў эстэтычнай рэалізацыі тыпаў А і Б
рэгулярнага колана, калі кожны новы склад прынцыпова мяняе або
проста фатальна ўплывае на семантыку колана. Прычым
семантычнае напружанне ўзрастае з узрастаннем даўжыні колана.
У структурным жа плане ўсё як бы наадварот: вектар асноўнага
напружання заўсёды зрухнуты да меткі кароткага колана, таму
што нават і ў межах рэгулярнага колана тып А (5–6-складовы)
найчасцей дамінуе над тыпам Б (7–8-складовым). Толькі тры
выпадкі – «У глыбі Палесся» Я.Коласа, «Ціхая плынь»
М.Гарэцкага і «Альпійская балада» В.Быкава – паказалі
адваротную, зрэшты, не вельмі выразна абазначаную тэндэнцыю,
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калі А і Б рэгулярныя коланы імкнуліся, хутчэй, да роўнасці паміж
сабой у размеркаванні па тэксце, чым да хоць якога-небудзь
істотнага супрацьстаяння.

Самым жа агульным чынам правіла паскладовай кумуляцыі
сцвярджае: у мастацкай прозе функцыяй павышанай метрычнасці
валодае клас кароткіх коланаў ва ўзаемадзеянні з класам
рэгулярнага. Тут цэнтр метрадынамічных працэсаў. Сілабічная
структура мастацкага тэксту збудавана такім чынам, што
колькасць 1–6-складовых коланаў перавышае колькасць коланаў
рэгулярнага тыпу (6–9-складовых). І гэта – досыць строгае правіла,
якое бывае парушаным у вельмі рэдкіх выпадках.

Генетычная прадвызначанасць нацыянальнай прасодыі, няма
сумнення, мае свой адбітак і на пазіцыйным размяшчэнні коланаў
у тэксце. Ёсць усе падставы меркаваць, што ў кожнага з
пісьменнікаў існуюць свае ўлюбёныя прынцыпы іх лінейнай
паслядоўнасці. Прыкмячаецца, што, да прыкладу, у першай пазіцыі
сказа найчасцей становяцца коланы рэгулярнага тыпу А, а доўгі
колан перавагу аддае перадапошняй пазіцыі сказа. «Сетка» тэксту
ствараецца не хаатычна і, безумоўна, падлягае ўласным правілам
аўтарскага запаўнення, але гэта – прадмет індывідуальна-
аўтарскай спецыфікацыі, больш важны ў такім відзе
тэксталагічных даследаванняў, як атрыбуцыя аўтарскага тэксту,
а для галіны нашых даследаванняў мае ўскоснае значэнне, паколькі
ў гэтай «сетцы» немагчыма вызначыць сутнаснае для рытму
пытанне: якая з пазіцый можа лічыцца слабай для пэўнага віду
колана, а якая – моцнай.

Іншая справа коланы, якія ў тэксце маюць вызначанае
мастацкае заданне. Да такіх адносяцца кампазіцыйна
функцыянальныя коланы, лінгвістычная рэальнасць якіх
складаецца з міжслоўных устойлівых сувязяў, блізкіх да
фразеалагізмаў, альбо пабочных слоў, уводных і пабочных
канструкцый.

Вось некалькі прыкладаў з аповесці З.Бядулі «Салавей»:
«Аднаго разу // пан Вашамірскі...» [25, с.51], «У спрэчках // яны
наскоквалі адзін на аднаго...» [25, с.52], «Кожны раз // у самай
гарачцы слоўнага турніра...» [25, с.53]. Вылучанымі аказаліся
коланы, якія вельмі устойліва паўтараюцца скрозь увесь тэкст як
самастойная інтанацыйная пазіцыя ўводу ў будучае дзеянне. Гэта,
калі так можна назваць, перадкампазіцыйныя коланы. Яны
забяспечаны нечым большым, чым проста «інтанацыя прыступу»,
натуральна ўласцівай інтанацыі практычна кожнага сказа. Ад
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«прыступнай» сказавай інтанацыі перадкампазіцыйны колан
адрозніваецца паглыбленасцю мастацкага задання,
«загружанасцю» ім. Колан падкрэслівае час, акалічнасць, месца
ці спосаб дзеяння – ён унутрана засяроджаны на самім сабе, на
ўласнай функцыі ўваходжання ў сказ. Гэтаму колану ўжо не важна
адчуванне «суседства» з наступным па пазіцыі коланам, ён
знаходзіцца над усімі лінейнымі пазіцыямі коланаў, ён папярэднічае
кампазіцыі не толькі сказа, але больш буйнай тэкставай адзінкі –
абзаца ці абзацавых перыядаў. Ён наогул – паперадзе ўсякай
прасадычнай кампазіцыі.

Коланы, складзеныя з уводных і пабочных слоў тыпу аднак,
відаць, трэба думаць, выконваюць пераважна функцыю
размежавання тэматычна-рэматычнага задання ў сказе і сваёй
контрпазітыўнай семантыкай часцей за ўсё служаць для
своеасаблівай інтанацыйна-тэмпавай «перакладкі» выказвання,
змены напрамку рытму. Асабліва адчувальная іх роля, калі такія
коланы сустракаюцца далей ад пачатковых пазіцый сказа.

Самае ж, аднак, цікавае, што і перадкампазіцыйныя коланы, і
коланы, утвораныя пабочнымі канструкцыямі, будучы фармальным
чынам фактамі выключна адасобленымі і не забяспечанымі
прасадычнай рэгулярнасцю, – «атамарнымі фактамі» рытмавага
ўсталявання тэксту – уздзейнічаюць на тэкст больш актыўна і
ствараюць яму рытмавае суправаджэнне куды больш выразнае, чым
факты пазіцыйных прыпадабненняў коланаў паводле іх складовай або
акцэнтнай будовы. Гэта не вельмі складана: апісаць некалькі тыпаў
пазіцыйных прыпадабненняў і прыстойна праілюстраваць іх яркімі
прыкладамі. Усё інакш выглядае ў творчай практыцы мастацкай
прозы. Там не выяўляюцца хоць колькі-небудзь устойлівыя тэндэнцыі,
характэрныя для рытму мастацкага выказвання – няма дастатковых
сіл у празаічным тэксце, каб прыроўніванні коланаў змаглі сцягнуць
на сябе канстытутыўную аснову метрычнага малюнка, і апісаныя за
дапамогай прыкладаў лінейныя прыроўніванні ў пераважнай колькасці
выпадкаў не вытрымліваюць выпрабавання на права сведчыць аб
непарушнасці рытмавай тэндэнцыі. Можна нават сказаць, што пошук
прыкладаў, калі ў сумежныя пазіцыі становяцца аднатыпныя коланы
і што нібыта такім чынам ствараецца асноўны тон метрыка-
рытмічнага ўсталявання празаічнага тэксту, – шлях памылкі,
памылковага доследу.

Тэндэнцыі, што дзейнічаюць не на кропачных урыўках тэксту,
а на ўсёй яго прасторы – гэта тэндэнцыі глыбіннага дзеяння, калі
кожны элемент сваю мэтазгоднасць і самадастатковасць праяўляе
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не столькі сам па сабе, колькі ў цеснай знітаванасці з іншымі, вонкава
нявіднымі, з цэлым іх комплексам. Адна з такіх тэндэнцый – наяўнасць
у тэксце эстэтычнага феномена, які мы называем «метрычнаю
рыфмаю».

Вось прыклад, калі нявіднае для чытача слова азначала ў
пісьменніцкім слыхавым тоне вельмі многае. Дазволім сабе адну
вытрымку са «Знака бяды» В.Быкава і адпаведным чынам
фармалізуем яе: a) Жорны былі старасвецкія (9), // b) з тонкімі
(3), // c) пабітымі і сцягнутымі абручом камянямі (16), // d)
даўно не насяканымі (8), // e) малолі не дужа спраўна (8), // f)
адной радасці (5), // g) што круціць іх было (6) // h) не надта
каб цяжка (6) [23, с.184].

Звернем увагу: Петраку Багацьку жорны круціць было «не
надта каб цяжка». У чым жа стылістычная неабходнасць гэтага
«каб» з пункту гледжання рытмавай структуры тэксту?

 Як бачым, першы колан, абазначаны лацінскай літарай a, мае
9 складоў, прычым рытмава скампанаваны правільным метрам –
трохстопным дактылем. Дактылічны ўзор мае і наступны кароткі
трохскладовы колан (b). Магло б скласціся ўражанне, што два
першыя коланы настройваюць і цалкам задаюць тон агульнага
рытмавага існавання дадзенай мастацкай фразы, калі фраза
трымаецца на дактылічнай акцэнтна-складовай схеме. Але тут у
дзеянне ўступае новы від апазіцыі – змястоўная апазіцыя
тэматычна-рэматычнай арганізацыі выказвання.

Тэма сказа («старасвецкія жорны») удакладняецца новым
веданнем: характарыстыкай «камянёў» («тонкія», «пабітыя», «даўно
не насяканыя»). Ды толькі ўдакладненне адбываецца не проста
дастасаваннем семантыкі, а найперш цэлым «выбухам» у схеме
рытмавага малюнка. Замест строгага дактылю першага і другога
колана тэкст выразна натыкаецца на зусім неметрызаваную стыхію
коланаў з парадкавым сімвалам c і d. Пачувае, так бы мовіць,
контрстыхію рэмавай змястоўнасці. І, зразумела, заяўлены малюнак
старасвецкіх жорнаў увачавідкі атрымлівае канкрэтызацыю праз
рэльефныя дэталькі «новага ведання».

Зрэшты, нічога парадаксальнага тут няма: усё знаходзіцца
ва ўладзе анталагічных уласцівасцяў слова, калі вобраз толькі і
можа сябе здзейсніць, цалкам завяршыць сябе адзіным чынам –
абагуліцца  цераз  канкрэтызацыю .  Штрышкі канкрэтыкі
высякаюць з даляў агульных вобразных уяўленняў ясную,
празрыстую прадметна-зрокавую выяву цэласнага мастацкага
малюнка  жорнаў.  Усё  гэта ,  паўторым ,  ад  унутраных
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вобразатворчых уласцівасцяў слова, яго сінтэтычнай здольнасці
да абагульнення і канкрэтызацыі ў адначассі.

Рэч, аднак, у іншым: у гэтай апазіцыі «знанага» і «дададзенага
знання», у апазіцыі абагульнення і канкрэтызацыі наогул у
празаічным выказванні – што дамінуе эстэтычна першасна:
функцыя «тэма-рэма» ці яе ўвасоблены рытмавы контур?

Няцяжка заўважыць, што зместам дадзеная «рэма»
быкаўскай фразы пачынаецца яшчэ задоўга да злому дактылічнага
метра – ад другога колана (b). Колан трымаецца ўсяго на трох
складах і выступае па сваёй будове ажно двайной апазіцыяй:
колькасна – да свайго папярэдніка (а), і якасным чынам – да
наступніка (с). Трэці колан (с), пазбаўлены метрызацыі, наогул
адносіцца да вельмі рэдкіх па ўжывальнасці ў празаічным
выказванні гіпердоўгіх коланаў. Але якая семантычная гушчыня
слоўнага рада ў гэтым сегменце сказа!

Калі ўказанне на «старасвецкасць» жорнаў дае яшчэ вельмі
расплывісты вобразны покліч і сам эпітэт мог бы адшукаць які-
небудзь заменнік тыпу «даўнія», «старыя», «старадаўнія», то
адсегментаваны на шаснаццаць складоў колан (с) лексічнай
адмены хаця б аднаго слова, відаць, не дапускае. Нельга выкінуць
ці замяніць ані «вагавую» лексему («тонкія»), ані квалітатыўную
характарыстыку («пабітыя»), ані палімпсестнага паказніка (камяні,
«сцягнутыя абручом»). Такая эстэтычная напоўненасць,
роднасная хіба што «гушчыні вершаванага рада» (Ю.Тынянаў),
дбаючы пра сваю сэнсавую цэласнасць у фармальных адносінах,
не распадаецца на кванты. А гэта значыць, што колан (b), які
акцэнтнай будовай кранаецца пачатковай дактылічнай рытмавай
стыхіі, несумненна мусіць перамясціцца паводле заключанай у ім
змястоўнай інфармацыі да гіпердоўгага наступніка. Рэма, такім
чынам, абфармляецца агульным ладам другога, трэцяга і
чацвёртага коланаў. Атрымліваецца, «тонкімі, пабітымі і
сцягнутымі абручом камянямі, даўно не насяканымі» ўтвараюць
безумоўную вобразна-змястоўную цэльнасць. Гэта значыць, што
колькасць сілабаў, што прыпадае на тры сэнсава ўзаемазвязаныя
коланы, складае вельмі паказальную для дадзенага прыкладу
велічыню – 27 (3+16+8). І гэта ж значыць, што агульны лад складоў,
заяўлены першым коланам (9 складоў) як асноўным зместам,
своеасабліва, з перазахаваннем, праўда, энергіі, але ўсё ж
утрымліваецца ў наступніках (27:3=9), што апісваюць
«перыферыю» жорнаў.
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Гэтае назіранне натуральна стыкуецца з дадзенымі,
атрыманымі падчас многіх эксперыментальных досведаў,
праведзеных па вывучэнні «тэмпавай» арганізацыі быкаўскага
маўлення: яго проза імкнецца да кампактнай кампаноўкі
маўленчага матэрыялу. Коланы з 1–4, 5–6, 7–8 складоў (групы, што
падпарадкоўваюцца правілу паскладовай кумуляцыі) утвараюць
колькасна збліжаныя рытмавыя велічыні, якія імкнуцца размясціцца
вельмі кампактна ў тэкставай прасторы з лікавым выражэннем
прапорцыі гэтай кампактнасці ±2%. Імкненне супрацьборчых
рознаскіраваных сіл змястоўна-вобразнай фактуры быкаўскай
аповесці да кампактнай перакампаноўкі фарматворчых з’яў –
выразная ўласцівасць В.Быкава. Яна ж праяўляе сябе, як бачым, і
ў адвольна выбраным выпадку вышэйразгледжанага прыкладу –
сказавага фрагмента са «Знака бяды», калі розныя
рытмастваральныя кампаненты тэксту аб’ядноўваюцца ці
імкнуцца да аб’яднання вакол нейкага пункта прасторы, уяўна
названага рытмавым кампазіцыйным цэнтрам.

Аднак працягнем далейшыя назіранні над часткамі
працытаванага сказа.

Агулам семантыка «жорнавай» тэмы спыняецца на колане
«малолі не дужа спраўна», завяршаючыся двума коланамі па восем
складоў (чацвёрты і пяты коланы). І гэткае падвоенае
сіметрычнае заканчэнне, падваенне-паўтор аднолькаваскладовых
коланаў шмат у чым паказальнае. Увогуле, запісваючы коды
коланаў ланцуговым разгарненнем семантычных знакаў сказа,
падваенне, патраенне аднолькавых у колькасным складовым
выражэнні сумежных коланаў назіраем нярэдка. Вызначальную
ролю ва ўсім тэксце яны адыгрываць, бадай, не здольныя, але
даводзіцца думаць, што яны, сіметрычныя пары, сіметрычныя
трыяды, квартэты і да т.п., хоць і маюць функцыі слабасільных
палёў, аднак у пэўныя моманты ўтвараюць рытмавыя
кампазіцыйныя цэнтры, вакол якіх і нараджаецца непаўторнасць
дынамікі рытмавага існавання, тэкстамелодыка твора.

У пісьменнікаў, у творах якіх ярка выражана перавага
пакарочанага колана (напрыклад, у К.Чорнага), функцыя падваення
коланаў не праяўляе сябе так прыкметна, як у пісьменнікаў, дзе
ледзь не напаказ выпукляе сябе нахіл да выкарыстання коланаў
падоўжанай будовы (як у В.Быкава). Заўважаецца таксама, што
вельмі чуйна на суплетыўныя формы коланаў рэагуе тэкставая
«мелодыка» аўтараў з выразнай паэтычнай арыентацыяй
(напрыклад, публіцыстыка ранняга Я.Купалы). Ва ўсякім разе, ёсць
нямала падставаў сцвярджаць: тэкст вельмі далікатна
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ўслухоўваецца ў тоніку магчымага з’яўлення дуплетных
коланавых груп. І нават можна зрабіць дапушчэнне: у тых
выпадках, калі коланавыя ўтварэнні ўтрымліваюцца ў блізкіх
лікавых велічынях (а разглядаемы быкаўскі сказ, за выключэннем
аднаго колана (b), цалкам створаны з разнавіднасцяў рэгулярнага
колана), ужо не семантыка дамінуе над контурам рытму, а якраз
наадварот, контур рытму, «давербальна-інтанацыйны стан»
(А.Яскевіч), падмінае першынство семантыкі пад сябе, надаючы
слову той ці іншы семантычны адценак, а галоўнае – тое ці іншае
словаформнае жыццё.

Вось тут мы і падыходзім да расшыфроўкі загадкавага
з’яўлення ў тэксце кароткага злучніка «каб».

Апошні восьмы колан быкаўскага сказа («не надта каб
цяжка»), здаецца, без істотных стратаў для семантыкі мог бы
існаваць у розных варыянтах: і без «каб», і відазмененым, і
замененым на іншую словаформу, а то і ўвогуле перабудаваным.
Але ўсякая трансфармацыя, звязаная з разбурэннем устаялага
метра ўсяе фразы, самым парадаксальным чынам абцяжарвае
ўвесь сказ. Замена такога метрычнага адзінства на нешта іншае
(напрыклад: «круціць іх было/ не сказаць каб надта цяжка» з
правільным нават тыпам харэя ў апошняй частцы) адчужае,
выштурхоўвае з цэласнай рытмавай дынамікі тэксту самую замену
як сапраўды іншароднае цела.

Звернем увагу: апошнія коланы гэтага сегмента мастацкага
тэксту паводле складовай будовы размеркаваліся наступным
чынам – шосты колан змяшчае 5 складоў (заўважым, што гэта
фразеалагізм), два астатнія маюць па 6 складоў. Зноў перад намі
выпадак дуплетнай ужывальнасці тыпаў коланаў, які матрычна
паўтарае сабой закончаную канструкцыю «жорнавай» паловы
сказа: завяршэнне папярэдняга фразавага адзінства рэхам
адгукаецца і ў фінале цэлага сказа. Аказваецца, у прынцыповым
плане сказ «памятае» былую, раней існую матрыцу, памятае і
патрабуе свайго сугучча, патрабуе, умоўна кажучы, адмысловай
канструкцыі «метрычнай рыфмы» дзеля непарушнай гармоніі
мастацкага выказвання. Паяўленне кароценькага «каб» з
неабавязковай семантыкай умоўнасці дзеяння, паколькі і так было
зусім зразумелым, што жорны «круціць» было «не надта ...
цяжка», запаўняе чаканую для дуплетнай паўтаральнасці нішу
шматкроп’я адным неабходным складам.

Апошні колан можа быць запісаны і так: «не надта і цяжка».
Злучнік «і» без усякай страты сэнсавай напоўненасці і без страты
напоўненасці сілабаў у фармальных адносінах да структуры тэксту
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можа выступаць поўным і адэкватным заменнікам злучніка «каб».
Можа, але не выступае. У чым справа? Чаму ўсё ж аўтар перавагу
аддаў інакшаму, не такому частаму па ўжывальнасці, адрознаму
ад нарматыўнай парадыгмы злучніку?

Можна дапусціць, што аўтарскую інтуіцыю карэктавалі з усёй
няўмольнай сілаю эўфанічныя магчымасці ўласнай нацыянальнай
прасодыі. Гук [і] у поствакальнай пазіцыі (пасля моцнай пазіцыі
папярэдняга галоснага) мае тэндэнцыю да скарачэння («не надта
й цяжка»). У такім разе з непазбежнасцю разбураецца знойдзеная
«рыфма» метра; супадзенне падвойных коланаў напрыканцы
сінтаксічна завершаных сегментаў складанага сказа (8—8, 6—6)
перастала б выглядаць такім бездакорным.

Але фанетыка-фаналагічнай асаблівасцю прасодыі дадзены
выпадак поўнасцю вытлумачыць немагчыма. Эстэтыка
мастацкага слова імкнецца да вяршэнства сваіх законаў, і, мабыць,
менавіта прырода эстэтычнага чуцця слова змусіла спатыкнуцца
пад канец сказа аб гэтае «каб», ды так спатыкнуцца, што ўзнікла
неабходнасць аналізу ўсяго сказавага комплексу.

Па ўсёй вераемнасці, злучнік «каб» з пункту гледжання
эстэтыкі мастацкага выказвання служыць своеасаблівым «стоп-
сігналам» пры чытанні фразы. На «і» чытач «паслізнуўся» б, не
надта спыняючы разбежнасць чытання, і позірк перайшоў бы да
наступнага сказа («...не надта і цяжка. І Пятрок памалу круціў
млён...») – ствараецца плаўная сінусоіда сказавых пераходаў. У
аўтарскім варыянце («...не надта каб цяжка. І Пятрок...»)
плаўнасць «сінусоіды» абрываецца словаформай, заснаванай на
выбуховых зычных, і, значыць, істотна адрознай ад
артыкуляцыйнай базы гука [і]. Замест тоеснасці з’яўляецца яе
абвяржэнне. Слова выпукляецца, становіцца назнарок відавочным
ва ўсім слоўным радзе, яно прымушае на сябе звярнуць увагу, г.
зн., яно нейкім чынам актывізуе змест. Самае ж нечаканае, што
«падманеная тоеснасць» прысутнічае ў маўленчым мастацкім
руху як памяць пра неабходнасць тоеснасці.

Гэтай памяццю рыхтуецца рытмавая матрыца пад слова, якое
ў акце творчасці чуецца, па ўсёй вераемнасці, яшчэ няпэўна і не
надта выразна. Асобная ячэйка слова досыць цьмяна праступае
з агульнага контуру выказвання, таму што, прыгадаем выказванне
М.Жынкіна, сказам кіруе тэкст. А гэта значыць, што без
своеасаблівай метрычнай памяці на матрычнае размеркаванне
словаформаў цэльны тэкст рассыпаўся б і скон свой знаходзіў бы
на ўзроўні граматыкі і сінтаксісу сказа. Гэтага, аднак, не
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адбываецца – тэкст цэментуецца адабраным аўтарам (найчасцей
не ўсвядомлена) індывідуальным эталонам запаўнення няісных
яшчэ вербальных «пустот», якія фігуруюць у мастацкай
свядомасці гэтак жа аб’ёмна і значна, як і выхапленыя з бясконцай
множнасці камбінацый гатовыя апорныя лексічныя адзінкі. Іншая
справа, што найбольш асязальнае аблічча «цьмяная» ячэйка
перададчувальнага слова набывае акурат праз дадатковае
сістэмнае нарошчванне агульнатэкставага кіравання кіраваннем
сказавым; канчатковае афармленне метрычнай рыфмы
завяршаецца, вядома ж, у пазіцыі дробна адсегментаванага
тэкставага фрагмента.

Трэба памятаць і пра яшчэ адну акалічнасць – пра моцнае і
слабае інтанацыйнае размеркаванне часцін мовы па членах сказа.
У працы В.Н. Усеваладскага-Гернгроса чытаем: «злучнікі
бываюць моцнымі вельмі рэдка – толькі калі становяцца дзейнікамі
ці дапаўненнямі» [38, с.84].

У быкаўскай фразе «каб» сінтаксічна ўваходзіць у групу
акалічнасці спосабу дзеяння («не надта каб цяжка»), азначаючы
ступень і меру гэтае цяжкасці. У нарматыўным выказванні злучнік
звычайна знаходзіцца ў слабай пазіцыі. Аднак у дадзеным выпадку
ён актывізуецца. І актывізуецца праз «рытмавую памяць», ва
ўмовах «рытмавай памяці», пацвярджаючы тое, што «вельмі часта
сінтаксічная заканамернасць перамагаецца мастацка-вобразнай,
і націск аказваецца не на сінтаксічна звыклым месцы, а на
«вобразным» цэнтры» [38, с.85].

Эфект «метрычных рыфмаў» на ўзроўні вербальнага
афармлення сказа – вельмі ўстойлівая праява, каб не зважаць на
яе пры аналізе рытмавага стану мастацкай прозы. І яе
прагназаваная рэгулярнасць якраз ці не найпершым чынам паказвае
на вельмі спрэчную «аўтаматычнасць» паскладовай прасодыі
аўтарскага тэксту. Момант яе адшукання ў творчым акце ёсць
момантам запаўнення тонавай матрыцы яшчэ не народжаным, да
канца не аформленым, яшчэ прачутым толькі неабходным
фанетычна-складовым комплексам, калі законы мовы ўжо
адступіліся перад прадчуваннем будучага слова, а на іх месца
ўладарна заступаюць законы мастацкасці. Гэта значыць, што
другасная сістэма празаічнага рытму пачынае мадэляваць сваю
ўласную «аўтаматыку», для якой вераемныя нормы натуральнай
прасодыі служылі вытокавым момантам у якасці архетыпа-
першаштуршка. Прыклад са злучнікам «каб» у быкаўскім тэксце
якраз і змушае гаварыць пра відавочна наяўную ў працэсе
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нараджэння мастацкага тэксту тэндэнцыю (ці нават
заканамернасць) каардынацыі рытму і сэнсавай дэфармацыі слова.

Рэч у тым, што кожнае слова эстэтычна апрацаванага тэксту
адчувае несумненнае ўздзеянне слова сумежнай пазіцыі ў межах
коланавага або сказавага адзінства. Часам прыцягненне бывае
настолькі значным, што асноўнае семантычнае значэнне словаў
дэфармуецца. Чым мацнейшая дэфармацыя семантычнага арэолу,
тым выразней сябе заяўляе вобразна-ўмоўны чын мастацкага
маўлення. І такому чыну найбольш адэкватна адпавядае
гарманічная структура рытмавага контуру тэксту. Чым
слабейшыя сувязі ў гушчыні слоўнага рада, а значыць, і слабейшая
ступень семантычнай дэфармацыі, тым большая расхістанасць
метрычнай структуры назіраецца.

Сутнасць тэндэнцыі каардынацыі рытму і сэнсавай дэфармацыі
слова ў тым і палягае, што энергія сілы, патрачанай на змяненне
асноўнага значэння слова, як бы кампенсуе сябе ў перцэптыўнай
«бязважкасці» рытмавай канструкцыі. Так бывае часцей за ўсё. У
вершы, дзе гэтая тэндэнцыя даведзена да ўзроўню закону, мы
папросту не заўважаем рытмавых рыштаванняў з-за іх
«празрыстасці». Я.Колас, напрыклад, з яго свабодай міжслоўных
клітык, уласцівай паэтычнаму мысленню, і ў прозе дэманструе
агульную заканамернасць гарманічнага ўсталявання «крышталёвай
рашоткі» тэкставай структуры. І гэта – вялікае майстэрства.

Але ўзаемадзеянне сілаў міжслоўнай канатацыі можа
«дэфармаваць» і сілы рытмавых прыцягненняў унутры слоўнага
рада. Тады нас чакае напружанае, нават цяжкае чытанне – той
жа В.Быкаў, М.Гарэцкі, ды й Я.Брыль, стылістыка якіх менш за
ўсё пазначана станам «рытмавай бязважкасці». Аднак сам
феномен унутранай сувязі паміж дэфармацыяй першаснай
семантыкі слова і яго тыпам замацавання ў рытмавым контуры
выказвання застаецца непахісным.

Сувязь паміж рытмавым і семантычным ўзроўнямі
сведчыцца і наяўнасцю ў структуры празаічнага маўлення
семантычна-метрычных цэнтраў – такіх сэнсавых зрашчэнняў,
якія, шматкроць паўтораныя ў тэксце, выступаючы найчасцей
эстэтычным знакам розных псіхалагічных матывацый паводзінаў
мастацкага персанажа або паступальнага руху нарастання
эмацыйнага перажывання, заяўляюць пра сябе выпукленай
актуалізацыяй зместу. Гэта – таксама своеасаблівая «метрычная
рыфма», але ствараецца яна не так чыста тэкстуальнымі ўмовамі,
колькі ўмовамі змястоўна-сэнсавых заданняў твора. Такіх
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паўтораў, каб яны сталі чыннікам рытмізуючай эстэтычнай
перцэпцыі, на адносна невялікай тэкставай плошчы павінна быць
не менш за тры. Гэта так званыя двайныя паўторы, паколькі
першае называнне зазвычай прапускаецца чытачом і ёсць толькі
першым сігналам-поклічам, да якога павінна адбыцца вяртанне.

Так, у агульнай кампазіцыі «Палескай хронікі» І.Мележа
шырокавядомая сцэна касьбы ў «Людзях на балоце» суадносіцца
з аналагічнай сцэнай у «Подыху навальніцы». Іх архітэктанічнае
размяшчэнне, сіметрычнае адносна пачатку твора, канструктыўна
падмацоўвае сэнсавае заданне: дзейныя асобы адны і тыя ж
(Дзятлікі, Глушакі і Чарнушкі), адно і тое ж месца дзеяння – але
як многа, аж да непапраўнага, змянілася ў жыцці і лёсах герояў.
«Було – сплыло! Дак значыць: як і не було!» [120, с.13], – агоркла
і безнадзейна думае Васіль.

Усвядомлена сканцэнтраваная аўтарам увага на
сіметрычнасці мастацкай сітуацыі патрабуе ў «Подыху
навальніцы» такога ўшчыльнення псіхалагічных рэакцый і такога
ўзмацнення драматычнага гучання мастацкага эпізоду, якое
засведчыла б пераключэнне светланосна-лірызаванага рэгістра
так званай сцэны на лузе «Людзей на балоце» ў рэгістр назойліва
пякучай думкі героя пра незваротнае чалавечае шчасце і пра наогул
праклятыя варункі чалавечага жыцця ў неспрыяльных умовах
нерухомага гістарычнага «балота». Сіметрыя сэнсаў, увасобленая
праз сіметрыю кампазіцыі, патрабавала ад аўтара дадатковых
выражальных сродкаў у мікраструктурных узроўнях празаічнага
тэксту. Мусіў адбыцца нейкі тэкстуальны зрух, якаснае згушчэнне
экспрэсіі, прычым такое, якое дасягаецца не столькі праз выбар
адметнай экспрэсіўнай лексікі, колькі праз адчувальную
тэкстуальную паэтычную фігуру, нібыта сам тэкст павінен
«ажыць» і здрыгануцца ад напалу чалавечай душэўнай пакуты.
Тэкставы фрагмент павінен атрымаць здольнасць увайсці ў новы
рытмавы стан.

Іван Мележ знаходзіць адразу некалькі сукупных мастацкіх
рашэнняў. Адно з іх, што вынікае з кампазіцыйнай паралелі
раманаў, цалкам будуецца на кантрасце разнапланавай семантыкі.
Свядомасць Васіля беспарадкавым калейдаскопам выхоплівае
балючыя для яго паралелі: жонка Маня, на якую «спадылба
паглядзеў», «стаяла побач з малым на руках, чакала, калі матка
падрыхтуе пасцельку», і Глушакі, якія «на сук дубка прыладжвалі
калыску»; калыска недасяжна «бялела пад дубком», поруч жа
была Маня – «тоўстая, санлівая»; конь, што «мірна скуб траву»
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і «востры матчын позірк», што з трывогай, клопатам і страхам
сачыў за ўсім і ўсё бачыў, што дзеелася з Васілём. Кантраст
падмацоўваецца яшчэ і цыклічнай хадой часу, калі час нібы замёр,
а кола шматлікіх падзей замкнулася пазнавальнай і амаль
нязмененай прасторай таго ж самага лугу, дзе кволым
вугельчыкам бралася іх з Ганнай нясмелае каханне.

Такія канструктныя пары ў сцэне касьбы ў «Подыху
навальніцы» ствараюць змястоўна-вобразны псіхалагічны
паралелізм. Аднак І.Мележ дадае да іх яшчэ, нанізвае адно на адно
комплекс вертыкальных эмацыйных колаў выключна фармальным
прыёмам – праз зварот-паўтарэнне аднолькавай маўленчай
канструкцыі няўласна-простага слова: «Няма чаго!».

Першы раз яно прагучала, калі Васіль толькі спрабуе
стрымаць разварушаны і гарачы рой думак. «Няма чаго! Няма
чаго!» – выбівае ў такт растрывожаным пачуццям каса, і гэта другі
паўтор, на якім ўвага чытача зафіксуецца абавязкова. Тэкст, такім
чынам, уводзіцца ў рамкі гэтага паўтарэння і пачынае жыць
жыццём, размераным уздзеяннем гэтага паўтарэння. Трэці раз мы
чуем «Няма чаго!» як Васілёў праклён самому сабе за тое, што
не сцерпеў і ўсё ж угледзеў схіленую над калыскай Ганну.
Падвоенае, яшчэ раз паўторанае літаральна праз колькі радкоў
«Няма чаго!» успрымаецца ўжо кульмінацыйным выдыхам
чалавечага напружання. Нарэшце, апошні раз «Няма чаго!»
паўторыцца праз істотны інтэрвал падзейнага часу – на самым
злёце мастацкага эпізоду як функцыя супакаяльнай і безвыходнай
развязкі пасля кульмінацыі. Шматкроць паўтораны такі слоўны
комплекс, як метрыка-рытмічнае вяртанне-прыпадабненне да
таго, што ўжо было ў тэксце, ажыццяўляе поўную дэфармацыю
тэкставага фрагмента па прынцыпе слоўнага анжамбеману, калі
для актывізацыі ўспрыняцця слова вылучаецца ў асобны радок.
Тут жа – «анжамбеман» тэкставы, тэкст адчувае штуршкі і
пульсацыю ўсёй сваёй матэрыі, заключанай паміж семантычна-
метрычнымі згушчэннямі словазлучэння «Няма чаго!». Яны,
гэтыя згушчэнні, сваімі паўторамі спыняюць тэкст, і для тэкставага
фрагмента – як мяжа паўзаў у асобным сказе, калі згусткі пачуцця
і множнасці сэнсаў, што перасякаюць фрагмент, фармуюцца ў
вялікія панадтэкстуальныя «коланы».

Рытмізавальная функцыя мележаўскага «Няма чаго!»
супастаўляльная па значнасці з функцыяй запынення быкаўскім
«каб» увагі на адценнях і нюансах семантычнай канатацыі,
нязлітнага дзеяння, ланцужка адчуванняў. Таму варта адрозніваць
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з’яўленне ў тэксце семантычна-метрычных цэнтраў ад іх двайнікоў:
анафарычных сінтаксічных зачынаў, паўтораў, тэкстуальных
падваенняў і да т. п. Першыя маюць у тэкставай прасторы значны
«крок дыскрэтнасці», могуць знаходзіцца на вялікай дыстанцыі адно
ад аднаго – аж да моманту ледзь улоўнай перцэптыўнай сувязі.
Другія заўсёды размешчаны ў зоне неістотнай дыскрэтнасці, побач,
у межах аднаго ці некалькіх суседніх сказаў або аднаго
сінтаксічнага перыяду. Семантычна-метрычныя цэнтры – гэта
кампазіцыйная сфера агульнатэкставага кіравання, іх жа двайнікі
кіруюцца ў пераважнай ступені «гарызанталлю» сказавых
стылістычных дамінант, блізкароднасных да заданняў паэзійнага
тэксту. І гэтая акалічнасць мае таксама істотнае значэнне для
прынцыпаў рытмавага ўсталявання прозы.

Усе пералічаныя вышэй з’явы бясспрэчна належаць рытміцы
празаічнага тэксту. Пералік іх няпоўны і поўным быць не можа па
азначэнні: эфект энтрапіі, вядома ж, і тут пераследуе даследчыка.
Мова як аб’ект вывучэння – з’ява, не спасцігальная да канца ніколі:
чым больш засяроджваемся на вывучэнні моўнай тканкі
мастацкага тэксту і глыбей пранікаем у яе таямніцу, тым менш
надзейнымі здаюцца адшуканыя раней непахісныя маркеры. Таму
і слоўнік паказчыкаў рытмавых мікраструктур не можа быць
створаны ў фармаце абсалютнай вычарпальнасці, паколькі любы
выпадковы штрых, як паказвае творчая практыка, здольны
скіраваць вектар вербальнага ўвасаблення тэксту ў самым
непрадказальным напрамку, а кожны новы мастацкі прыём –
надаць выказванню нечаканую, так бы мовіць, «пазапланавую»
афарбоўку. З гэтым даводзіцца лічыцца ўсур’ёз, і атамарныя факты
тэкстабудовы, важныя самі па сабе, больш правамерна разглядаць
у сістэмным адзінстве якой-небудзь тэндэнцыі. Тэндэнцыі заўсёды
больш устойлівыя за атамарную матэрыю выказвання. Яны,
складваючыся з адносін выяўленых фактаў, не так падуладныя
нявольным «капрызам» слова і абслугоўваюць празаічны тэкст з
большай бездакорнасцю ўпарадкавання, чым сам маўленчы
матэрыял. У кожным разе, увагу варта спыніць па меншай меры
на дзвюх тэндэнцыях, праявы якіх вельмі магутна ўплываюць на
нелінейную метрадынаміку празаічнага тэксту.

Першая: празаічны тэкст надзелены адметным
«вертыкальным сегментам», валодае своеасаблівай тэкставай
«вертыкаллю», па важнасці для ўпарадкавання выказвання, бадай,
не меншай ад «вертыкальнага сегмента» выказвання
вершаванага.
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Мы, праўда, не «чуем» ані двайной сегментацыі празаічнага
тэксту, ані тэкставай «вертыкалі» ў прозе па шмат якіх прычынах.
І ў першую чаргу, з-за звычкі да графічнай «гарызантальнай»
паслядоўнасці і працягласці тэксту. Але тое, што мы не «чуем»,
не значыць, што яе там няма.

Якраз графічная гарызантальная паслядоўнасць празаічнага
тэксту і робіць сам пошук рытму, яго вертыкальнага ці
гарызантальнага сегмента, практычна немагчымым. Эстэтычны
парадокс у тым і заключаецца, што метр як адна з асноў рытму
лёгка адшукваецца ў вершы з прычыны таго, што гарызантальны
прабег радка тут абмежаваны. Вершаваны тэкст увесь час
абсякае гарызанталь, скарачае яе да мінімуму, і на такіх –
укарочаных – тэкставых адрэзках метрычная мернасць, уласцівая
адпрыродна слоўнаму выказванню, праступае выразна. Верш,
сістэматызуючы і выпукляючы гэтую метрычна-мерную
выразнасць за кошт скарачэння дыстанцыі слоўнага ланцужка,
толькі прывёў «гарызанталь» у суадпаведнасць з уласнымі
запатрабаваннямі як з агульным законам метра: у карацейшым
радку схемная мадэль метра праяўляецца энергічней. І.Ралько,
даследуючы метрычную прыроду ямба і харэя (а харэй, як вядома, –
моцны і энергетычна «нагружаны» вершаваны памер)
аргументавана зазначаў: «у рытмічным слоўніку ямба пераважаюць
двухскладовыя і трохскладовыя, а ў харэі – аднаскладовыя і
двухскладовыя словы (тут і далей курсіў наш. – І.Ж.)» [145, с.157].
«Словы ж, якія маюць нулявую анакрузу, акрамя харэічных (...),
займаюць у рытмічным слоўніку харэя або зусім малы працэнт
(...), або зусім адсутнічаюць (...)»[145, с.158]. Інакш кажучы, чым
больш напружана метр наступае на тэкст, тым карацейшым
становіцца слова і нават словападзел у фразе. І, наадварот,
бясконцасць гарызантальнай лінейкі слоўнага рада – вораг
адчування метрычнай сістэмы тэксту, але не яе самой.

Як бы ў пацвярджэнне правіла паскладовай кумуляцыі
даводзіцца канстатаваць: метрычнасць у прозе «расцягваецца»
безразмернасцю лінейкі, раствараецца ёю. Гіпердоўгія коланы, а
не іх структурныя альтэрнанты, спрыяюць нарастанню
метрычнага хаосу, у той час як кожны крок сціскання «космасу»
празаічнага твора да коланаў карацейшай структуры заўсёды
актывізуе ўнутранае супраціўленне метра і робіць гэтае
супраціўленне надта адчувальным. Тэкст нібы просіцца з-за
ўшчыленасці метрычных напружанняў да разбіўкі яго на радкі –
паўзамі, метрычнымі рыфмамі, метрычна-семантычнымі
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згушчэннямі, рознымі відамі метрычных разрадак і
прыпадабненняў, актыўнай страфізацыяй «безразмернасці»
абзаца. Усё гэта – рухі метрыкі слова, якое, не могучы выказаць
сябе гарызантальна, пачынае нагадваць аб сабе імпульсамі іншага
вымярэння: праз накладанне адных рытмавых мікраструктур на
другія – вертыкальным чынам. Па сутнасці, пасля «двухдольнага»
(двухіктавага) тэматычна-рэматычнага комплексу ў коланах,
толькі эфект «метрычнай рыфмы» і складае самы выразны сродак,
які стварае адчуванне перцэптыўнай завершанасці лінейнай
рытмавай урэгуляванасці ў нейтральным ад усвядомленай
метрызацыі ці рытмізацыі тэксце.

Усе дадзеныя, атрыманыя досведным шляхам, паказваюць:
дынаміка рытмавага стану празаічнага тэксту размяшчаецца ў
глыбінях сіметрый – якраз на вертыкальнай восі. Вертыкаль – і
толькі яна! – трымае рытмавую і стылістычную цэльнасць тэксту,
ствараючы адзіную рэальную альтэрнатыву метрычнай
эмансіпацыі ў вонкавай паслядоўнасці гарызантальнага вектара.
Запаўненне вертыкальнай метрычнай матрыцы, трэба думаць, і
ёсць адна з найбольш важных формаў рэалізацыі аўтарскага
«тону» і аўтарскай інтанацыі, заяўленых у мастацкай свядомасці
яшчэ на давербальным узроўні.

З другога ж боку, адчуванне вертыкалі аслаблена ў прозе
яшчэ і таму, што «новы сказ, які паступіў у поле ўспрыняцця, сцірае
ў непасрэднай памяці сляды ад папярэдняга сказа. Апрацаваны
матэрыял паступае ў доўгатэрміновую памяць» [62, с.79]. Па ўсёй
вераемнасці, менавіта «доўгатэрміновая» памяць метра, вельмі
індывідуальная ў кожнага пісьменніка, не дазваляе сіметрычным
мастацкім актыўнасцям рассыпацца па тэксце хаосам
няўстойлівых камбінацый і спалучэнняў, і менавіта памяць метра
ўкладае і сам вертыкальны контур выказвання, і ўсю сістэму
факультатыўных паўзаў у вельмі індывідуальныя рытмавыя
ўзоры. «Сціранні» чыняць сур’ёзную перашкоду лінейнаму
вяртанню ад сказа да сказа. Разам з разбурэннем паміжсказавай
камунікацыі «сціраецца» і паслядоўнасць рытмавай перцэпцыі:
сказы, як і коланавыя сіметрыі раствараюцца ў «ранішнім тумане».

Бадай, менавіта гэтай акалічнасцю псіхічнай рэакцыі чалавека,
калі ўся нібыта «сцёртая» інфармацыя не знікае, а адсылаецца ў
«доўгатэрміновую памяць», можна растлумачыць, чаму і
мастацкія коланавыя сіметрыі, і сіметрыі на ўзроўні сказавых
адзінстваў, ды й наогул усе моманты актывізацыі празаічнага
тэксту, узнікшы ў пэўным пункце тэкставай прасторы і
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растварыўшыся, як эфект ранішняга туману, потым выяўляюць
сябе ў канчатковым цэлым завершанага твора. Усё найбольш
важнае ў прозе з пункту гледжання рытмавага яе стану галоўным
чынам адбываецца ў яе доўгатэрміновай памяці – у вертыкальным
сегменце, у нявідных глыбінях тэксту. Там, у доўгатэрміновай
памяці, тэкст захоўвае сваю ўласцівасць узнаўляцца сістэмным
адзінствам.

У такім выпадку ў дзеянне ўступаюць законы эстэтычных
сістэм, заснаваных на дзеянні не атамарнага ўзроўню, а
«шматвектарных» комплексных счапленняў. Уласна кажучы,
менавіта гэтыя комплексы і складаюць шэраг дынамічных
«напружанняў і разрадак», якія Б.Гаспараў слушна
ахарактарызаваў як «рытміка-інтанацыйны вобраз» празаічнага
контуру выказвання. Менавіта рытмавы вобраз, а не проста
комплекс агульнапрасадычных характарыстык, пачынае істотна
ўплываць на стылістыку. Прычым не толькі на стылёвы аўтарскі
эталон у цэлым, але на канкрэтнае яго праяўленне ў кожным творы.
Рытмавы вобраз, як уласцівасць канвы, па якой будзе выконвацца
мастацкае заданне – другая істотная тэндэнцыя, што вызначае
сутнасць рытмавага існавання празаічнага тэксту.

Рытмавы вобраз – збудаванне выключна «вертыкальнага»
сегмента тэксту. Ён увесь паўстае з глыбіняў тэкставай прасторы
і толькі як прасторавая глыбіня і можа існаваць і выконваць сваю
эстэтычную функцыю. Плоскасная яго выява і плоскаснае яго
ўспрыняцце залежыць ад спецыфікі і недасканаласці
перцэптыўных здольнасцяў чалавечай псіхікі, у межах якой
рэальнасць не можа ўспрымацца ў шматвектарнай прасторы
гэткай жа, як і ў трохмернай сістэме каардынат эмпірычнага
назірання. І менавіта гэтая акалічнасць чалавечай перцэпцыі часта
зводзіць даследчыкаў рытму празаічнага тэксту ў зман.

Аднак калі, да прыкладу, з цёмнага пакоя мы назіраем за
завілаванымі ўзорамі, што праз вузенькую палоску святла «малюе»
якое-небудзь рэчыва ў пара- ці газападобным стане (светлавы
прамень «сінематографа» ў памяшканні «хаты-чытальні»), то мы
здольны цудоўна разумець, што вузенькі праменьчык святла
стварае толькі ілюзію, быццам узор складаецца менавіта на
плоскасці святла. А папраўдзе, ён – адзін з магчымых «зрэзаў»
таго складанейшага працэсу, што адбываецца «ў цемры».

Рытмавы вобраз – гэта скачок з «цемры», яго контур – выява
«глыбіні», што характэрна для кожнай творчай індывідуальнасці.
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Углыб скіраваны ўсе віды «лятучых» сіметрыяў, размеркаванне
па тэксце і гульня усіх факультатыўных і стацыянарных паўзаў,
тыпы і віды кантактных і дыстанктных прыроўніванняў і
распадабненняў, эфект «метрычнай памяці», тэндэнцыя
каардынацыі рытму і дэфармацыі слоўнай семантыкі, плоскаснае
адчуванне якіх заяўляе пра сябе праз магчымыя выпадкі
сінтаксічных перыядаў, анафарычныя і эпіфарычныя паралельныя
канструкцыі, вераемнае існаванне на пэўных «метрах тэкставай
дыстанцыі» строга ўрэгуляванага, а нават і рытмізаванага
маўлення. Усякі выхад «на паверхню» празаічнага тэксту
глыбінных канцэптаў яго рытмавага ўсталявання, у тым ліку і
праявы «празіметрумнай» прозы1, шматлікіх праяваў вершавага
пачатку ў прозе і наяўнасць у ёй так званых «выпадковых ямбаў»
(У.Халшэўнікаў), ёсць не што іншае як свядомае мастацкае
заданне аўтара, гэтым заданнем найперш і абумоўлена.

Менавіта наяўнасць індывідуальных асаблівасцяў, што
прысутнічаюць у тэксце як пэўныя матрычныя глыбінныя
нарыхтоўкі ўрэгуляванага выказвання, супярэчаць прынятым
(найперш у лінгвістыцы) меркаванням, быццам празаічнаму
выказванню метрычнае чаканне калі не ўласціва наогул, то, ва
ўсякім разе, як выказваецца пра гэта М.А.Краснапёрава,
«мадэлям празаічнага тыпу адпавядае выпадак няразвітай моўнай
сістэмы метра» [138, с.500].

Недакладнасць назіранняў падобнага тыпу заключаецца ў
некаторай недасканаласці метадалагічнага інструментарыя, які да
гэтага часу перашкаджае заўважаць, што празаічны тэкст базуецца
не на «няразвітай» метрычнай сістэме, а на ўсвядомленай вонкавай
«падаўленасці» метра. Метр ў прозе – праява глыбінных структур,
якія толькі вонкава маюць відавочна паслаблены, рэдукаваны
характар, а на самай жа справе вельмі істотна ўплываюць на
карціну агульнага рытмавага контуру выказвання, становячы
сабой архетыпныя пункты рытмавага вобраза тэксту.

Прыклад графічнага прадстаўлення рытмавага вобраза,
заснаванага на руху коланавых камбінацый у тэксце, паказаны на
дыяграме (гл. малюнак 3). На восі х адкладзены лікавыя значэнні
(у працэнтным выражэнні для абсалютнай карэктнасці
супастаўлення), якія атрымліваюць розныя класы колана ў
канкрэтных творах беларускай прозы. Вось у складаецца з пяці
тыпаў коланаў, якія ў вертыкальным сегменце тэксту заключаюць

1 Надзвычай цікавая канцэпцыя празіметрума як адной з формаў
полірытмічных кампазіцый распрацавана Ю.Б.Арліцкім.
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у сабе інфармацыю адначасова і пра рух факультатыўных паўз па
«глыбінях» тэкставай структуры, і размеркаванне ў ёй
індывідуальных асаблівасцяў «празаічнага метра».

Малюнак 3. Прыклад размеркавання пунктаў рытмавага контуру
выказвання ў розных творах беларускай прозы

Што неабходна лічыць істотным у такім графічным уяўненні
рытмавага контуру выказвання?

Самае першае – архетыпныя пункты празаічнай метрыкі
заўсёды маюць тэндэнцыю правільнага размеркавання, што ў сваю
чаргу сведчыць пра несумненную ўстойлівасць з’явы ў мастацкім
тэксце. А гэта азначае, што ўсякім законам рытмастылістыкі любога
мастацкага твора ёсць закон уласна-метрычнага контуру выказвання.
У паслядоўных пераходах ад аднаго коланавага разраду да другога,
ад аднаго класа коланаў да другога ёсць пэўная «праводнасць»
метраў. Атрымліваецца так, што пэўныя класы коланаў ці іх
камбінацыі адказваюць за пэўны тэкставы дыскурс. Практычна ва
ўсіх выпадках гэтыя класы ці камбінацыі характарызуюцца такой
устойлівасцю, што складаюць дамінанту метрарытмічнага існавання
тэксту, ажыццяўляючы метрычную «праводнасць», якая,
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відазмяняючыся факультатыўна, застаецца ярка індывідуальнай
для кожнага аўтара настолькі, што іх можна называць рытмавымі
коланавымі дамінантамі. Прычым на розных стадыях гісторыі
развіцця літаратуры ўлоўліваюцца даволі тонкія нюансы
дынамічных змен дамінант агульналітаратурнага архетыпа.

Так, напрыклад, аказалася, што «інжынерыя» рытму Я.Коласа
шмат у чым набліжаецца да агульнага рытмавага вобраза тэксту
М.Гарэцкага. Я.Колас і М.Гарэцкі «ўкладваюць» тэкст клетачкамі
А-рэгулярнага (5–6 складоў) і Б-рэгулярнага (7–8 складоў) коланаў
выглядам ледзь не ідэальнай паралелі: колькасць факультатыўных
паўзаў, імі створаных, абсалютна ідэнтычная ў тэкставай
прасторы. Блізкім да іх аказаўся, як ні дзіўна, В.Быкаў у аповесці
«Альпійская балада»1, які таксама шчыльна прыкладае адзін тып
рэгулярнага колана да другога і наогул уважае на тое, каб быць
надта строгім ва ўсіх момантах рытмавай архітэктонікі тэксту. А
Кузьма Чорны – гэта высокі «трохкутнік» рэгулярнага колана з
вяршыняю, абазначанай пашыраным выкарыстаннем колана тыпу
А. І гэта пракрэслівае зусім інакшы тып рытмаметрычных
тэкставых характарыстык.

Чорнаўская з’ява трохкутнікавых размеркаванняў
нарматыўных коланаў характэрна і для І.Мележа. Трапляюць яны
ў сферу ўзаемінаў невыпадкова: І.Мележ падабраў эстафету з
аслаблых рук К.Чорнага, нават у рэальным жыцці атрымаўшы ад
яго творчае блаславенне. Чорнаўская лінія, упаўне самастойная і
нетрывала звязаная з коласаўскай паводле рытмавых складнікаў,
акурат праз «Палескую хроніку» атрымала свой найбольш
перспектыўны працяг і новае свежае напаўненне ў агульным
спектры «дзённага святла» беларускай літаратуры.

Самым фенаменальным – які цалкам выломваецца з
прынцыповых «трохкутнікаў» агульнага размеркавання тэкставых
факультатыўных паўзаў – стаўся ў беларускай літаратуры
Я.Брыль са сваім устойлівым і непарушным малюнкам
няправільнай трапецыі (гл. мал. 3). З’ява трапецыі – раўнамернага
размеркавання тыпаў А і Б рэгулярнага колана як адзін момант у
агульным метрадынамічным руху – для гэтага пісьменніка
аказалася прынцыпова вызначальнай у пабудове генеральнага
алгарытму ўласнага выказвання.

1 В.Быкаў у «Альпійскай баладзе» і М.Гарэцкі ў «Ціхай плыні», не маючы
аднолькавых графічных фігур выяўлення рытміка-інтанацыйнага вобраза, тым
не менш на асобных яго фазах утвараюць «кароткі паўтарыцельны курс» і вельмі
часта сходзяцца ў лікавых велічынях праяўленых тэндэнцый.
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Такім чынам, усе абследаваныя пры дапамозе метадаў
матэматычнай статыстыкі тэксты маюць агульную заканамернасць.
За выключэннем Я.Брыля, рытмавы контур якога нагадвае
геаметрычную фігуру трапецыі, астатнія тэксты паводле функцыі
«ўзыходжанне-ніспаданне» заўсёды набліжаюцца да формы
трохкутніка, вяршыню якога складае пераважальная над усімі класамі
колькасць паўз, утвораных рухам нарматыўнага колана. Ні пры якіх
умовах падчас праведзеных эксперыментальных досведах фігура
трохкутніка не замянялася на іншую. Па ўсёй вераемнасці, наяўнасць
значнай колькасці нарматыўнага колана (яго лікавае значэнне вагаецца
ў розных творах каля 50% ад агульнага аб’ёму тэксту) схіляла
даследчыкаў бачыць у гэтым факце пэўную метрыка-рытмічную
рэгулярнасць прасадычнага фармавання мастацкай фразы.

Аднак пры бліжэйшым разглядзе аказалася, што гэта толькі
паасобныя і разрозненыя часткі «прасадычнага правіла», якія
могуць характарызаваць асаблівасць той ці іншай нацыянальна-
моўнай прасодыі. Найбольшую ж каштоўнасць складае тое, што
гульня коланаў, накладанне адных рытмавых мікраструктур тэксту
на другія, уяўляецца рэалізацыяй эстэтычнай зададзенасці і ў
канчатковым выніку гэтая зададзенасць вызначае маўленчую
генералізацыю тэксту. Разрозненыя і вонкава хаатычныя, як бы
на саміх сабе пакінутыя, рухі метрычных комплексных адзінстваў,
чаргаванні іх нарастанняў і спадаў збіраюцца аўтарскай воляю ў
адно тэкставае цэлае – у рытмавы вобраз празаічнага тэксту,
падводзяць фундамент эстэтычнага адзінства твора, вызначаюць
яго контур, яго малюнак і ўзор, ствараючы такім чынам агульны
назоўнік для вяршэнства агульнаэстэтычнага прынцыпу «адзінства
шматстайнасцяў».

Такім чынам, мы маем усе асноўныя перадумовы для цалкам
структурнага разумення рытмавага стану і фармулёўкі
генеральнага прасадычнага правіла празаічнага тэксту, паколькі
ёсць безліч упарадкаваных рытмаметрычных элементаў руху, і
ёсць сруктура іх руху – метрычны вобраз тэксту.

Падагульненні

Сцверджанне аб тым, што мастацкай прозе метр не ўласцівы,
што там ён не назіраецца або папросту адсутнічае, дадатковым
чынам сведчыць на карысць правамоцнасці пастаноўкі важнага
пытання: ці сапраўды няма метрычнай асновы празаічнага тэксту,
ці мы нічога (мала) ведаем пра прыроду гэтай неадназначнай
мастацкай з’явы.
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Адсутнасць метра ў празаічным выказванні здаецца нам
цяжка дапушчальнай з’явай з тае прычыны, што ўжо сам падзел
пісьма на словы, г. зн., на нейкія адрэзкі раней непадзельнага
суцэльнага тэксту, ужо мае ў сваёй прыродзе гэтую тэндэнцыю –
тэндэнцыю да размеранасці. Размеранасць існуе – мы не заўсёды
ведаем, як яна існуе. Бо нават у музыцы, дзе да гэтай пары
мелодыя застаецца не падзеленай на асобныя «словы», усё
«пішацца» і ўспрымаецца выключна злітна, але злітнасць сваю
выражае праз наяўнасць памеру – такта.

Тым не менш, слова ў празаічным тэксце намагнічана
асаблівай памяццю: слова памятае свайго папярэдніка па
гарызантальнай лінейцы тэкставага пазіцыйнага размяшчэння і
нават можа быць «прадыктавана» мастацкай свядомасці
пісьменніка. Прытым, слова памятае і агульную матрыцу, мае
своеасаблівую памяць на «рытмавую рыфму», запаўняючы
пазіцыйную ячэю непадобным словаформным утварэннем. І нават
здольна памятаць структуру коланавай спалучальнасці, калі адзін
колан (напрыклад, канцовы) рыхтуе з’яўленне наступнага
(зачынавага новай фразы).

Гэта азначае, што метрычны крок – як рух адзінай устаноўкі
ад пачатку фразы і да яе заканчэння і ў адваротным кірунку – мае
больш складаную прыроду ўнутраных эстэтычных сувязяў, чым
гэта можа бачыцца першым дотыкам. Арганізацыя адзінай
устаноўкі падразумявае абавязковым чынам яшчэ і сваю
процілегласць – так бы мовіць, няспраўджаную, «падманеную»
тоеснасць, калі метрычнае чаканне ў прозе раптоўна выяўняе сябе
выключнай апазіцыяй да чакання. Замест тоеснасці тэкст
спараджае яе абвяржэнне. Так, кароткі колан адмаўляецца яго
супраціўнасцю і наадварот. Або: сілабічная структура коланаў
валодае тоесным падабенствам, але нятоеснай аказваецца іх
акцэнтная будова. З такіх абвяржэнняў рытмавага чакання
празаічны тэкст сатканы скрозь. Самае ж нечаканае адкрываецца
тым, што «падманеная тоеснасць» прысутнічае ў маўленчым
мастацкім руху як ярка выражаная тэндэнцыя да цэльнасці і
нераскладальнасці, а не дыскрэтнасці празаічнага радка, як
магутная рэалізацыя крэатыўнай памяці пра неабходнасць
тоеснасці. Гэтай памяццю рыхтуецца рытмавая матрыца пад
слова, што ў акце творчасці чуецца яшчэ няпэўна і не надта
акрэслена. Але вялікі парадокс творчага акта палягае ў тым, што
адшуканае слова рэдка калі адпавядае таму слову, што было
фактам папярэдняга чакання, як гэта мы маглі бачыць на
прыкладзе з выкарыстаннем «каб» у адным з фрагментаў
быкаўскага тэксту.
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Адзін са шляхоў празаічнай дынамізацыі маўлення – у
своеасаблівасці «гульні» коланавых камбінацый і мастацкіх
сіметрыяў па тэксце, у эфекце «расшывання» коланаў, іх знікненні
і нараджэнні, што на іншай стадыі творчага акта сябе матэрыялізуе
праз індывідуальна-стылёвыя асаблівасці аўтарскай творчай
манеры. Сіметрычныя актыўнасці, што паўстаюць у тэксце і
кваліфікуюцца намі як дынамічныя станы рытмавай формы,
выразна валодаюць эстэтычнай памяццю ў дастатковай ступені,
каб не дапусціць «чужака» ў сваю рытмавую матрыцу. У інакшым
выпадку, калі нішто нічому не дыктуецца, нішто нічога не памятае,
а толькі абфармляецца апошнім словам (М.Гіршман: «апошняе
слова максімальна праясняе» [55, с.281]), гэтая матрыца чуе
пагрозу сістэмнага самаразбурэння.

Што ў такім выпадку ўтрымлівае празаічны тэкст ад
разбурэння?

Відаць, трэба прыняць пад увагу, што коланавая структура
празаічнага тэксту мае сувязі больш істотныя і больш трывалыя
з усёй тэкставай глыбай, чым гэта прынята лічыць. Проза – не
аднамерная; яна, як і паэзія, не можа быць апісана толькі адным –
гарызантальным – сегментам свайго эстэтычнага ўпарадкавання.
Практычныя разлікі даюць усе падставы меркаваць, што проза
таксама стварае ўмовы для двайной сегментацыі тэксту, і
мастацкае слова гэткую дынамічную ўласцівасць за сабой
захавала, толькі ў адным і другім выпадку ў рознай ступені
выяўляючы яе. Гэта значыць, што і проза, і паэзія маюць
архетыпныя пункты пабудовы тэксту, што двайное вымярэнне і
падвойная дэфармацыя слова ў тэксце – агульны закон існавання
мастацкага слова ў двух розных тыпаў тэкставага ўсталявання.
Аднак празаічны вертыкальны тэкставы сегмент эстэтычным
заданнем істотна адрозніваецца ад паэтычнай вертыкалі.

Схематычна гэта можна ўяўніць наступным чынам.
Мастацкі тэкст арганізавальным пачаткам мае вельмі

спецыфічны рух коланавых структур, якія ў мастацкай прасторы
імкнуцца да сфармаваных адзінстваў – сіметрычных актыўнасцяў.
Коланавыя сіметрыі вельмі разнастайныя па сваёй прыродзе
(сілабавыя сіметрыі, сіметрыі агульнага размеркавання акцэнтаў
паводле апазіцыі анакруза-клаўзула, адваротныя сіметрыі
пазіцыйнага тэкставага размеркавання і да т.п.), яны нетрывалыя і
відазменлівыя на працягу свайго існавання ў мастацкім тэксце, аднак
вельмі індывідуальныя для кожнага аўтара. Відазменлівасць і рух
мастацкіх коланавых сіметрыяў у празаічным выказванні ўтварае
праявы метрычнай арганізацыі прозы, а іх дынамічны рух складае
сутнасць працэсу, які мы называем метрадынамікай прозы.
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Сіметрыі – і гэта галоўнае – вымяральныя, маюць
адчувальную функцыю супастаўлення і ствараюць у канчатковым
выніку перцэптыўна-ўспрымальны рытмавы вобраз мастацкага
тэксту. Рытмавае ўсталяванне празаічнага тэксту, такім чынам,
становіцца дастаткова выяўленым у выпадках уяўнення
празаічных структур не лінейнай іх разнавіднасцю, а аб’ектам
шматмернай будовы – суцэльным эстэтычным асяродкам.
Сістэма паўзацыі ў такіх умовах набывае тэкстава-кампазіцыйнае
значэнне, становіцца фактам кампазіцыі тэксту, а коланы з
метрычна і рытмава безфункцыянальных адзінак пераўтвараюцца
ў найменшыя адзінкі празаічнага рада, якія здольны істотна
дынамізаваць само празаічнае маўленне.

Такім чынам, погляд на праблему рытму празаічнага тэксту
як на дынамічны працэс узаемадзеяння коланавых сіметрый стварае
перадумовы для рэалізацыі гнасеалагічнай ідэі, заснаванай на
разуменні рытму як вельмі складанага эстэтычнага ўтварэння: з
аднаго боку, рытм як упарадкаванасць элементаў руху, а з другога –
рытм як рух самой структуры. Узаемадзеянне гэтае настолькі
шырокае і шматграннае, што ў ходзе вербалізацыі давербальнай
структуры рытмавае «гняздо» ў канчатковым цэлым завершанага
тэксту можа істотна відазмяніцца ў параўнанні з першапачатковым
мысленным яго бачаннем. Верш давербальнае гняздо-матрыцу
імкнецца захаваць у зацвярдзелым выглядзе, тым самым
пастаянна правакуючы канфлікт паміж строгім метрычным
заданнем і адшуканай дынамічнай рытмічнай формаю – і тады
ўзнікаюць слабыя «ікты» ў моцных метрычных пазіцыях,
акцэнтныя, а нават і граматычныя мадыфікацыі слова, якое
вымушана падпарадкоўвацца рытмічнаму гнязду. Дзеля
захаванасці рытмічнага малюнка слова ў вершы можа мяняць
сваю граматычную форму (спляталісь, шапталісь), акцэнтную
норму (ой, кажане-кажане), а адным з найбольш красамоўных
момантаў выступае замена пазіцыйнага парадку нарматыўнай
парадыгмы слова (інверсія). Празаічнае слова на такую
мадыфікацыю паддаецца ў самых крайніх і вельмі нячастых
выпадках. Затое ад першапачатковай матрыцы, у процівагу слову
паэтычнаму, можа пакінуць толькі невялікую кропачку – рытмавая
прастора ў прозе вельмі рухомая і застыгласці, «зацвярдзеласці»
не ведае. Значыць, страчаную ўласцівасць лінейнай метрычнасці
проза павінна кампенсаваць у нейкіх іншых момантах свайго
метрарытмічнага контуру выказвання.
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РАДЗЕЛ 4.

РЫТМАВЫ КОНТУР БЕЛАРУСКАЙ
КЛАСІЧНАЙ ПРОЗЫ

§1. Феномен Максіма Гарэцкага:
аб шматаспектнасці фармавання нацыянальнай

празаічнай традыцыі

Максім Гарэцкі па характарыстыках рытміка-інтанацыйнага
контуру выказвання складае ці не самы унікальны ва ўсёй
беларускай прозе выпадак складанасці тэкстабудовы. Тэкст
М.Гарэцкага ў сэнсе рытмавага свайго стану – надзвычай
нераўнаважкая сістэма: на 1000 словаўжыванняў мы часцей
назіраем пастаяннае сутыкненне і змаганне шматлікіх нюансаў,
узнікненне і растварэнне рытмавых страт, чым дакладную і
вызначаную строгасць рытмавага малюнка. Аднак у завяршальным
цэлым тэксту ўся гэтая неўтаймаваная энергія «страт», так
відавочная нават пры шыфроўцы тэксту, набывае індывідуальную
закончанасць і адназначную непаўторнасць рытмавага контуру,
адрознага ад тэкстаў іншых аўтараў.

Дынаміка руху тэкставых мікраструктур у апавяданнях,
аповесцях, асабліва – у «Дзвюх душах» М.Гарэцкага (творах рознага
жанру і рознага часу напісання), настолькі непрадказальная, што
само сабой напрошвалася першаснае тлумачэнне: абсалютна
выразнай і адназначнай рытмавай структуры тэксту няма, таму што
на той час не было (яны яшчэ не створаны нікім!) традыцыйных лініяў,
якія б надалі тэксту высокую ступень стэрэатыпнасці.

Спробы такога растлумачэння рытмавага феномена М.Гарэцкага
маюць свае падставы, паколькі М.Гарэцкі – гэта настойлівы і
напружаны пошук як філасофска-сацыяльнага, так і канструктыўнага
плана. Заклік «Прозы! Добрай беларускай прозы ...» або ідэал пошуку
«Гогаля-беларуса» меў пад сабой не толькі задачу «паказаць са
сцэны» сусветнай культуры духоўна-арыстакратычнае
светаадчуванне, што білася пад сялянскай кашуляй беларуса, і не
толькі гэтым светаадчуваннем зрабіць беларуса пазнавальным
насельнікам літаратурнай планеты, але і ўвесці на гэтую планету тып
беларускага літаратурна-мастацкага казання.

Але, падкрэслім, гэта толькі спроба вераемнага тлумачэння.
І яна – няпоўная, паколькі як і перад Гарэцкім, а яшчэ раней –
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Ф.Багушэвічам, так і перад Я.Коласам, З.Бядулем ды й перад
самім пачаткам мастацкага шляху беларускай прозы ХХ
стагоддзя фармальнага літаратурнага стэрэатыпа не было наогул.
Была толькі арганізуючая сіла нацыянальнай прасодыі і адчуванне
тэндэнцый яшчэ не ўнармаванай літаратурнай мовы.

Феномен жа, аднак, заключаўся ў тым, што менавіта тэкст
Гарэцкага, а не чый-небудзь іншы, уяўляў сабою факт моцна
нераўнаважкай сістэмы, г. зн., сістэмы, вонкава найменш
урэгуляванай, такой, што пастаянна вагаецца перад выбарам
кожнага наступнага кроку свайго ўсталявання.

Што адчуваў сам пісьменнік падчас працы над сваімі
творамі? Ці бачылася яму гэтая моцная хезістацыя (ваганне)
уласнага мастацкага маўлення? На жаль, самапрызнанняў аўтара
на гэты конт беларускаму літаратуразнаўству зберагчы не
ўдалося. Ускоснымі сведчаннямі могуць служыць толькі асобныя
выказванні М.Гарэцкага, зробленыя ім у розныя часы, у розных
артыкулах, у тым ліку і падчас знакамітай дыскусіі ў «Наша Ніве»
аб шляхах развіцця беларускай літаратуры (1913 г.).

Сведчанні гэтыя і сапраўды носяць ускосны характар. Больш
істотным і значным паказчыкам можа служыць тое, што М.Гарэцкі,
як ніводзін з беларускіх пісьменнікаў ні да яго, ні пасля, з незвычайнай
паслядоўнасцю і строгасцю скарыстоўваў такую асаблівасць
тэкставай архітэктонікі, як змяшчэнне асобнага сказа ў пазіцыю
самастойнага абзаца. Было гэта спадзяванне творцы на
рытмізавальную сілу абзаца, ці моцная рытмавая энтрапія тэксту і
яго структураўтваральная інтэнцыя ўплывала на Гарэцкага, ці ўдзел
брала яшчэ якая-небудзь знадворная прычына, сказаць цяжка, але
факт застаецца фактам: значны працэнт абследаваных тэкстаў
пісьменніка абрамлены гэтай рытмава-кампазіцыйна-стылёвай
асаблівасцю, калі сказ у тэксце раўняецца абзацу.

«Ён быў ужо старэнькі.
Галіў, на англійскі манер, бараду і вусы, і таму не можна было

з пэўнасцю сказаць, колькі яму гадоў. А пад гачмі – жоўтыя
зморшчаныя мяшочкі, на макушцы – рэдзенькія валасы, сівенькія,
мяккія, набок зачасаныя.

Рукі ў яго то прыкметна іншы раз, то непрыкметна дрыжэлі.
У стройным мундзірчыку на англійскі фасон і ў штанах галіфэ,

з белым каўнерчыкам на шыі і ў манкетах у кратачкі на тонкіх
худых руках, ён выглядаў дробненькаю, старэнькаю, але фарсістаю
чысцёшкаю.

На грудзях жа ў яго была высокая баявая ўзнагарода:
Георгіеўскі крыж.
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Ён сядзеў у кабінеце, зробленым з гасціннага пакоя ў
аграмадным старасвецкім панскім доме, дыміў цыгаркаю і часам
сёрбаў маленькаю сярэбранай лыжачкаю чорную сцюдзёную
каву.» [40, с.182].

Або:
«Вайна заспела раптам: каго ў полі, каго на сенажаці, – і

адгукнуліся на страшную навіну неяк легкадумна і весела. Запаснікі
папакідалі косы, цалюткі вечар пілі і елі, быццам вялікім святам,
гаманілі дужа многа і абы-што, і ўсё з адбіткам незразумелай
хваравітасці, быццам усіх схапіла трасца.

А рана-параненьку па ўсіх дарогах пацягнуліся ці вельмі
гаманлівыя, ці зусім нямыя фурманкі з мужыкамі і жонкамі,
братамі і сёстрамі, бацькамі і сынамі – на зборны пункт ў горад.

Так пачалася тая страшная вайна, і ва ўсіх тады была толькі
адна пацеха: вайна, як пішуць, будзе вельмі кароткая, скончыцца
яшчэ нават, можа, да зімы.

Ды вось была ўжо і зіма, ішлі бясконцыя наборы некрутаў, і
запасных, і ратнікаў, за новыя і новыя гады, прыйшла вясна, другое
лета, – і здавалася, канца гэтай нудзе не будзе...

Людзей паменшала, дзяўчаты пасмутнелі без хлапцоў і
вясёлых кірмашоў, старыя ж былі ўсё раздражнёныя і цераз сілу
ўстрыманыя, як перад споведдзю ў вялікі пост.» [41, с.174-175].

Прыклады, дзе сказ-абзац паўтарае сябе пазіцыйна пэўную
колькасць разоў да наступнага «поўнагалоснага» абзаца ў сэнсе
большай колькаснай варыянтнасці завершаных самастойных
сказаў, маглі б быць і іншыя. Ваганні як у бок павелічэння
аднасказавых абзацаў, так і ў бок іх змяншэння ў тэкстах
М.Гарэцкага, натуральна, будуць, аднак накіраванасць тэндэнцыі,
калі пэўная ступень метрычна-коланавай свабоды ўтаймоўваецца
ўсвядомленай несвабодай сказавых кампазіцый, застаецца
непарушнай праз усю мастацкую прозу пісьменніка.

Тое, што тэкст М.Гарэцкага – матэрыя вельмі складаная,
можна пасведчыць і такім прыкладам: мала таго, што Гарэцкі
часта разбівае тэкставы масіў на мерныя аднатыпныя паводле
сказавай архітэктонікі абзацы, дык ён яшчэ ўстанавіў, калі так
можна сказаць, абсалютны рэкорд па даўжыні сказа ў колькасным
выражэнні словаўжыванняў. У «Ціхай плыні», у яго пачатковым
раздзеле «Забыты край», сустракаем сказ, які ўтрымлівае ў сабе
ажно 186 асобных самастойных словаформаў.

Але што самае цікавае, дык гэта яшчэ адна відавочная
тэндэнцыя прозы М.Гарэцкага: не маючы нідзе строгай метрычнай
раўнавагі, нідзе напрамую не выяўляючы яе, тэкст пісьменніка
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скрозь пазначаны «матывам перазахавання» структурнай
энергетыкі. Нераўнавага шукае свайго ўраўнаважвання. Усе
выяўленыя «нерэгулярнасці» вельмі ўжо класічна разносяцца па
тэкставай прасторы і ствараюць пералівы якасці аднаго класа ў
другі. Не толькі тое, што сказ-абзац пакрывае няўстойлівасць
коланавых паўз у невялікіх тэкставых урыўках, але і самі
факультатыўныя паўзы імкнуцца (менавіта імкнуцца праз хаос
няўстойлівасці) да прывядзення іх у сістэмную строгасць.

Агульнае сумарнае вылічэнне паказвае, што цалкам па
тэкстах М.Гарэцкага гіперкароткі і гіпердоўгі коланы ўтвараюць
сабой усё тую ж кампазіцыю мастацкіх актыўнасцяў, якую ў
папярэдніх раздзелах нам даводзілася характарызаваць як адну з
разнавіднасцяў коланавых сіметрыяў. Аказваецца, М.Гарэцкі
скарыстоўвае гіперкароткі колан з гэткім жа пастаянствам, як і
гіпердоўгі (4,1% і 4,0% адпаведна – у апавяданнях, 4,7% і 5,0% – у
«Ціхай плыні», 4,1% і 6,3% – у аповесці «Дзве душы»). Колькасць
кароткіх коланаў ледзь не ідэальна складае прапорцыю ў адносінах
2:1 да сіметрычнага ім класа доўгіх; на два кароткія коланы прыпадае
адзін доўгі (у «Ціхай плыні», да прыкладу, гэты паказчык выглядае
наступным чынам: 30,0% і 14,3%). А найбольш функцыянальны
нарматыўны колан балансуе на мяжы 47%, стараючыся далёка не
вырывацца з асноўнага корпуса метрычных адзінак.

Такім чынам, складанасць і неадназначнасць унутраных
працэсаў, што пранізваюць тэкставую прастору аповесці даюць
права заключыць: тэкст Гарэцкага – поле дзеяння
дацэнтраімклівых сіл, якія вонкавы хаос метрычнага
неўладкавання імкнуцца ў шматмернай прасторы «пераліць» з
адной ёмкасці ў іншую, а ядро тэксту сабраць на невялікай
прасторы і плошчы. Тэндэнцыя да збірання рассеяных «зямель»-
коланаў настолькі ж выразная і настолькі ж моцная, як і вонкавае
адчуванне рытмавай энтрапіі. Гэта значыць, што фенаменальнасць
М.Гарэцкага – яркае і магутнае ўнутранае выяўленне да
самаарганізацыі сістэмнага пачатку, да сістэмы, якая
бесперастанна мае нахіл да яраснай перакампаноўкі слоўнага
матэрыялу, што мог на той час знаходзіцца ў яе распараджэнні.

Відаць, такім чынам мы можам адшукаць унутраную
прычыну, дзе ліквідуецца парадаксальнасць сітуацыі: стылёвая
цэльнасць і пластыка пісьма, асабліва ў «Ціхай плыні» – творы, па
ўсеагульным прызнанні, найбольш дасканалым у спадчыне
Гарэцкага, проста заварожвае і зачароўвае, і раптам – такая
нечаканая метрычная неўсталяванасць!
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Коштам чаго гэта магло адбывацца? Што цэментуе тэкст і
што ляжыць у яго аснове, калі метрычная «пляска» фразы так
відавочна ўтаймоўваецца цэльнасцю слоўнага выканання? Які
асноўны ўтваральны прынцып яго прозы?

Досведы, якія пакідалі столькі метрычных загадак, між
іншым, падштурхнулі да меркавання аб тым, што ў М.Гарэцкага,
без перабольшання, слова, як ні ў кога іншага ў пачатку ХХ
стагоддзя, літаральна дыктавала кожную клетачку рытмавай
матрыцы. Асабліва выразна працэс «дыктоўкі» бачыцца, калі
супаставіць характар тэкстаспараджэння Я.Коласа і М.Гарэцкага.

У Коласа фраза, як па нахільным жолабе, натуральна і вольна
коціцца ад пачатковай фазы да яе фінальнага завяршэння.
М.Гарэцкі ўвесь на «завуголлях», у зломах і заваротах слоўнага
матэрыялу, фраза віхурыцца на месцы. У першага – грацыёзна-
пластычны «бег» фразы, у другога – яе «вір». Нават ў моманты,
якія чыста адносяцца да страты рытмавага дыхання – у
разважаннях публіцыстычна-грамадзянскага характару.

Я.Колас: «Але дзе яна, верная дарога? А гэта дарога
прыбітага, заціснутага народа, які марыць аб праўдзе, аб
справядлівасці і ў меру сваіх сіл і мажлівасцей змагаецца за іх,
народа, які жыве думкамі аб зямлі, што пазабірала казна, паны,
цэрквы і манастыры, і аб сваім чалавечым праве. Шмат на гэтай
дарозе ям і калдобін, розных патырчак і злыдняў. Але калі ты
чэсны і свядомы чалавек, і перад табою паўстаюць цяжкасці,
уразумей іх сваім розумам і адчуй сэрцам, не бойся, не адступайся
ад праўды і ніколі, ні пры якіх умовах, не згаджайся з тымі, хто
зневажае народ і чыніць здзекі над ім. Не паддавайся ні на якія
спакусы і абяцанні, накіраваныя на крыўду народа» [94, с.544].

М.Гарэцкі: «Такое мяшчанства Мікола бачыў у некаторых
губернскіх і павятовых местах усходняй Беларусі, дзе траплялася
бываць яму, і ён ніколі не забываўся ў сваім глухім дзеравенскім
куце, што якраз гэтае мяшчанства яшчэ можа згуляць ролю
першых байцоў у змаганні з нясходным, праклятым
русіфікацыйным павевам і ўплывам сучасных беларускіх гарадоў,
беларускіх у значнай меры толькі па назову. Сацыяльны бок
адраджэння захопіць найбольш годныя і надта карысныя (як даволі
культурныя) часткі непамершага беларускага мяшчанства!
Гарэцкія вучні-беларусы, якія ўносілі ў працу вядомую сістэму і
арганізацыю і з якімі цяпер Мікола і другія вучыцялі мелі добра
наснуджаны звязак і бесперастанку зносіны, яны надзеілі яго ў
гэтай думцы сваімі паведамленнямі, гутаркамі і дакладамі аб іхняй
агітацыйна-асветнай дзеяльнасці на прасторы ўсяе бацькаўшчыны
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і, глаўным чынам, горацкіх ваколіц і наогул усходняе Беларусі, дзе
не замінала той дзеяльнасці, як на заходзе, разнавер’е з маскоўцамі
і дзе сацыяльны грунт быў шмат ляпейшы, болей бо
падрыхтаваны» [41].

Для дзівоснага ўслухоўвання М.Гарэцкім ва ўсю глыбіню
эстэтыкі слова, у яго гістарычную канатацыю, у яго свячэнне
падчас жывога маўлення, наогул ва ўсю яго далікатную тканку
паказальны наступны момант.

Стылістыка прыведзенай цытаты з тэкставага фрагмента
«Дзвюх душ» шмат у чым вызначаецца наяўнасцю клішаваных
матрыц грамадзянскай публіцыстыкі і можа сведчыць пра
грамадзянскі тэмперамент Гарэцкага, пра яго тып
публіцыстычнага выказвання. Але ў найменшай ступені – пра
структуру яго мастацкіх схільнасцяў і спецыфіку стылёвага
выканання ўласна-мастацкага празаічнага твора. Невыпадкова
дадзены тэкставы ўрывак даў падчас яго тэставання на ЭВМ
прыклад выключнага рытмавага выпадзення, поўнай страты
ўсякай дынамікі, як быццам фрагмент напісаны «чужым» аўтарам.
Вектар усіх лікавых значэнняў размеркавання коланаў па тэксце
паказаў небывалы напрамак: замест архетыпнай для метрыкі
М.Гарэцкага дугі размеркавання (яе лікавы выгляд у аповесці
складаюць наступныя параметры: гіперкароткі – 4,1%, кароткі –
28,4%, нарматыўны – 45,3%, доўгі – 16,1%, гіпердоўгі – 6,3%), тут
пракрэслілася нешта зусім не характэрнае для мастацкай манеры
пісьменніка: 1,4%; 16,6%; 44,7%; 23,1%; 14,2%. Між іншым,
штосьці, што ў большай ступені нагадвала коласаўскі рытмавы
архетып. Гэта значыць, што публіцыстычнае слова дыктавала
аўтару свой, інакшы ўзор састыковак коланаў-паняццяў, такі, які з
мастацкай «дыктоўкай» нічога супольнага не меў.

А менавіта ўнутры слова ў М.Гарэцкага працякае найбольшы
аб’ём эстэтычнай работы, калі ўсе рэчы створанага мастацкага
асяродка ўяўляюцца і мысляцца далучанымі адна да адной – такая
гушчыня пісьма.

Я.Колас – спадчыннік рускай прозы ХІХ стагоддзя, і адбітак
канструявання рускай класічнай літаратуры ў яго прозе відавочны.
У той час як М.Гарэцкі – сам сабе школа канструявання,
індывідуальны крэатыўны пачатак мае выключную сілу. Колас
вонкавы свет бачыць пластычна і пластычна імкнецца яго
ўвасобіць у мастацкім слове. Гарэцкі на самым жа пачатку бачыць
і ставіць задачу іншую: ёсць «таёмнае» ў гэтым вонкавым свеце,
і ўвесь час ён імкнецца прахукаць адтуліну да гэтага «таёмнага».
Вось чаму «вір» слова ў М.Гарэцкага тэкставую матрыцу складвае
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вельмі адмысловым карункам, падцягваючы адно да другога і
семантыку, і «тэхнічную структуру» складова-акцэнтных
параметраў. У тагачаснай маладой беларускай літаратуры гэта
было надта нечаканым: празаічная традыцыя яшчэ не мела такога
магутнага ўзаемапрыцягнення фарматворчых і вобразатворчых
патэнцый слова.

Наогул, у прозе Гарэцкага дзейнічаюць надта магутныя
міжслоўныя сілы, блізкія па сваіх якасцях да паэтычных тэхналогій,
калі многагалоссе слоўнай плыні загортваецца ў прынцыповую
нераскладальнасць і цэльнасць слоўнага рада. Прычым вядучым
прынцыпам пачынае выступаць актуалізацыя граматычных і
сінтаксічных сувязяў, у рух прыходзяць пласты шчыльнай семантыкі,
калі ўзаемаўдакладненні, паўторы, шырокае скарыстанне лексем
з памяншальна-ласкальным значэннем становяцца ў шэраг акцэнтна-
апорных з’яў, а эўфоніка аднародных суфіксаў, спалучаная з
семантычным анжамбеманам, пачынае атрымліваць функцыю
суфіксальных рыфмаў, што, узятае ў сукупнасці, у рэшце рэшт і
здольна ўтрымліваць рытмавае адзінства тэксту.

Прыгадаем, што і характарыстычныя пачатковыя штрышкі,
якімі надзяляе пісьменнік свайго генерала («Генерал»), таксама
вытрыманы ў формах граматычнага памяншальнага значэння, якія
супрацівяцца і супрацьстаяць асноўнаму тону выказвання:
старэнькі; рэдзенькія валасы, сівенькія, мяккія; стройненькі
мундзірчык; белы каўнерчык і г.д. А поруч – высокая баявая
ўзнагарода: Георгіеўскі крыж; кабінет, зроблены з гасціннага
пакоя; аграмадны старасвецкі панскі дом; цыгара ды яшчэ
чарговы ўскладнены кантраст – маленькая сярэбраная лыжачка,
якой генерал «часам сёрбаў» «чорную сцюдзёную каву».

Сутыкненне рознасемантычных коланаў, паняццяў-слоў, якія
акцэнтуюцца і як бінарныя вобраза-сэнсавыя апазіцыі, і як апазіцыі
граматычнага парадку, дынаміка паўтораў-удакладненняў ды й сама
«страфізацыя» ўрыўка да формы абзаца-сказа даюць адчуць
пачашчанае біццё неабходнасці звароту да тых мастацкіх з’яў, што так
ці іначай, але ўжо выразна пра сябе заявілі – да дынамікі суфіксальных
рыфмаў, а цераз яе і да эўфанічнай дынамікі, на чым пачынае трымацца
кантрапунктнае для метрычнай нерэгулярнасці быццё рытму. Гэта
значыць, актывізуецца сістэма граматычна-сінтаксічных
прыроўніванняў на месцы чаканых прыроўніванняў коланавых.

Зразумела, памяншальныя значэнні, якія М.Гарэцкі ўкладваў у
адпаведныя лексіка-граматычныя формы, у дадзеным выпадку –
усвядомлены мастацкі прыём для абмалёўкі генерала-«чысцёшкі»,
на чыім сумленні акажацца неўзабаве недарэчная смерць
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падначаленага. Але фармат памяншальных лексем у тэкстах
пісьменніка такі значны, што можна казаць і пра іх стылёвую
ўстойлівасць як рытмастваральнага кампанента на ўзроўні пэўнай і
строга вызначанай заканамернасці: «Не хочацца думаць, што там, на
ўзгорачку, на пясочку, ёсць і рэдзенькае,жыдзенькае, дробненькае
жытца з малюсенькімі каласінкамі. Сумна там... Затое ж тут, дзе
яно было буйное, дзе яно густае, – надта хораша! Дзятліна зелянее
патройнымі лісцікамі. Клякоча скакунец-каваль. Гудам гудзіць сіне-
пазалочваная муха. Трапыхаецца і снуе туды-сюды над жытам
жоўценькая мятлушка» [41, с.157].

Але вось што найбольш паказальна: калі б намечаныя
пункціры паўторнасці вербальнай плыні тэксту сябе дадаткова
пацвярджалі ў сілабавым ладзе радкоў, то, чым больш такіх
пацверджаных паўтарэнняў знаходзілася б, тым менш заставалася
б падстаў гаварыць пра тэкст як з’яву празаічнага тыпу. Адбылося
б разбурэнне празаічнага канструктыўнага пачатку твора; не-
празаічны канструктыў усё больш выцясняў бы за межы тэксту
праявы прозы. На выцесненым, чыстым полі, замест
самаарганізаванай структуры, гуляла б стыхія рытмава і метрычна
ўпарадкаванага тэксту кшталтам «Пецярбурга» А.Белага, вопыт
якога стаўся для рускай літаратуры істотным, але разам з тым
пераходным вопытам больш-менш удалага эстэтычнага
эксперыменту. Беларуская ж літаратура пачатку ХХ стагоддзя
такой раскошы сабе дазволіць не мела ні права, ні магчымасці.

Значыць, прыкметны метрычны разнабой, «прадыктаваны»
канататыўнымі якасцямі слова, яго гуллівым рэхам, быў
абавязковай умовай для існавання мастацкага тэксту М.Гарэцкага.
У інакшым выпадку тэксту пагражала гібель ад аўтарам жа і
заяўленай улады поўторнага гуку, інверсійнай слоўнай пазіцыі ці
цэлай сінтаксічнай канструкцыі. Гібель, або зварот да фальклорна-
сказавага ладу маўлення, што таксама азначала б занядбанне,
паколькі, замест пошуку новага стану эстэтыкі, мы мелі б таптанне
на адным месцы, раўнацэннае кроку ў мінулае, пройдзенае ўжо
літаратурай як самакаштоўнай эстэтычнай сістэмай, што і так
зачакалася дня нараджэння ўласнай прозы.

М.Гарэцкі надта своечасова прачуў асноўны закон, які
размяжоўвае паміж прозаю і вершам усю слоўную дзейнасць.
Закон гэты некалькі пазней выразна сфармулюе Р.Якабсон:
«Асацыяцыі па сходнасці – менавіта на гэтым трымаецца верш:
яго ўздзеянне жорстка абумоўлена рытмічнымі супастаўленнямі
(выдзелена намі. – І.Ж.). Таму, калі паралелізм рытмаў
падтрыманы збліжэннямі (ці кантрастамі) вобразаў, сіла ўздзеяння
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верша нарастае. Проза не ведае гэткай задачы: захапіць увагу
шляхам расчлянення цэлага на супастаўленыя сегменты. Якраз
асацыяцыя па сумежнасці дае апавядальнай прозе яе асноўны
імпульс: апавяданне рухаецца ад прадмета да прадмета, ці па
суседстве, ці ў прычынным, ці ў прасторава-часавым парадку, і
пераход ад цэлага да часткі і ад часткі да цэлага – толькі прыватны
выпадак гэтага працэсу. Асацыяцыі па сумежнасці тым больш
аўтаномныя, чым бяднейшая проза на непасрэдны змест. Для
метафары лінію найменшага супраціўлення ўяўляе паэзія, для
метаніміі – такая проза, сюжэт якой або паслаблены, або цалкам
адсутнічае» [198, с.331].

«Ціхая плынь» – якраз ланцужок суцэльных метанімій,
паводле канструктыўных асаблівасцяў – «метанімічны маналог»,
дзе ілюзія поўнай праўдзівасці адлюстравання рэчаіснасці
ствараецца не так дынамікай малюнка, колькі праз незвычайную
інтанацыю і тэмбр голасу, споўненых «шматгалоссем»
аметрычнасці. Нават калі ўзяць пад увагу, што многае тут
нагадвае стылістыку гогалеўскай прозы («Ці даводзілася вам
праязджаць па вёсцы ў канцы лета...», «Што можна ўбачыць у хаце
гаротнага мужыка-беларуса?» і да т.п.), але нагадвае не фактам
капіравання, а хутчэй, спаборнасці з ёй, то ўсё адно ад таго
рытмізаванага эстэтызму, якім забаўлялася руская літаратура
пачатку ХХ стагоддзя, а пазней – у творчасці М.Цвятаевай, Сашы
Сокалава, У.Набокава і інш., тэкст Гарэцкага не пакідае і следу.
Усякі намёк на праявы лінейнага рытмічнага ўзору беларускі
пісьменнік паслядоўна разбурае або пазіцыяй метрычнага выбуху,
калі ў сумежную пазіцыю становяцца коланы, рэзка кантрастыўныя
па колькасці складоў, або папросту зменай ладу танічных націскаў,
якія намячалі шлях да ўрэгулявання метрыкі фразы. Інтанацыя
распадабненняў, тэмбр распадабненняў – вось што такое рытмавы
рух «метанімій» М.Гарэцкага. Індывідуальны тэмбр, «акрас
голасу», ствараецца такое ўражанне, ніяк не менш важны момант
«Ціхай плыні», чым і само па-філасофску і вельмі экзістэнцыйна-
нацыянальна завостранае пытанне «за што?»

«О, бірка, бірка! // Колькі за цябе пралілося // горкіх дзіцячых
слёз, // колькі выдзерта хахлоў, // пабіта рук лінейкаю, // памулена
бедных каленяў // і колькі пасварылася // самых блізенькіх сяброў»
[41, с.142]. Ніводзін колан тут, пры ўсёй «рытмавай спектравасці
сінтаксісу» (узгадаем яшчэ раз класічны навуковы афарызм
Б.Тамашэўскага: «рытм ёсць спектр сінтаксісу»), не паўтарае сябе
цэласнай структурнай схемай: ані складова, ані паводле руху
націскаў. Маючы агульны нахіл, агульную скіраванасць да
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прыпадабнення і нават фрагментаў, падобных да вершаказа,
асабліва ў пачатковай фазе з трохдольнай танічнай структурай
(Колькі за цябе пралілося // горкіх дзіцячых слёз ...), энергія фразы
скіравана якраз у адваротны бок – на распадабненне падобнасцяў,
на – што самае важнае! – стварэнне кожны раз тэкстуальна нечага
новага, на працэс несканчонага разнастаення.

Гэта – істотны момант, і на ім варта запыніць увагу
дадаткова.

Канечне, энергія працэсаў, звязаных з праявамі распадабнення
пры самім эфекце несумненнай рытмавай памяці тэкставай
матрыцы, па нашым перакананні, валодае ў прозе большай
канструктыўнай сілаю, чым энергія прыпадабненняў. Колькасць
магчымых паўтарэнняў адносна ўсяго коланавага корпуса вельмі
нязначная, каб сцвярджаць, што празаічны рытм мае салідную
падтрымку ў прыпадабненнях метрычнага тыпу. Такі прынцып –
паэтычная прэрагатыва, і канструктыўна апраўданым выглядае
ў творах з выразна пазначаным момантам паэзійнага пачатку, там
бярэ на сябе кампазіцыйную ці архітэктанічную функцыю
тэкстастварэння. Для класічнага ж тыпу празаічнага выказвання
яго энергетыкі яўна недастаткова.

Наогул, назіранні і тэарэтычныя меркаванні, заснаваныя на
праявах лінейнага супадзення маўленчых з’яў у празаічных тэкстах
з цяжкасцю вытрымліваюць, а то і не вытрымліваюць зусім
эксперыментальнай праверкі. Няма падстаў рабіць сур’ёзныя
заключэнні аб тым, што рытміка прозы трымаецца на паслядоўным
чаргаванні комплексаў раўназначнага характару – у першую чаргу
на аднолькавай ці прыблізна аднолькавай даўжыні коланаў
паводле складовага саставу. Без усвядомленай на тое эстэтычнай
устаноўкі проза дэманструе якраз прынцыпы адваротнага парадку.

Аднак у М.Гарэцкага тэндэнцыя да разнастаення, да тварэння
сумежных непадобнасцяў заяўляецца не проста як тыпалагічная
з’ява любога празаічнага тэксту, а як дадатковы крэатыўны
стымул яго індывідуальнай стылістыкі.

У табліцы 3 прыведзены вынікі эксперыментальнага доследу,
які і меў на мэце выяўленне ў лінейным разгарненні мастацкага
тэксту факта спалучальнасці коланаў, якія б паўтаралі сябе два,
тры і больш разоў. Для нагляднасці лікавыя велічыні прыводзяцца
ў іх абсалютным колькасным выражэнні, г. зн., лікі паказваюць,
колькі разоў на 1000 словаўжыванняў трапляецца ў тэксце
камбінацыя коланаў з аднолькавай складовай характарыстыкай
у сумежнай пазіцыі. Дадзеныя прыводзяцца з разліку сярэдняга
значэння на 5000 с/у.
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Табліца  3
Дысперсія спалучальнасці коланаў роўнаскладовага тыпу

ў сумежных пазіцыях тэксту.

Як бачым, выпадкі пакрыцця тэксту двайнымі, трайнымі і
большай колькасці спалучэннямі поруч размешчаных роўнаскладовых
коланаў вельмі і вельмі нязначныя і сустракаюцца яны не так часта,
каб сцвярджаць, што ў іх заключана асноўная рытмавая ці метрычная
нагрузка арганізацыі празаічнага выказвання. Аднак на дадзены
момант нас цікавіць іншае – коланавыя аднатыпныя спалучэнні як
праявы «сотай» інтанацыі стылістыкі1.

Відавочна, што самым частым выпадкам метрычнага
прыроўнівання з’яўляецца выпадак дуплетных роўнаскладовых
камбінацый, і таму коланавыя дуплеты захоўваюць у сабе якіясьці
прыкметы індывідуальна аўтарскага маўлення2. Паглыблены
аналіз дуплетных спалучэнняў тэкставай структуры паказаў, што
ў І.Мележа найбольш часта сустракаюцца сумежныя пары
коланаў шасці-сяміскладовай будовы. У К.Чорнага выразна
пераважаюць меншыя па даўжыні пяці-шасціскладовыя пары.

Аўтар Дуплет-
спалучэнне

Трыплет-
спалучэнне

> 3

М.Гарэцкі 15,2 1,2 0,2
Я.Колас 17,4 1,2 0
К.Чорны 19,4 1,0 0,6
І.Мележ 23,2 2,8 0,2
В.Быкаў 27,0 4,2 0
Я.Брыль 30,0 2,4 0,8

1 «Сотая інтанацыя» – вобразна-паняццевы выраз, узяты з асяродка
тэатральнай інтэлігенцыі. Ён азначае наяўнасць у актора непаўторнай, толькі яму
аднаму ўласцівай манеры сцэнічнага прамаўлення, адмысловай голасавай гульні,
тэмбравай нюансоўкі голасу. Зразумела, што «сотай» такая інтанацыя з’яўляецца
толькі па непазнавальнай і непадробнай глыбіні індывідуальнасці. А на самай жа
справе яна ёсць найпершай і найнеабходнейшай умоваю творчага самавыражэння.
Сінанімічны сэнс гэтага паняцця ўкладваем мы і ў дачыненні да стылістыкі
празаічнага выказвання.

2 Аналагічны досвед на прыроўніванне паводле акцэнтнай будовы колана
паказаў, што ва ўсіх аўтараў ёсць адзіная і скразная тэндэнцыя да абсалютнага
выкарыстання ў сумежных пазіцыях колана з мужчынска-жаночымі і жаноча-
жаночымі зачынамі і канчаткамі. І хіба толькі ў аднаго Я.Коласа ледзь прыкметны
крок да яшчэ большай фемінізацыі націскаў пракладзены да хоць нейкай
размежаванасці аўтарскага эталона.
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Яшчэ «карацейшы» Я.Брыль: дуплеты чатырох-пяціскладовага
парадку найчасцей гаспадараць тут. В.Быкаў чарговы раз
дэманструе строгасць сваіх метрычных рэдутаў, досыць
раўнамерна размяркоўваючы функцыю прыпадабнення паміж
коланамі пяці-шасці-сяміскладовай будовы. Колас, не маючы такой
строгай тэндэнцыі, тым не менш, перавагу аддае парам коланаў
падоўжанай складовай канстытуцыі – сямі-васьмі- і нават
дзевяціскладовым коланам.

Так што факты метрычнага прыпадабнення коланаў у
структуры празаічнага тэксту ніяк нельга ігнараваць і, пры вонкавай
нешматлікасці ад агульнага коланавага корпуса, варта ўлічваць іх
важнасць для агульнай характарыстыкі ўмоў, у якія трапляе слова
ў таго ці іншага аўтара. Але ў цэлым, паўторым, тэндэнцыя
коланавых прыроўніванняў не такая моцная, як сіла барацьбы
метрычных супрацьстаянняў.

Прыроўніванні – зона паэзійных пераўтварэнняў тэксту, для
прозы яны складаюць сілы слабых палёў. Аднак нават ў гэтых
слабасільных палях М.Гарэцкі знаходзіцца ў аголенай пазіцыі
непрыроўніванняў і займае тут верхнюю прыступку, што павінна
азначаць: акурат працэс не-прыпадабнення – найбольш рэгулярная
і характэрная з’ява рытмавага стану яго тэксту, адносна, напрыклад,
тэкстаў Я.Брыля ці В.Быкава, ад якіх ён па гэтым паказчыку
«адстае» амаль у два разы. Усё тая ж агульная дамінуючая
тэндэнцыя да канструктыўнага непадабенства і пастаяннага
сутыкнення нераўнатоесных мастацкіх канструктываў, усё той жа
эфект моцна нераўнаважкай сістэмы, калі коланавыя «флуктуацыі»
не могуць вызначыць для сябе вядучага класа (нават у разрадзе
нарматыўнага колана), да якога б падцягваліся і ўсе іншыя групы
коланаў, працягвае дзейнічаць, і на гэты раз пацвярджаючы агульны
алгарытм Гарэцкага: элементаў метрычнай «выпадковасці» ў яго
тэксце больш, чым элементаў «неабходнасці», а тэкст, тым не
менш, пазбаўлены небяспекі разваліцца на аморфнае нішто,
застаецца цэласна «збітым» эстэтычным аб’ектам.

«Вязуць людзі, // (4) апрануўшыся ў вялікія шэрыя армякі з
шырокімі каўнярамі, // (23) падбітыя белымі // (7) і нават чорнымі
аўчынамі, // (10) вязуць ад месцячковых скупшчыкаў // (10) сваю
і панскую пяньку, // (8) лён, // (1) канаплі і семя, // (6) і з нейкім
грэблівым, // (6) зняважлівым падзівам // (7) паглядаюць на
кароткія, // (9) «на вілачках», // (4) белыя світкі ў асмолаўцаў; //
(9) яны пільнуюцца свой свайго, // (9) а калі едуць назад, // (7) лёгкімі
вазамі // (6) з бакалейнымі і краснымі таварамі, // (13) дык не
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варочаюць з дарогі // (9) перад цяжкімі вазамі асмолаўцаў: // (12)
ім карціць, // (3) каб сцебануць доўгаю пугаю // (10) чужую
кабылёнку; // (7) а на заездным двары ў Лугвеневе // (11) яны
жартуюць і дурэюць, // (9) маюць сябе запанібрата // (9) з самім
Ёськам, // (4) гаспадаром заезду, // (7) п’юць гарэлку цэлым грудам,
// (8) ядуць сала і драчаны з салам; // (10) яны са смехам міргаюць
той таму, // (11) калі высокі, // (5) худы і белабрысы асмолавец, //
(11) з дзюма-трыма валасінкамі // (9) замест людскай барады, //
(7) і ў сваёй світцы // (5) – «на вілачках божы страх», // (7) і ў сваіх
жыдзенькіх, // (6) не па сцюжы, // (4) пасконных штанах, // (5)
туляючыся і хаваючы вочы, // (12) адзінцом вып’е сотку, // (7)
згрызе сухі таран, // (6) прымасціцца рачыкам у дзіравых
«копаніках» // (15) (санках, // (2) з не гнутага, // (4) а копанага ў
лесе, // (7) з крывых карэнняў, // (5) вобаддзя) // (3) – і патурыць
хударлявую сваю кабылку, // (14) з белымі ад шэрані бакамі // (10)
і выпнутым калматым брухам, // (9) па дарозе на паснулае
Асмолава... (13)» [41, с.127].

Гэта той самы «рэкордны» закончаны сказ, гіперсказ, які пры
вонкавай «страфічнасці» мыслення М.Гарэцкага даў 186
словаўжыванняў, аб’яднаных у 53 коланы – самы унікальны
выпадак працягласці выказвання.

Бадай што, прыведзены ўрывак – прыклад своеасаблівага,
таксама страфічнага мыслення ў тэкстаструктуры прозы:
мыслення цэлай страфой-перыядам. Ушчыльненне да адной
сказавай канструкцыі фармальнага выражэння адной натурнай
замалёўкі стварае ілюзію цэльназавершанага твора – мікратвор у
космасе агульнага творчага поля з адпаведнымі працэсамі
«перацякання» кампанентаў, уласцівымі агульнай структуры.

Цэльная замалёўка настрояў, побыту, нораваў, тыпу зносін
асмолаўцаў з чужакамі з «хлебаробнай» Амсціслаўшчыны, якія
«з самім Ёськам» «запанібрата», – усё змясцілася ў адну страфу-
перыяд амаль цалкам сузалежнага сінтаксічнага падпарадкавання.
Гэтая асаблівасць сінтаксісу, спалучаная з натуральнымі для
М.Гарэцкага відамі розных паралельных і таўталагічных
канструкцый (вязуць... вязуць; сала і драчаны з салам; той
таму), семантычных апазіцый (лёгкія вазы амсціслаўцаў і цяжкія
вазы  асмолаўцаў), граматычна аднародных спалучэнняў
(кабылёнку, валасінкамі, кабылку, жыдзенькіх) ствараюць
архітэктоніку рытму, паколькі ўсё скіравана на канцэнтрацыю
зместу, на згушчэнне малюнка. А метрыка, метрычная структура
сваёй сістэмнай нераўнаважкасцю разносіць, рассейвае па тэксце
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згусткі эмоцыі (з’яву, па сутнасці, вершаванага парадку) і выступае
ў такім разе кампазіцыйным элементам тэкставай структуры1.

Прычым М.Гарэцкі ў дадзеным выпадку дэманструе
павышаную гушчыню дуплетных коланавых прыроўніванняў. На
186 самастойных словаформаў аказалася аж чатыры пары
сумежных аднолькаваскладовых коланаў: па адной пары
шасціскладовых і дзесяціскладовых коланаў і дзве –
дзевяціскладовыя. Для параўнання скажам, што ўсіх дуплетных
спалучэнняў дваццаць у гэтым тысячаслоўным урыўку, што
складае некалькі большую велічыню ад сярэдняга статыстычнага
значэння (гл. табліцу 3).

Але гэтым кампазіцыйны момант метрыкі сябе не
вычэрпвае. Раўнацэнныя спалучэнні ў празаічным тэксце
вызначаюць зону слабых напружанняў і складаюць нязначны
працэнт ад агульнага пакрыцця тэксту (каля 8%). Усё астатняе –
рознага роду распадабненні. Прычым, з гэтага «астатку» (а
папраўдзе «астаткам» варта лічыць наадварот тэндэнцыю
прыроўніванняў) каля чацвёртай часткі тэкставай прасторы
складаюць выпадкі, калі поруч аказваюцца пары гіперкароткага і
гіпердоўгага колана і наадварот, гіперкароткага і доўгага і
наадварот, кароткага і доўгага і наадварот, гіперкароткага і
падоўжанага нарматыўнага тыпу Б і да т.п., словам, такія пары
коланаў, якія рашуча размяжоўваюцца паміж сабой паводле
складовай структуры. Сутыкненні суседніх коланаў, калі
«дыстанцыя» паміж імі перакрочвае за пяць складоў, мы назвалі
сітуацыяй метрычнага выбуху, і ёсць усе падставы меркаваць, што
«метрычны выбух» складае зону тэкставых напружанняў значна
мацнейшых і перцэптыўна больш адчувальных, чым супакаяльная
плынь раўназначных паўтораў.

На самай справе, на «выбуховых» кропках засноўваецца
немалая частка тэксту. Значыць, якіясьці вельмі філігранныя
працэсы не менш істотнай канкрэтнай вызначанасці, чым у
ланцужках коланавых прыроўніванняў-падабенстваў, працякаюць
і тут. Метрызаваны бег фразы – штучны для прозы, строгая

1 Аб размежаванні структурных кампанентаў тэксту на архітэктанічныя і
кампазіцыйныя гл.: Бахтин М.М. Проблемы содержания, материала и формы в
словесном художественном творчестве // Бахтин М.М. Вопросы литературы и
эстетики. – Л., 1975. – С.20. У іншых аўтараў працэс можа быць якраз адваротны –
метрыка архітэктанічная, якая кампактызуе (В.Быкаў) і нарошчвае энергію
паведамлення, а разнастайныя віды «рытмавых рыфмаў» – праявамі
кампазіцыйнымі (як у прыкладзе са «Знакам бяды»), паколькі накіраваны на
ўпарадкаванне слоўнага матэрыялу.
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метрыка ў дадзеным выпадку не ведае ўнутры сябе іншых задач;
на «перашкодах» жа вока спыняецца часцей і часцей фіксуе штосьці
«няладнае», а, паколькі ўзлом «перашкоды» патрабуе дадатковай
растраты перцэптыўнай энергіі, самі сумежныя коланы з ярка
выражаным кантрастыўным характарам1 складаюць прыкметную
дадатковую сістэму суправаджальных адчувальных паўз.

Ужо самая першая пара коланаў «рэкорднага» сказа
М.Гарэцкага («Вязуць людзі, // апрануўшыся ў вялікія шэрыя армякі
з шырокімі каўнярамі»), звязана лініяй найбольшага метрычнага
супраціўлення, калі поруч сталі кароткі (у чатыры склады) і
гіпердоўгі, рэдкага па ўжывальнасці дваццацітрохскладовага
парадку, колан. Кампактнасць натурнага малюнка, ствараемага
аўтарам, вымагала і кампактнага, вельмі шчыльнага прылягання
адно да аднаго вобразапаняццевых пасылаў, з якіх аб’ёмна, зрокава
выразна паўставала б матэрыя навакольнага свету, што атачала
беларускага селяніна. Можна было б напісаць проста – «людзі ў
армяках», – і самой інфармацыі з гэтага ўжо хапала для пачынання
наогул малюнка. Але, як мы падкрэслівалі, спецыфіка колана і яго
адрозніванне ад моўнай сінтагмы найперш у тым і заключаецца,
што паняццева-інфармацыйны і вобразатворчы пачатак
спалучаюцца паміж сабой як своеасаблівая разнавіднасць
тэматычна-рэматычнага задання. Абагульненне, як і ва ўсякім
мастацкім вобразе, падразумявае абавязковы працэс
канкрэтызацыі: што ўяўлялі сабой людзі (наяўнасць тэмы),
апранутыя ў «армякі»? Якраз праз характарыстыку адзення-
«армякоў» мы атрымліваем новае, дададзенае веданне, а менавіта:
вялікія, шэрыя, з шырокімі каўнярамі (коланавая рэма) – для
Гарэцкага канкрэтыка армяка, відаць, была настолькі значнай,
што ён не палічыў магчымым рэматычны комплекс разбіваць на
аднародныя складнікі. Агульнае і канкрэтнае сышлося адным
дынамічным наружаннем, завязаным на вырашэнні
канструктыўнай сітуацыі метрычнага выбуху.

Але метрычныя выбухі рухаюць ланцужкі дынамічных
напружанняў далей. Людзі ў «армяках» кантрастуюць з
асмолаўцамі: «паглядаюць на кароткія, // (9) «на вілачках», // (4)
белыя світкі ў асмолаўцаў // (9)». «Шырокія каўняры» (вось дзе
ярка прасочваецца нараджэнне метанімій) суадносяцца з

1 Сюды не ўваходзяць даволі распаўсюджаныя выпадкі ў мастацкай практыцы
аднародных пералічэнняў, паколькі цераз іх ствараецца матрыца аднатыпнай
інтанацыі, і, без асаблівага мэтавага ўзмацнення пазіцыі, нават пры ўсёй
разгалінаванасці складовага саставу лічыцца «выбухам» у строгім значэнні гэтага
паняцця такія спалучэнні не могуць.
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асмолаўцамі- «вілачкамі», «героямі гісторыі» Хомкамі, і ўжо гэтыя
недалужныя Хомкі выведзены аўтарам у пазіцыю кароткага
метрычнага слова, якое з двух бакоў фонава адцяняецца
раўнавартаснымі дзевяціскладовымі коланамі. Яшчэ мацней, аднак,
дынаміка напружанняў адчуваецца не толькі ў паслядоўна-
лінейным, але і ў інтэртэкстуальным суаднясенні, якое
напрошваецца як чарговае сутыкненне метанімій колана // «на
вілачках»// з вышэйпрыведзеным гіпердоўгім папярэднікам –
характарыстыкай армякоў.

Падобным прынцыпам і на той жа семантычнай аснове
збудавана чарговае метрычнае сутыкненне: «яны са смехам
міргаюць той таму, // (11) калі высокі, // (5) худы і белабрысы
асмолавец // (11)», якое непасрэдна прымыкае да завяршальнай
фазы скразнога тэксту, амаль цалкам збудаванай на сутыкненнях
коланаў распадобленага складовага саставу, дзе сістэма паўзаў
таксама выступае ў якасці вырашаных дынамічных напружанняў,
а нарматыўны колан не вельмі адчувальна праяўляе сваю
рэгулярнасць : «і ў сваіх жыдзенькіх, // (6) не па сцюжы, // (4)
пасконных штанах, // (5) туляючыся і хаваючы вочы, // (12) адзінцом
вып’е сотку, // (7) згрызе сухі таран, // (6) прымасціцца рачыкам у
дзіравых «копаніках» // (15) (санках, // (2) з не гнутага, // (4) а
копанага ў лесе, // (7) з крывых карэнняў, // (5) вобаддзя) // (3) – і
патурыць хударлявую сваю кабылку, // (14) з белымі ад шэрані
бакамі // (10) і выпнутым калматым брухам, // (9) па дарозе на
паснулае Асмолава... (13)».

Тут напрошваюцца яшчэ два дадатковыя назіранні.
Назіранне першае: калі прыпадабненні ў рытмавым стане

тэкстаў даследаваных аўтараў склалі лікавыя велічыні даволі
істотнай вагальнай амплітуды адносна адзін аднаго (16 выпадкаў
у М.Гарэцкага супроць 33 – у Я.Брыля), то «метрычны выбух» у
прыкметавай прасторы склаў зону ўзаемнаперасякальных
значэнняў. Я.Брыль, К.Чорны, І.Мележ, В.Быкаў (парадак
пералічэння аўтараў адпавядае вектару ўзрастання ад меншага
да большага) размясціліся ў межах 17%–19%, а Я.Колас і
М.Гарэцкі – каля 21,5% пакрыцця «выбуховымі» кропкамі ўсяго
тэксту. Гэткая шчыльнасць суседства аўтараў па дадзеным
паказчыку, а таксама тое, што тварэнне празаічнага тэксту па
прынцыпе сутыкнення коланаў з саліднай розніцай складовага
саставу, прымушае разглядаць сітуацыю рытмавых выбухаў як
прынцыповую заканамернасць, у адрозненне ад прыроўніванняў,
празаічнага тэксту. Гэта яшчэ раз сведчыць за тое, што
распадабненні – асабліва значнай вышыні амплітуды – вызначаюць
сферу сур’ёзных дынамічных тэкставых напружанняў.
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Назіранне другое звязана з тым, што сітуацыя метрычных
выбухаў і метрычных прыроўніванняў, а таксама тое, што
рэгулярны колан вельмі нерэгулярна размяшчаецца пазіцыйным
прыпадабненнем (схема паўзавага размеркавання апошняй фазы
сказавага ўрыўка 6–4–5–12–7–6–15–2–4–7–5–3–14–10–9–13),
лішні раз падкрэслівае: метрыка празаічнага тэксту ў лінейным яе
разуменні ёсць бясконцая непрадказальнасць і наўрад ці паддасца
такой сістэматызацыі, каб можна было ўстанавіць хоць колькі-
небудзь адчувальныя ўмовы перыядычнага чаргавання.

Усякая пабудова фразы – гэткая ж індывідуальная з’ява, як і
жыццёвы вопыт пісьменніка, зрэшты, як і прынцып адбору
жыццёвых назіранняў. Рэч, аднак, у тым, што празаічны тэкст
здзяйсняецца не ў «лінейцы», а ў шматвектарнай прасторы, і пры
яго ўспрыняцці мы ніколі дакладна не фіксуем паўзавую пазіцыю.
Наадварот, адбываецца перманентны працэс накладання паўзаў
следам за накладаннем вобразных пасылаў-асацыяцый, найперш
менавіта тых паняццева-вобразных пасылаў, што ўваходзяць у
міжпаўзавы прамежак (колан). Усе тыпы паўзаў з роўнавялікай
доляй актуальнасці ўдзельнічаюць у агульнай метрычнай праекцыі
і ўдзельнічаюць надзвычай ускладненым і невераемным для
«лінейкі» прынцыпам: супрацьпастаўляючыся адно аднаму і ў той
жа час – накладаючыся адно на адно, адно ў адным
раствараючыся. У адрозненне ад паэтычнага тэксту, дзе метр –
выпуклены, «зацвярдзелы», проза «швы» коланаў знішчае, робіць
назнарок непрыкметнымі і лінейны ланцужок метрычных адзінак
зводзіць у суцэльны комплекс – згустак метра, які становіцца
адчувальным і, трэба думаць, уяўляе сабой аснову для адпаведнай
аўтарскай інтанацыі.

Зразумела, што ў тварэнні гэтай інтанацыі – і тут мае рацыю
А.Яскевіч – «нейтральна-парадыгматычны лад у мастацкім
маўленні таксама прысутнічае, бо нічым іншым, як толькі ім
падтрымліваецца ў нас адчуванне моўнага канона» [202, с.63]1.

1 Праўда, некаторая недакладнасць бачыцца ў сцверджаннях даследчыка,
быццам з’яўленне «нейтральна-маўленчай інтанацыі» «нечакана пачынае
адыгрываць ролю метра, нейкага як бы рытмічнага канона, які дае хай сабе і
аўтаматызаванае, а ўсё ж наперадчаканне рытму». З апошнім згадзіцца цяжка.
«Нейтральная маўленчая інтанацыя» менш за ўсё звязана з рытмавымі з’явамі
тэксту. Яна – «чарнавік» рытму, яго фон, але ні ў якім разе не метр (прыгадаем
«публіцыстычны» ўрывак з «Дзвюх душ»). У нейтральнай фразе адсутнічае
дынаміка напружання, што робіць мастацкую фразу нераскладальнай, амаль па
тыпе паэтычнай нераскладальнасці. Гэта распаўсюджаная памылка – лінгвістычнае
паняцце сінтагмы пераносіць на ўвесь аб’ём мастацкага тэксту і за гэтым не бачыць,
што празаічная мастацкая фраза істотна адрозніваецца па сваей нераскладальнасці
нават ад нейтральна-маўленчай празаічнай парадыгмы.
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Зразумела і тое, што якасць інтанацыі, яе нюансоўка
залежыць і ад усіх тыпаў прыпадабненняў-распадабненняў,
метрычных выбухаў і г.д. Усе тыпы метрычнага слова адказваюць
за малюнак рытмавага існавання мастацкага празаічнага тэксту.
І ацэнка рытму коланаў, іх прыроўніванняў і распадабненняў, іх
пазіцыйнага размяшчэння ў тэкстарадзе і можа разглядацца як
спроба частковага рашэння праблемы, звязанай і з «сілаба-тонікай»
прозы, і з яе «складовым рытмам».

Але найбольш усё залежыць не ад таго, як яны разносяцца
па тэксце і што за чым становіцца, а ад тых напружанняў, якія
ўзнікаюць у шэрагу суразмяшчэнняў – ад дынамічнага працэсу
«расшывання» коланаў, ад нелінейнай гульні мастацкіх сіметрый.
Гэта значыць, базай рытму – а лепш казаць рытмавага існавання –
з’яўляюцца не радкі, а адносіны, якія ўзнікаюць у радках, тое, што
ў радках, тое, што фармуе сукупную сістэму паўзаў – празаічнай
метрадынамікі.

Вось чаму варта ўсяляк вітаць меркаванні даследчыкаў, якія
паказваюць на «непацверджанасць уяўленняў пра тэндэнцыю да
коланавай ізахроннасці ў прозе» [202, с.174].

Коланавая ізахроннасць раўнатоесная манатоннасці. Як
момант тэксту, гэта зусім дапушчальны эстэтычна факт, але –
толькі як момант тэксту. Для цэлага тэксту гэтая з’ява не
пацвярджаецца большасцю фактаў. Пагэтаму важна прасачыць
тэндэнцыі і адносіны (а менавіта тэндэнцыі ў большай ступені, чым
закончана сфармаваныя з’вы, і складаюць сутнасць рытмавага
існавання прозы) пазіцыйных сутыкненняў коланаў як формы руху
тэкставай матэрыі твора.

Задумваючыся над аналагічнымі працэсамі ў паэзіі,
Ю.Тынянаў зазначаў, што «дынамізацыя маўленчага матэрыялу
ў сістэмным вершы адбываецца па прынцыпе падкрэслівання
дробнай адзінкі» [165, с.49].

У прозе, па нашым перакананні, працэс адваротны:
дынамізацыя маўленчага матэрыялу адбываецца шляхам
кампаноўкі коланаў у комплексы сіметрычных актыўнасцяў як
камбінаваных метрычных адзінак. Гэта значыць, самі па сабе
коланы ані метрычнымі, ані рытмічнымі адзінкамі не з’яўляюцца.
І толькі з’ядноўваючыся ў комплексы кантактных ці
дыскантактных становішчаў, коланы даюць усё тыя ж згусткі
метрыкі і становяцца фактарамі ўнармаванасці мастацкага
маўлення.

Дынамізацыя сіметрычных актыўнасцяў уяўляе сабой
асноўны канструктыўны прынцып прозы: проза, якая «патрабуе
думак і думак», пераважна будуецца не на вылучэнні асобнага
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слова, а на безумоўнай праднаканаванасці да згушчэння сіметрыяў.
«Думкі і думкі» рухаюць празаічнае маўленне, «расшываючы» ўсякія
адасобленасці ў суцэльны эстэтычны асяродак, і з гэтай прычыны
комплексы канструктыўна вялікіх метрычных адзінак – у тым ліку
і коланавых спалучэнняў – становяцца выразным момантам
гарманізацыі маўлення.

На ўсім працягу тэксту згусткі коланаў, раўнацэнныя
сістэмнаму размеркаванню інтанацыйных паўзаў, складаюць
перцэптыўна актыўны ўзровень, які аказваецца прыдатным для
ўтварэння рытмавага контуру індывідуальна аўтарскага
выказвання. Акрамя таго, трэба думаць, сінтаксічныя асаблівасці
празаічнага тэксту абапіраюцца і ўзыходзяць якраз да гэтага
канструктыўнага прынцыпу – да згушчаных метрычных
актыўнасцяў, што знаходзяцца ў пастаяннай пазіцыі перамен. Гэта
значыць, што рытмавую аснову прозы (у адрозненне ад асобнага
паэтычнага элемента-слова) могуць складаць і складаюць
метрычныя кампазіцыі ўскладненай канфігурацыі, што
канчатковае мастацкае абфармленне дынамізаваная метрыка
набывае толькі ў завяршальным цэлым народжанага тэксту – як
комплекснае ўзаемадзеянне слабых і моцных палёў агульнага
размеркавання.

Паводле агульнага размеркавання рытмавы контур М.Гарэцкага
можа быць пададзены наступным чынам (гл. табл. 4).

Табліца 4
Метрычная сістэма твораў М.Гарэцкага:

малюнак агульнай метрадынамікі

Калі б для нагляднасці ўявіць дынаміку рытмавых змяненняў
тэкстаў М.Гарэцкага, малюнак аказаўся б шматзначна
паказальным: няма ніводнага тыпу твора, які б размясціўся, хай
сабе і надта шчыльна, але па адзін бок ад цэнтральнай «восі» –
над ці пад ёй (мы гэта неўзабаве ўбачым у К.Чорнага). Усе творы

Творы Тып колана
г/к к н д г/д

Апавяданні 4,6 29,1 47,4 16,4 3,0
Ціхая плынь 4,7 30,0 47,0 14,2 4,0
Дзве душы 4,1 28,4 45,3 16,1 6,3

«Восевае»
значэнне

4,5 29,2 46,6 15,6 4,4
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М.Гарэцкага ўяўную сярэдзінную вось «абвіваюць», «карагодзяць»
вакол яе, тым самым яшчэ раз пацвярджаючы наяўнасць моцных
дацэнтраімклівых сіл, што ўсе дынамічныя напружанасці імкнуцца
сфакусаваць і даць праекцыю на шчыльнай крэатыўнай прасторы.
Яшчэ раз пацвярджаюць і асноўны тэзіс: феномен М.Гарэцкага не
ў размытасці і паслабленай адчувальнасці метрычнай асновы, а
наадварот, у крэатыўных патэнцыях яго творчасці, у дынамічным
узаемадзеянні архітэктанічных і кампазіцыйных чыннікаў тэксту
М.Гарэцкага як сістэмы пастаяннага самаарганізавання.

Пісьменнік кружляе як ля аднаго паняцця, так і вакол
каркаснай восі ўласнага дыхання фразы, то аддаляючыся, то
набліжаючыся да яе, пакуль не дасягне выразнага вобразнага
поклічу. Эфект паўтораў і вяртанняў у М.Гарэцкага – эфект наогул,
якім сябе рэалізуе тэкст у давербальным і вербальным моманце
творчага акта. Прычым гэтая ўласцівасць настолькі моцна
заяўлена ва ўсёй яго творчасці, а найперш у «Ціхай плыні», што
пачынае паўставаць фактам, так бы мовіць, нястрогага эпічнага
мыслення нават пры прызнанні за пісьменнікам хранікальнага тыпу
арганізацыі сюжэта. Па сваёй сутнасці мы маем водгулле
верлібравага прынцыпу. І наогул – першапачатковы паэзійны прынцып
нарошчвання асацыяцыяў, эмоцыяў, пачуццяў. Моцны
самаарганізавальны пачатак, які мы ўважаем за аснову
тэкстастварэння Гарэцкага, можна зрабіць і такое дапушчэнне,
вераемна, узыходзіць да самой пераходнай стадыі фармавання
эстэтыкі беларускага мастацкага слова: пераход ад паэтычнай (і нават
вуснапаэтычнай) да апавядальнай стыхіі сімбіятычна ўтрымлівае ў
сабе прыкметы розных формаў існавання слова. Фармальным чынам
працэс не-атаясамлення на той час ужо адбыўся (ХІХ стагоддзе ў
выпрацоўцы родава-жанравай сістэмы беларускай літаратуры сваю
унікальную ролю ўжо спраўдзіла), аднак учэпістыя абдымкі
нерасслоенасці мастацкага мыслення не-не ды й вяртаюць тэкст
Гарэцкага да прыкметаў унутрыпаэзійнага паходжання.

З’яўленне сказаў-абзацаў як тып страфічнага
архітэктанічнага мыслення, схільнасць да маналогавага1
афармлення аўтарскага мастацкага выказвання ды й чыста
метрычнае перацяканне ў розныя віды граматычных і сінтаксічных
спалучальных адносін, якія маюць на мэце семантычнае

1 Пад паняццем «маналогавы» мы разумеем не столькі фармальны бок
аўтарскага выказвання, колькі наяўнасць аднаскіраванага аўтарскага
«назіральнага пункта». Хранікальны прынцып, між іншым, найярчэйшае
сведчанне маналагічнага маўлення.
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ўзбуйненне пераноснага значэння лексем па прынцыпе кантрасту
(«шырокія каўнеры» з «белымі і нават чорнымі аўчынамі»,
«панская пянька», «зняважлівы подзіў» на недалэнгаў-асмолаўцаў,
з аднаго боку, і «жыдзенькія... пасконныя штаны», санкі-«копанікі»,
«хударлявая кабылка», «адзінцом» выпітая чарка – з другога) –
усё гэта красамоўныя праявы перацякання слоўнай энергетыкі з
адной сваёй разнавіднасці ў другую.

«Паэтычнае вярхоўе беларускай прозы» – афарызм
А.Адамовіча, якім даследчык у свой час абазначыў якасць эпічнага
мыслення Я.Коласа ў «Новай зямлі», з пэўнымі падставамі можна
суаднесці і з канструктывам прозы М.Гарэцкага. Не дзіва, што па
многіх паказчыках свайго рытмавага ўсталявання М.Гарэцкі
стабільна аказваецца поруч з Я.Коласам, а рэха іх слова адчувае
якуюсьці вонкава непраяўленую глыбінную «сваяцкую» повязь.

Максім Гарэцкі – гэта беларуская школа акцэнтавана
пунктавага ўзірання («А паглядзіце вы на жывое...») у жыццёвыя
працэсы, калі на першы план вылучаюцца асабліва важныя
моманты мастацкай прасторы, затушоўваючы, на іх карысць
прыносячы ў ахвяру праявы іншыя. Якуб Колас – нацыянальная
культура жывапісу; тэкстуальныя лініі ў яго залігоўваюцца,
пракрэсліваючы тым самым прынцыповую роўнакаштоўнасць усіх
момантаў паведамлення. Таму, мабыць, і маўленчы факт
актуалізуецца не столькі вонкавымі сутыкненнямі, а ўвагай да
функцыянавання самой мовы як комплексаў рознага роду
заўважальных на вока семантычных, эўфанічных і да іх
прыроўненых стылістычных падабенстваў: «І як ні хітрыў ён сам
з сабою, // як ні тлумачыў гэты факт, // але аднаго не мог
пабароць у сабе // – не думаць аб панне Ядвісі. // І што б ён ні
рабіў, // аб чым бы ён ні думаў, // не-не // дый устане перад ім
Ядвіся. // І чым бліжэй ён быў да яе, // тым больш адчувалася
ўлада гэтай дзяўчыны // над ім» [94, с.65]. Або: «Вось чаму так
радасна было // ісці ўсё далей і далей, // каб зведаць невядомае,
// убачыць нябачанае. // (...) Шмат хто з іх // стаўся мне блізкім
і дарагім, // і шмат каго з іх // сягоння я не далічваюся» [94, с.541].
Ды й прыведзены вышэй як прыклад коласавай аўтарскай
грамадзянскай публіцыстыкі ўрывак, калі Андрэй Лабановіч
разважае аб «ярме беспрасветнага прыгнёту», нават і не
ўкладзены ў вусны героя, таксама намагнічаны лексіка-
семантычнымі паўторамі, якія сваім характарам ствараюць
рытарычную фігуру градацыі («уразумей... розумам і адчуй
сэрцам», «не адступайся», «не пагаджайся», «не паддавайся»
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і г.д.) «Паэтычнае вярхоўе» нацыянальнай традыцыі ў варыянце
коласавай прозы прабіваецца напаверхню вельмі ўжо свежа і без
усялякай рэтушы.

Але гэта зусім не азначае, што чакаецца рытмізаваны ці
метрызаваны лад празаічнага выказвання. Наогул,
стылеметрычныя разлікі абвяргаюць агульнапрынятую версію
размеранасці коласаўскага маўлення. Толькі асобныя (прынамсі,
дзве) метрычныя тэндэнцыі, дзе Я.Колас вельмі выразна
вылучаецца ад усяго празаічнага корпуса беларускай літаратуры,
могуць якімсьці чынам намякаць на першапачатковую
асноватворную яго паэтычную практыку.

Сярод такіх метрычных граняў перадусім адзначым
устойлівую наяўнасць ідэальна сіметрычнай тоеснасці каротка- і
доўгаскладовых коланаў. Асабліва ў першых двух частках
трылогіі. Так, у аповесці «У палескай глушы» іх колькасць складала
21,9% і 19,7% адпаведна. У храналагічна наступнай частцы
трылогіі («У глыбі Палесся») дадзеныя паказчыкі склалі
сіметрычна «перакуленыя» велічыні – 19,8% і 21,7%. Праўда,
заключная частка («На ростанях») намеціла некалькі іншую
тэндэнцыю як па гэтых параметрах ( 24,6%; 18,2%), так і наогул:
пачашчанае біццё коланавых паўз, укарочаная дыстанцыя паміж
імі, парадзелая колькасць гіпердоўгіх коланаў (іх наяўнасць,
напрыклад, у параўнанні з другой аповесцю раманнага цыкла тут
зменшылася ўдвая) не вельмі істотна, а ўсё ж адрозніваюць
заключны акорд трылогіі ад першых узятых тонаў.

Другая метрычная якасць, якая стварае непадобнасць
рытмавага стану коласавай прозы – самае плаўнае рукаво
паскладовага ападання сінусоіды агульнаколанавых
размеркаванняў, пачынаючы ад нарматыўнага – і ў напрамку да
гіпердоўгага колана. Я.Колас асноўны ўпор у фармаванні зместу
здзяйсняе акурат праз масіў коланаў падоўжанага тыпу, коланаў,
як было азначана, відарыснага, асязальнага характару.

Да скарыстання падоўжаных коланаў схіляецца таксама і
Максім Гарэцкі, адзіна наперад сябе прапускаючы толькі
Я.Коласа. Пік яго паскладовай фазы вагаецца каля колана з сямі
складоў, у Я.Коласа – шчыльнае рассейванне атрыманых
значэнняў ля велічынь сямі-васьмі-дзевяціскладовага парадку. І
К.Чорны, і В.Быкаў, і І.Мележ, і Я.Брыль застаюцца ззаду. Аднак
жа агульны тон стылістыкі Гарэцкага хутчэй нагадвае стылістыку
апошніх, чым коласаўскую стылёвую празрыстасць. Значыць,
многае ў рытмастылістыцы, у гэтай сотай аўтарскай інтанацыі,
працякае зноў жа ўнутры слова-колана.
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Тут яшчэ раз варта вярнуцца да гіпотэзы аб пераважальным
тыпе двухнаціскавай пабудовы колана.

У навуковых, да прыкладу, тэкстах двухнаціскавую
заканамернасць коланавых комплексаў выхапіць вельмі
праблематычна. Там найчасцей кожнае  слова валодае
самадастатковым запасам укладзенага ў яго аб’ёму значэння і
выступае такім чынам у адасобленай, іктава ўзмоцненай пазіцыі.
Сутыкнення зместаў і значэнняў тут не адбываецца – яно папросту
шкоднае для дакладнасці запаўнення інфармацыйнай клетачкі;
тэма-рэма існаваць у выглядзе апазіцыйнага сутыкнення ў
дадзеным выпадку не можа, паколькі «чаканні» ў інфармацыйна-
паняццевым ланцужку навуковага паведамлення не зазнаюць
эфекту «падману».

А эстэтыка мастацкага выказвання якраз жа і пабудавана на
выключнай імавернасці свабоды розных унутрытэкставых
сутыкненняў (комплексу тэмы-рэмы не ў апошнюю чаргу), што
актывізуе клітычныя міжслоўныя сувязі. Слова выходзіць са стану
бязважкай статыкі, слова зазнае бясконцыя зрушэнні клітычнага
парадку, перагрупоўваецца не з ухілам да паслядоўнасці
інфармацыйнага ланцужка, а пачынае збірацца на розных полюсах,
цягнуцца ці то да свайго «плюса», ці то да «мінуса». Чым большая
нязмушанасць міжслоўных клітык, тым большае адчуванне
інтанацыйнай мернасці празаічнага тэксту. І, наадварот, усякае
аслабленне клітык ёсць узмацненне самастойнага іктавага ядра
слова ў колане, дадаючы «лішні» (г.зн. больш за два) ікт. У такіх
выпадках колан часцей за ўсё насычаецца дадатковай
змястоўнасцю; для мастацкага тэксту – слыхавой, колеравай,
зрокавай, адценнямі псіхалагічнага стану героя.

Зусім відавочна: у Я.Коласа свабода міжслоўных клітычных
зрушэнняў, якая па сваёй прыродзе можа быць набліжана да
свабоды паэтычных інверсій, значна больш адчувальная, а
інтанацыйная двухіктавасць колана тут – з’ява сапраўды больш
рэгулярная і стылёва ўстойлівая, чым клітыкі ў «крышталёвай
рашотцы» празаічнага тэксту М.Гарэцкага.

Калі ў М.Гарэцкага моцная метрычная расхістанасць,
суцэльнае парушэнне аўтаматызму ўспрыняцця тэксту кампенсуе
сябе частым зваротам да кантрастыўнага сутыкнення семантыкі
настолькі, што сам зварот становіцца метрызавальным момантам
тэксту, то ў Я.Коласа мы сустрэнем нейтралізацыю паэзійна-
лексічнай моўнай рэальнасці тэксту праз выключна тыповы і
характэрны для прозы ўзор сіметрый гарманічнага скарыстання
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розных класаў коланаў. Гэта значыць, што ўжо на самым пачатку
свайго станаўлення беларуская нацыянальная класіка стварала
ўзаемазвязаныя і ў той жа час унікальныя стратэгіі празаічнага
тэксту: Гарэцкі – назавём так – стратэгія тэкставай інтраграфіі,
калі рух тэксту складае яго пастаяннае расслаенне (рух у глыб),
Я.Колас – стратэгія тэкставай экстраграфіі, калі тэкст праз
калейдаскоп падкрэслена выяўленчых планаў, філасофска-
аналітычных, алегарычных, лірыка-публіцыстычных
адгалінаванняў складваецца адзіным суцэльным вектарам,
вастрыё якога, як стрэлка компаса, увесь час намацвае карацейшы
шлях да вырашэння кульмінацыйных момантаў апавядання. У
такім спосабе тэкставай стратэгіі, відаць, і трэба бачыць асноўную
прычыну празрыстасці коласавай стылістыкі, рытмаметрычную
аснову якой складаюць двухіктавыя коланы як коланы, што
пракрэсліваюць самую дынамічную лінію «найменшага
напружання» ў дасягненні пункта кульмінацыі.

Бадай, агульнастратэгічным планам супастаўлення найбольш
і цікавыя два галоўныя пачынальнікі беларускай прозы. Такое
назіранне дазваляе некалькі ўдакладніць самую ідэю і навуковы
погляд на станаўленне беларускай нацыянальнай традыцыі.

Яе вытокавы пункт быў асвечаны моцным крэатыўным
пачаткам індывідуальнасцяў вялікіх беларускіх пісьменнікаў, цераз
што і сама літаратура на пачатку свайго сталення не вельмі
ўкладвалася ў адзінокі і аднаскіраваны фарватар вучнёўскага
эпігонства. Сучаснікі М.Гарэцкага і Я.Коласа шматаспектнасць
пачатковых крокаў літаратуры спрабавалі тэарэтычна
абгрунтаваць як норму, а не анамалію беларускага літаратурнага
шляху – ужо ў 20-я гг. ХХ ст. у « Тэзісах аб утварэнні «Узвышша»
патэнцыі тэарэтыка-эстэтычнага асэнсавання праявіліся з салідным
запасам. Аднак неўзабаве літаратуразнаўства вымусова
«выпраміла» ўсю няўрымслівасць шуканняў стылёвай плыні адной
«пралетарскай» струной, вымусова зводзіла ўсё ў пачатковым
этапе прозы пераважна пад крыло аднаго Я.Коласа. Нейкі час гэта
было нават і апраўдана: там, пад ягоным крылом і пад ягоным імем
шукалася магчымасць абароны нацыянальнага духоўнага вопыту
ад ваяўнічага наступу вульгарна-дагматычных установак
псеўдамарксісцкага літаратуразнаўства.

Сённяшні досвед акадэмічнага беларускага літаратуразнаўства,
нават узбагачаны рэальнымі здабыткамі і навукова-сацыялагічнага,
і культурна-гістарычнага, і кампаратыўнага, і фармальна-мастацкага
напрамкаў, увогуле-ткі яшчэ застаецца досыць кансерватыўным.
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Тым не менш, варта адзначыць: пачынаючы ад пералому 50-60-х
гадоў ХХ ст., навуковая думка асабліва старанна вяртае няўхільнае
ўсведамленне таго, што запачаткаванне празаічнай традыцыі ў
Беларусі ХХ стагоддзя немагчыма агарнуць адным «шынялём»,
і сказаць нават фігуральна, што яна выйшла з-пад «аднаго
шыняля», у адносінах да беларускай літаратуры немагчыма1.

Наш досвед пацвярджае гэта не толькі на агульнапрынятым
змястоўна-стылёвым узроўні, але і на ўзроўні канструктыўных
асаблівасцяў родапачынальнікаў беларускай традыцыі класічнай
прозы. І рэч не толькі ў вельмі важнай для разумення іх стылістыкі
агульнастратэгічнай інтра- і экстраграфіі тэксту – усё ў
літаратурным працэсе саткана з бясконцага мноства і множнасці
складаных эстэтычных перапляценняў. Тэарэтычнае асэнсаванне
атрыманых ў выніку комплексу лікавых эксперыментаў дадзеных
дазваляе заўважыць праяўленне прынамсі дзвюх тэндэнцый,
важных для разумення асаблівасцяў прасадычнай арганізацыі
прозы пачатку ХХ стагоддзя. Першая з іх звязана з
характарыстыкай агульнага рытмавага контуру тэкстабудовы і
праяўляе сябе ў тым, што для пачатковага перыяду фармавання
нацыянальнай прозы ўласціва перавага коланаў падоўжанага
сілабічнага складу над коланамі карацейшай складовай будовы.
Пачатак ХХ стагоддзя выяўляе перавагу коланаў з класу доўгіх і
гіпердоўгіх перад пісьменніцкай традыцыяй сярэдзіны-канца
стагоддзя. Гэта значыць, што скрозь стогадовую гісторыю
беларуская проза нарошчвала тэндэнцыю да пакарачэння колана.

 Другая тэндэнцыя выяўляе самадастатковую гатоўнасць
беларускай прозы пачатку ХХ стагоддзя да выбару стратэгіі
эстэтычнага развіцця, у стылі якой дамінаваў бы не толькі
аналітычна-рэалістычны пачатак, але і больш шырокі спектр
эстэтычнай свабоды. Яшчэ на самым золаку свайго развіцця
беларуская проза была пазначана моцным крэатыўным пачаткам
яркіх разнапланавых творчых індывідуальнасцяў, якія не вельмі
ўкладваліся ў рэчышча толькі эпігонскага вучнёўскага пераймання
каштоўнасцяў больш развітых літаратур. М.Гарэцкі і Я.Колас
выявілі ў алгарытме рытмавага ўсталявання празаічнага
канструктыву абсалютную большасць праяў, перспектыўны ход
нацыянальнай моўнай прасодыі, дакладна ўлавіўшы наперад

1 Адным з сур’ёзных дасягненняў апошняга часу ў гэтай галіне з’яўляецца
абарона доктарскіх дысертацый Сіньковай Л.Д. «Беларуская проза ХХ стагоддзя:
дынаміка жанравых структур» (1996), Макарэвіча А.М. «Праблема жанравых
мадыфікацый у беларускай прозе ХІХ – пач. ХХ стст.» (1999).
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запатрабаванні маладой мастацкай пісьмовасці Беларусі. Вось
яшчэ адна з прычын, чаму яны аказаліся ў аснове ўсіх працэсаў,
што потым адбыліся ў беларускай літаратуры.

§2. Рух тэкставых структур раманнай прозы
Кузьмы Чорнага

Кожны, хто больш-менш прафесійна судакранаецца з прозай
Кузьмы Чорнага, без вялікіх намаганняў заўважае адрознасць
стылёвай нюансоўкі ранняй раманнай творчасці пісьменніка і твораў
гэтай жа жанравай формы пазнейшага часу, 30-ых гадоў ХХ ст., а
таксама напісаных у перыяд Другой сусветнай вайны.
Стылеўтваральная функцыя чорнаўскага тэксту адчувае на сабе
змены, і як бы сама сабой напрошваецца думка, што ўмовы, у якіх
апынуўся пісьменнік падчас жорсткага сталінскага інтэлектуальнага
генацыду, паўплывалі і на агульны контур раманнай стылістыкі.

Лагічным было зрабіць дапушчэнне: поруч з натуральнай для
кожнага пісьменніка ўнутранай уласцівасцю да творчага
самаразвіцця і, значыць, дынамічных змяненняў у, так бы мовіць,
«перыферыі» стылю, на агульную тонавую настраёвасць творчасці
могуць аказваць істотны ўплыў фактары жорсткай сацыяльнай
рэчаіснасці, у жыццёвым лёсе К.Чорнага дык і надта непамысныя.
Сама пераакцэнтацыя творчай устаноўкі пасляўзвышаўскага
К.Чорнага на выяўленне праз раманную творчасць «ідэёвых
катэгорый» падштурхоўвала да версіі аб тым, што вымусовая
сацыялізацыя праблем у 30-ыя гады памяняла ў той ці іншай ступені
«курсіў» аўтарскага тэксту. Легкамысна думалася, што «нявольнік»-
творца выпусціў у далёкі літаратурны свет «нявольнікаў»-герояў, і
гэтая сацыяльная няволя адбітак свой фіксавала і на відазмененай
тэкставай канве твора. І, калі зыходзіць з вядомага літаратурнага
пастулату, што па-надтэкставая рэальнасць твора (праблемна-
тэматычны ўзровень, мастацкая эйдалогія) ёсць чыннікам
марфалагічных прыкмет стылю, то меркаванне аб зменах у функцыі
тэкставай паэтыкі, абумоўленых зменамі сэнсава-вобразнай функцыі,
магло б мець свой апраўданы сэнс.

Факт бясспрэчны: канец 20-х – пачатак 30-х гадоў мінулага
стагоддзя істотным чынам мяняў уяўленні аб крытэрыях
духоўных і эстэтычных каштоўнасцяў. Пры суцэльным выгнанні
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інтэлекту з жыцця народа гуманістычная традыцыя не магла
нармальна ўспрымацца тагачаснай «ідэйна настроенай»
грамадскасцю. Чорнаўскае маленне на чалавека як на «цэлы свет»
усё мацней перакрывалася неабходнасцю нармаваных «ідэёвых
катэгорый», а яго пісьменніцкая публіцыстыка 30-х гадоў –
сведчанне жорсткіх, а падчас і несумяшчальных супярэчнасцяў.
Але ці магло гэта азначаць, што творчасць 30-х гадоў, і прынамсі
«Трэцяе пакаленне», выштурхоўваюцца з агульнага малюнка
чорнаўскай стылістыкі?

Строгасць навуковых падыходаў легкамыснасці не даруе, лёгкіх
рашэнняў не падказвае. Так, змены ў чорнаўскай стылістыцы
адбыліся, але змены, на наш погляд, куды больш складаныя па сваёй
прыродзе, чым простае іх вытлумачэнне вонкавымі фактарамі
быцця пісьменніка. Нават больш за тое, сама артыстыка чорнаўскага
слова не паддаецца зададзенаму наперад рашэнню.

«Узвышаўскі» перыяд творчасці К.Чорнага і перыяд апошні –
ваенны – выразна пазначаны прыкметаю таго, што мы зараз
называем мадэрнісцкім тыпам светаўспрыняцця. Раман «Сястра»
пісаўся ў той час, калі і «Узвышша», і наогул тагачасная эстэтычная
думка інтэнсіўна абмяркоўвалі фармальныя магчымасці мастацкага
выказвання. Аўтаномная самакаштоўнасць слова была
інструментам пісьменніцкага эксперыментатарства. У гэтым сэнсе
ранні чорнаўскі раман – раман-эксперымент, твор-мадэль.

Як пра «твор-эксперымент», «твор-мадэль» выказваўся
некалі Алесь Адамовіч і пра «Млечны шлях» [1]. На самай справе,
карыстаючыся тэрміналогіяй сучаснага літаратуразнаўства, мы
маем права гаварыць пра гэты раман і як пра унікальны беларускі
выпадак рэмінісцэнцыі хрысціянскай філасофіі, і як пра
несумненныя праявы біблійнай інтэртэкстуальнасці. Запаветы «Не
забі!» (калі першым імпульсіўным штуршком людзей, што
сабраліся вакол бездапаможнага быка ў незвычайнай прыроднай
пастцы, было – схапіцца за зброю), «Не скрадзі!» ( калі бык,
вырваўшыся на волю, даклыпаў-ткі да закінутага сярод сусвету
хутара: а ці не да свайго дому ён прыбіўся?), ды й наогул спавяданні
герояў перад вечнасцю Млечнага шляху – прыкметы твора,
далёкага ад эстэтыкі «сацыялістычнага рэалізму».

Зразумела, што дыскурсы «Сястры» і «Млечнага шляху»,
шмат у чым змыкаючыся паміж сабой, павінны былі мець свае
законы тэкстастварэння і ўжо нават з гэтых, чыста эстэтычных
прычын, а не толькі з прычын сацыяльных абставін, з большай ці
меншай ярасцю, але адпрэчваць, аддаляць ад сябе сацыяльна-
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рэалістычныя раманы 30-х гадоў ХХ ст. Уласна кажучы, вядомая
сучасная дыскусія вакол «Трэцяга пакалення», распачатая
перачытаннем гэтага твора М.Мушынскім, ёсць не што іншае, як
спроба вызначыцца ў кардынальным моманце: што варта лічыць
натуральна неабходным, а што пабочным у творчай спадчыне
пісьменніка? Відаць, каб наблізіцца да канчатковага рашэння, трэба
даць адказ і на яшчэ адно пытанне: што значыў гэты раман у
агульным руху паэтыкі К.Чорнага, г. зн., паглядзець на «Трэцяе
пакаленне» як на артэфакт раманнай формы.

Так сцвердзіла сябе ідэя аналітычнага асэнсавання з’яў, што
найменш паддаюцца ўсвядомленаму аўтарскаму кантролю –
разгляду рытмавага стану раманнай прозы К.Чорнага. Методыка
яе вырашэння ў самым сціслым выглядзе можа быць выкладзена
наступным чынам.

Для аналізу былі абраны тры раманы К.Чорнага, якія ўмоўна
адпавядаюць тром стадыям пісьменніцкага творчага шляху:
«Сястра» («пачуццевы» Чорны), «Трэцяе пакаленне» («сацыяльны»
Чорны), «Млечны шлях» («філасофскі» Чорны). З гэтых твораў
браліся для экспертнай ацэнкі кантрольныя выбаркі тэксту – у
сярэднім па 10 урыўкаў у 1000 словаўжыванняў кожны. Асноўным
аналітычным «фільтрам», на якім асядалі крупінкі каштоўнай
інфармацыі падчас апрацоўкі тэкставых структур, служыў рух
коланаў і тып іх размеркавання па тэксце.

Дадзеныя, атрыманыя падчас эксперыментальнай праверкі
твораў, істотным чынам адрозніваюцца ад самых смелых
папярэдніх заключэнняў.

Самае першае, самае агульнае размеркаванне коланаў у
«Сястры» дало класічную, ледзь не ідэальна сіметрычную дугу
адхіленняў ад нарматыўнага колана: г/кароткі – 4,7%; кароткі –
26,5%; нарматыўны – 48,7%; доўгі – 16,4; г/доўгі – 3,6%.

Наяўнасць прыблізна роўнай колькасці гіперкароткіх і
гіпердоўгіх коланаў дазваляе як бы наперад прагназаваць
магчымую завершанасць чорнаўскай фразы, а нарматыўны колан,
які сваёй складовай структуры дабірае ледзь не да паловы ад
агульнай колькасці, паказвае на тое, што проза К.Чорнага мела
яўны нахіл да досыць устойлівай рытмавай структуры. Адсюль і
першыя дапушчэнні.

1. Ужо ранні К.Чорны дастаткова выразна выкарыстоўваў
натуральную ўнутраную прасодыю беларускай мовы як мовы
складазлічальнай – гармонія складу была і застаецца ў ёй адной з
адметных прасадычных характарыстык.

2. Была і літаратурная прычына павышанай рытмавай
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дамінантнасці – 1927 год. У стылі К.Чорнага яшчэ выразна чуецца
стыхія маладнякоўскай упрыгожанасці выказвання. Рэч, вельмі
важная для структуры «Сястры», рамана, у якім аўтарская мова
дае толькі фон, а не імклівасць дзеяння. Усю змястоўную нагрузку
нясуць дыялогі, пранізаныя мужчынска-акцэнтнай напружанасцю
ўдарных формаў як кантраст дамінуючай плаўнасці жаноча-
дактылічнай плыні аўтарскага маўлення.

3. Разам з гэтым відавочным нарматывам моўнай прасодыі
і стыхійным уплывам маладнякізму ў К.Чорнага фармуецца ўласная
прасадычная канстытуцыя фразы. Паказчык на тое – сур’ёзная доля
кароткіх энергічных коланаў. Гэта прыдае дадатковую пружыністасць
і мускулістасць фразе. Чорны, пра якога ўсталявалася традыцыйнае
ўяўленне як пра пісьменніка-бытапісальніка, ішоў шляхам
пастаянных сэнсавых удакладненняў чалавечага стану і чалавечых
перажыванняў, а гэта вяло да істотных, прычым энергічных
відазмяненняў інтанацыі, генетычна закладзенай у прынцыпова
сілабічнай казавай нацыянальнай прасодыі.

4. Закручваючы спіраль энергічнага маўлення (доследы
паказваюць на безумоўную перавагу сінтаксічных канструкцый
простага сказа), К.Чорны ў той жа час як бы і «распрамляў» спіраль
праз наяўнасць ледзь не поўнай сіметрычнасці доўгіх і звышдоўгіх
коланаў, як бы спускаючы фразу па роўным нахільным жолабе
пасля або ў час крутых яе ўздымаў. К.Чорны, такім чынам,
адрываючыся ад плаўнасці нацыянальнай прасодыі, вяртаўся ў яе
рэчышча.

Але – ускладнім эксперымент: разгледзім, як паводзяць сябе
коланы ў розных пазіцыях сказа.

Першая пазіцыя колана ў сказе характарызуецца тым, што ў
ёй часцей за ўсё аказваецца нарматыўны колан з пераважнай
жаночай флексіяй і дастаткова раўнамернай па чаргаванні
колькасцю націскных і ненаціскных зачынаў. Рэгулярна ў гэтай жа
пазіцыі з’яўляецца кароткі колан (7,15%) – гэта, паводле яго
агульнага размеркавання ў сказе, самае моцнае становішча.
Цікава, што ў зачынавай пазіцыі сказа перавагу атрымлівае кароткі
колан з поўнай мужчынскай акцэнтнай канстытуцыяй. Напалову
радзей яны трапляюцца ў наступных пазіцыях сказа і амаль у тры
разы менш – у заключных. Гэта азначае, што, па меры руху слоўнай
матэрыі ад пачатку сказа да канца ў чорнаўскай «Сястры»
дамінанта мужчынскіх націскаў саступае месца дамінанце
націскаў жаночых – фраза «змякчаецца» ў катэгарычнай
напорыстасці выказвання, а асноўныя кампазіцыйныя цэнтры
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фразавай будовы маюць відавочны нахіл да пачатку сказа. Такую
ж устойлівую якасць назіраем мы і на змястоўным узроўні паводле
тэматычна-рэматычнай кампазіцыі сказа: тэма часцей за ўсё
папярэднічае рэме, і тэма заяўляецца канструктывамі павышанай –
мужчынскай – энергетыкі акцэнтаў.

Адметна паводзяць сябе ў першай пазіцыі сказа гіпердоўгія
коланы, цэнтральным з якіх з’яўляецца колан з поўнай жаночай
будовай. Дадзены тып колана пракрэсліў тут ледзь не ідэальную
вось сіметрыі: ад сумы мужчынскіх зачынаў і кантрастнага яму
дактылічнага зачыну ён адступае прыкладна на роўную велічыню.
Факт, які можна было б пакінуць без увагі, калі б не яшчэ адна
парадаксальная «сіметрычная вось» – на гэты раз у гіперкароткіх
коланах. З характарыстыкамі «мужчынскі зачын – нулявая
флексія» і «нулявы зачын – мужчынская флексія» (адваротны тып
сіметрый) яны далі адзін і той жа паказчык – 14,2%.

Такім чынам, пры відавочным у матэматычным разуменні
«нармальным» размеркаванні коланаў апошнія ўнутры сябе
імкнуцца да максімальнай гарманічнай суладжанасці, што дае
падставу сцвярджаць: агульнатэкставая кампазіцыя коланаў у
першай сказавай пазіцыі ў рамане К.Чорнага «Сястра»
засноўваецца на прынцыпе ўзаемаўтаймоўвання, што характэрна
і для чорнаўскай фразавай кампазіцыі цалкам.

Трэцяя пазіцыя коланавага размеркавання ў сказе з’яўляецца
вузлавой у тэматычна-рэматычным сутыкненні. Да гэтага моманту
зазвычай або завяршаецца фармаванне тэмы ці рэмы, або
пачынаецца фармаванне ў фразавых адзінках павышанай
сінтаксічнай ускладненасці новага тэматычна-рэматычнага цэлага.
Па ўсёй вераемнасці, менавіта гэтай акалічнасцю можа быць
растлумачаны рэзкі колькасны рост праяўлення тут гіперкароткіх
і гіпердоўгіх коланаў, якія сведчаць пра імкненне пісьменніка да
дакладнага акрэслення змястоўнай дадзенасці – ці то заяўкі на
новае, ці то разгарненне раней вядомага. Тут мы маем агульную
заканамернасць чорнаўскай творчай манеры: трэцяя коланавая
пазіцыя ў сказе ёсць уадначассі і кульмінацыяй пэўнага
паведамлення, развязкай, адкрытай да новага тэматычна-
рэматычнага задання.

Што датычыць апошняй пазіцыі размяшчэння колана ў сказе,
то з упэўненасцю можна прасачыць устойлівасць яшчэ дзвюх
тэндэнцый.

Па-першае, перадапошні колан знаходзіцца як бы ў
рэдукаванай у адносінах да суседніх коланаў пазіцыі. Ён па ўсіх
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дыяграмах – ніжэйшая кропка, своеасаблівы «абсалютны нуль»,
як пропуск дыхання. Асабліва гэтая рэдукцыя перадапошняга
колана заўважаецца сярод класа кароткіх нарматыўных
метрычных словаў. Затое працэнт іх узрастання ў апошняй пазіцыі
вельмі прыкметны. Колан, як разбежка перад наборам вышыні,
падрыхтаваўся да рыўка ў новы сказ. Колан як бы імкнецца сходу
«ўскочыць» на «парог» наступнага сказа, які, як мы памятаем,
пачынаецца з дастаткова высокага ўзроўню «восевага» колана –
яго падоўжанага тыпу.

Па-другое, пераважная большасць коланаў у гэтай сказавай
пазіцыі мае нахіл да флексійнага завяршэння без мужчынскіх
націскаў – фраза зноўку шукае свайго супакаення перад коланам
наступнага сказа, які найчасцей пачынаецца са склада ў націскным
становішчы. Наогул, падоўжаныя коланы, якія досыць часта сябе
тут заяўляюць з яўнай колькаснай перавагай перад кароткімі,
адсутнасць рашучых тонавых «узмахаў» націскных коланавых
флексій змушаюць да думкі, што малады К.Чорны, творчасць
якога толькі-толькі ўбіралася ў сапраўдную сілу яго таленту,
уступаў у творчую спаборнасць з закалыхвальным «базісна-
складовым» слоем нацыянальнай прасодыі праз эфект
«непастаўленай кропкі» ці нейкага выразнага рытма-метрычнага
акцэнтаванага знака сказавага завяршэння. У «Сястры» К.Чорны
ўвесь у адценнях «жаночых строяў» нацыянальнай прасодыі, тут
ён і папраўдзе самы «пачуццевы» (выкарыстоўваем такое
азначэнне па назве зборніка «Пачуцці») – далікатны і мяккі ў
стылістыцы рамана.

Што з гэтага ўсяго набрала сілу, а што страцілася ў наступнай
раманнай творчасці К.Чорнага?

Назіранне першае: ніякім чынам не пацвердзіла сябе чаканая
гіпотэза пра набліжэнне «архетыпных» пунктаў агульнага
коланавага размеркавання паміж «Сястрой» і «Млечным шляхам».
Наадварот, чым далей «ужываўся» К.Чорны ў раманную стыхію,
тым выразней праяўляў сябе контур фразавага дыхання,
зафіксаваны якраз не «Сястрой», а менавіта вынайдзены ў «Трэцім
пакаленні». Вось што паказвае графік «архетыпных» пунктаў
агульнага коланавага размеркавання для трох твораў К.Чорнага
(гл. малюнак 4).
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Малюнак 4. Графік «архетыпных» пунктаў агульнага коланавага размерка-
вання ў раманах К. Чорнага «Сястра», «Трэцяе пакаленне», «Млечны шлях»

З прыведзенай вышэй дыяграмы відаць, што агульны малюнак
коланавага размеркавання ў абследаваных творах застаецца
вельмі пазнавальным для стылістыкі К.Чорнага. Гэта значыць, што
ўсе тры творы безумоўна ўтрымліваюць у сабе зусім пэўны вобраз
чорнаўскага архетыпа рытмавай арганізацыі тэксту, што само па
сабе мае значэнне як канстатацыя факта ўстойлівасці аўтарскай
творчай індывідуальнасці.

Нечаканым было іншае: «Трэцяе пакаленне» не ўтварыла
хоць колькі-небудзь абазначаны «выкід» за межы гэтага вобраза.
Наадварот, вонкавы вобразны контур пракрэслілі лініі «Сястры»
і «Млечнага шляху», а «Трэцяе пакаленне» крокі свайго маршруту
пазначыла пераважным сярэдзінным значэннем унутры гэтага
контуру.

Падкрэслім, гутарка ідзе не пра якасныя характарыстыкі, не
пра «лепшасць» ці «горшасць» твораў, гутарка – пра тэндэнцыі руху
раманных структур. Тэндэнцыя ж сведчыць: у «паласу» ваганняў
трапіў твор сярэдзіннага часу напісання («Трэцяе пакаленне»). Ды
й наогул, архетыпна зблізіліся творы, што якраз ляжаць па
храналагічнай стрэлцы іх стварэння, а не супраць яе.

Так, дынаміка зменаў у кароткім колане паказвае на тое, што
ў «Трэцім пакаленні» пісьменнік ужо выйшаў за межы яго
колькаснага скарыстання ў «Сястры», але яшчэ не «дабраў»
колькаснай вышыні «Млечнага шляху». З другога боку, доўгі колан
характарызуе паслядоўнае «кампенсаторнае» яго самазмяншэнне
ў тэксце (характэрнейшая з’ява адваротных сіметрыяў у
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метрадынаміцы прозы!) раманаў, напісаных у пазнейшы час.
Доўгімі і гіпердоўгімі коланамі К.Чорны часцей карыстаўся усё
ж толькі ў «Сястры». А калі ўзяць пад увагу, што асноўную
рытмавую функцыю выконвае якраз нарматыўны колан (уражвае
абсалютна аднолькавы паказчык яго выкарыстання ў «Трэцім
пакаленні» і «Млечным шляху» – па 51,8%), то становіцца яшчэ
больш відавочным: генеральны вектар «фразавага дыхання»
раманнай прозы К.Чорнага ішоў праз «Трэцяе пакаленне» да
філасофскіх раманаў ваеннага часу, а не наадварот – да поўнага
вяртання рытмавай стыхіі стылю «Сястры».

Але гэта – рух асноўнага каркаса, тое, без чаго Чорны не
можа прачытвацца як Чорны. А што ж «перыферыя» стылю? Чаму
так востра і несумненна чуецца ў «Млечным шляху» водгалас
тонкіх стылёвых нюансаў найранніх твораў, той жа «сястрынскай»
«пачуццевай» інтанацыі?

Зробім адно адступленне і паназіраем за яшчэ адной групай
паказчыкаў, вельмі важных для разумення рытмавага існавання
тэксту.

 Стылеметрычныя доследы паказалі, што рытмавую
дамінанту можна знайсці ў супастаўленні колана па функцыі
«зачыны-канчаткі». «Сястра» К.Чорнага паводле акцэнтнай
канстытуцыі колана настолькі моцна прасякнута «жаночымі» яго
формамі, што нават стварыла пэўную апазіцыю мужчынскаму
тыпу арганізацыі дыялогавых канструкцый у тэксце. «Жаночасць»
суправаджальнага аўтарскага маўлення адносна дыялогу
выступае нават як своеасаблівы пастулат узвышэнскай тэорыі
«кантрастнага вобраза». Аднак агульны рытмавы малюнак
пазнейшага часу набыў відавочную тэндэнцыю да пашырэння
ўзмоцненай мужчынскай акцэнтацыі колана ў параўнанні з
жаночай націскной яго будоваю, абсалютна пераважальнай у
структуры рамана «Сястра».

Камбінаваная характарыстыка колана («зачын-канчатак»)
раманаў К.Чорнага паказала, што функцыю пераважальнага
пакрыцця тэксту – рытмавай дамінанты – выконваюць коланы з
націскамі на першым-другім складах ад пачатку або заканчэння
вылучаных міжфразавых ці ўнутрыфразавых адзінак. Прычым
выконваюць, праўдападобна, на ўзроўні закону
агульнапрасадычных характарыстык беларускай літаратурнай
празаічнай традыцыі. Сутнасць гэтага закону тэзісна можна
аформіць так: 1) коланы вызначанага тыпу (з націскам на
першым-другім складах у зачыне ці флексіі) маюць безумоўную
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колькасную перавагу над усімі іншымі і замяшчаюць сабой не
менш за палову тэксту; 2) «мужчынска-мужчынскіх» коланаў
заўсёды менш, чым «мужчынска-жаночых»; 3) «жаноча-
мужчынскіх» – менш, чым «жаноча-жаночых»; а значыць,
наогул 4) «жаночая» акцэнтная якасць ёсць пераважальная
якасць беларускай літаратурнай прасодыі.

Дыяграма малюнка 5 паказвае пункты «рытмавай
перыферыі» ў руху нарматыўнага колана паводле яго націскной
будовы ў разгледжаных творах К.Чорнага.

Малюнак 5. Характарыстыка нарматыўнага колана ў «Сястры»,
 «Млечным шляху», «Трэцім пакаленні».

Па трох пунктах (муж./жан., жан./муж., жан./жан.) дыяграма
засведчыла «сваяцтва» «Сястры» і «Млечнага шляху». «Трэцяе
пакаленне» тут і сапраўды выглядае ў пэўным сэнсе «чужаком»,
істотна адрозніваючыся павышанай колькасцю коланаў з моцнымі
мужчынскімі націскамі. І наадварот, там, дзе акцэнтуацыя
фармуецца з пераважных жаночых зачынаў і канчаткаў (асабліва
«жаноча-жаночыя»), «пачуццевы» раман К.Чорнага і яго
«філасофскі» раман маюць несумненную рытмавую тоеснасць.

Але, на наш погляд, больш істотным з’яўляецца наступнае: і
«Сястра», і «Млечны шлях» аказаліся бліжэй, чым «Трэцяе
пакаленне», да асноватворных момантаў фармавання
нацыянальнага тыпу мастацкага выказвання. Адсюль вынікае і
наша другое назіранне: позні Чорны, для якога амаль што па-
хрысціянску актуалізавалася філасафема «чалавек – гэта цэлы
свет», для самавыражэння найвялікшых ісцін абраў характэрную
для беларускай літаратурнай прасодыі рытмавую мадэль. Падобна
на тое (мы выказваем толькі магчымую здагадку), што ў
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лёсавызначальныя моманты творчасці, калі К.Чорны гаварыў пра
самыя сакраментальныя рэчы, яго проза падтрымлівалася
найбольш арганічным «тонам» нацыянальнай беларускай
прасодыі. Натуральнасць нацыянальнага маўлення і глыбінныя
зрухі мастакоўскай мыслярскай энергетыкі адчувалі ў постаці
К.Чорнага штуршкі сустрэчнага руху.

Так, у «Млечным шляху» больш «жаноцкасці» ў параўнанні з
«Трэцім пакаленнем». Але, думаецца, «жаноцкасць» не ёсць
ваганне стылёвага маятніка да выключнай «жаноцкай» «Сястры».
Гэта паварот не да творчага вопыту «ўзвышаўскага» рамана,
хутчэй, не столькі да яго, колькі да нечага больш значнага – да
мастацка-моўнага выражэння нацыянальнай ментальнасці.
«Сястра» была толькі пунктам – прытым вельмі істотным,
задушэўным пунктам – агульнага руху творчасці К.Чорнага.

Здагадка пра тое, што «Сястра» – адзін з важнейшых пунктаў
рытмавай эвалюцыі К.Чорнага, а сам пісьменнік паслядоўна
настройваўся на абертон нацыянальнай прасодыі, знаходзіць
ускоснае пацверджанне і ў наступнай стадыі эксперыментальных
досведаў. Звернем увагу на дынаміку сумарнага размеркавання
«мужчынска-мужчынскі + мужчынска-жаночы» колан і адваротна
сіметрычнага яму сумарнага размеркавання «жаноча-мужчынскі
+ жаноча-жаночы» колан (1/1 + 1/2 і 2/1 + 2/2).

Урэгуляванасць іх праяўлення падкрэслівае красамоўную
скіраванасць руху пераважальных акцэнтна-сілабавых адзінак у
індывідуальна-аўтарскай творчай манеры. Надта агромністы
масіў тэксту, у сярэднім каля 70% ад нарматыўнага колана,
ахопліваюць яны ў любога пісьменніка і, па ўсёй вераемнасці, гэты
від коланавай апазіцыі сапраўды можа разглядацца адным з
паказчыкаў «рытмавай дамінанты» як з’явы эстэтычнага парадку.
Менавіта тут заяўляе пра сябе індывідуальны акрас аўтарскага
тону. Такую выразную дыферэнцыяцыю рытмавага стану твора
паводле размеркавання ў тэксце коланаў з характарыстыкай
складовага націску 1/1 + 1/2 і 2/1 + 2/2 можна растлумачыць тым,
што націскі ў працэсе тэкстаспараджэння валодаюць несумненным
сэнсастваральным эфектам. Словаформы, падсвядома выбраныя
аўтарам ці не, у зачынавых і флексійных пазіцыях колана амаль
заўсёды эстэтычна больш загружаныя, чым словаформы сярэдзіннага
месцазнаходжання. Пагэтаму націскі, як вонкавыя інтанацыйныя
дэсігнаты сэнсу, варта разглядаць як індывідуальную якасць руху
вобразна-змястоўнай рэальнасці твора. І з гэтай жа прычыны фазы
колана (пачатковыя ў большай ступені, фінальныя – у меншай)
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утрымліваюць у сабе дастаткова выразны ўрэгуляваны адбітак
«сотай» аўтарскай інтанацыі.

Напрыклад, для Я.Брыля характэрна ўраўнаважанае ваганне
ля адной і той жа велічыні (каля 30%) і «мужчынскіх», і «жаночых»
зачынаў-канчаткаў колана; быкаўская «Альпійская балада»,
здавалася б, такая лірызаваная аповесць, – наадварот, рашучы (у
два разы) усплёск «мужчынскага» пачатку: 43,1% мужчынскіх і
ўсяго 21,3% жаночых коланавых акцэнтных камбінацый. А
чорнаўская «Сястра» зазнае «фемінізацыю» коланавага руху,
тэндэнцыю да нарастання «жаночых» міжфразавых і
ўнутрыфразавых зачынаў (29,9% супраць 24,4% «мужчынскіх»).

Зрэшты, акурат «Сястра» ў агульным правіле склала
парадаксальнае выключэнне. Захоўваючы ў сабе агульную
«псіхалогію» руху раманных структур К.Чорнага, маючы
прынцыпова нязменную архетыпную канстытуцыю рытмавага
руху, гэты твор па вызначальных характарыстыках акцэнтнай
будовы нарматыўнага колана аказаўся, так бы мовіць, найменш
чорнаўскім. Зноў жа, храналагічная вось разгортвання творчай
індывідуальнасці пісьменніка выштурхоўвала не «Трэцяе
пакаленне» – на рыштоку творчай эвалюцыі апынуўся адзін з
пачатковых раманаў.

У табліцы пададзены лікавыя выражэнні пакрыцця тэксту
акцэнтна апазіцыйнымі парамі нарматыўнага колана ў раманах
К.Чорнага.

Табліца 5.
Сумарнае размеркаванне коланаў па «мужчынска-мужчынскім + мужчынс-
ка-жаночым» і «жаноча-мужчынскім + жаноча-жаночым» тыпе націска-

вых камбінацый

Спачатку прачытаем вертыкальны слупок «сярэдняе», дзе
пададзена сярэдняе значэнне дысперсіі вылучаных тыпаў

Твор харак-ка Нумар  урыўка
К.Чорнага колана 1 2 3 4 5 сярэдняе
«Сястра» м/м+м/ж 26.6 28.6 29.3 23.0 30.3 27.7

ж/м+ж/ж 36.1 34.3 36.1 46.0 32.8 37.1
«Млечны м/м+м/ж 39.4 41.6 41.7 41.6 40.9 41.0
шлях» ж/м+ж/ж 36.9 34.3 33.8 31.7 32.9 33.9

«Трэцяе м/м+м/ж 46.3 46.0 45.6 45.3 45.4 45.7
пакаленне» ж/м+ж/ж 20.3 21.2 27.6 30.5 26.8 25.3
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коланавых груп у раманах К.Чорнага. Дзве рэчы тут змушаюць
звярнуць на сябе ўвагу.

Першае: чорнаўскі «сацыяльны» раман («Трэцяе пакаленне»)
склаў сур’ёзную канкурэнцыю па сэнсаўтваральнай функцыі
націскаў «пачуццеваму» раману («Сястра») – аж да супрацьлеглых
інтанацыйных тэндэнцый. Другое: «Млечны шлях» утвораную
ярасную апазіцыю паспрабаваў утаймаваць. Ён адчувае ўзаемнае
прыцягненне двух полюсаў: «Сястры» – з аднаго боку, «Трэцяга
пакалення» – з другога. Энергетыка коланаў у такім
«гравітацыйным полі» як бы пераразмяркоўваецца. Мужчынска-
жаночыя + жаноча-жаночыя коланы маюць дыстанцыю,
бліжэйшую да «Сястры», тым часам як група мужчынска-
мужчынскіх + мужчынска-жаночых коланаў схіляецца ў бок
«Трэцяга пакалення». Аднак тая акалічнасць, што «Млечны шлях»
так і не здолеў уступіць на гіпатэтычна чаканы ўзровень «Сястры»,
а застаўся ў палоне рытмавай матрыцы «Трэцяга пакалення»,
прымушае думаць: узмацненню жаночага пачатку «Млечнага
шляху» сама якасць нацыянальнай прасодыі спрыяла ў большай
ступені, чым вопыт канкрэтнага рамана. Ва ўсякім разе,
адваротнаму сцверджанню дастатковых аргументаў пакуль што
няма. А гэта значыць, што, узіраючыся ў паэтыку раманнай
творчасці К.Чорнага, варта ўяўляць надзвычай складаную карціну
рытмавых працэсаў яго твораў, якія спараджаюць не менш
складаныя рухі раманнай стылістыкі.

І, нарэшце, яшчэ адно назіранне, да якога змушае феномен
К.Чорнага.

Усе без выключэння паказчыкі (гл. гарызантальныя лінейкі
па п.п. 1, 2, 3, 4, 5 табл. 5) паводзяць сябе вельмі ўстойліва ў межах
канкрэтнага твора. Значыць, незалежна ад часу, мэты, тых жа
«ідэёвых» катэгорыяў, К.Чорны вельмі паслядоўны ў стылёвым
выражэнні: кожны раз яго творчае «выабражэнне» строга і
дакладна ўтрымлівае адзіны эталон – эталон канкрэтнага твора.
Чорны адрозніваўся «рытмавай перыферыяй» у кожным творы, але
ў межах аднаго твора заставаўся нязменным. Аналагічная з’ява
фіксуецца пры абследаванні твораў і іншых пісьменнікаў.

Такім чынам, рух раманнай прозы К.Чорнага адкрыў
своеасаблівую заканамернасць: аўтар заўсёды мае ўласны эталон
рытмавага вобразу мастацкага твора наогул. Аўтар заўсёды мае
эталон канкрэтнага твора і дастаткова строга вытрымлівае яго на
працягу ўсяго тэкстуальнага цэлага. Рытмавы эталон аўтара і
рытмавы эталон канкрэтнага твора архетыпна заўсёды супадаюць.
Адрозненні носяць пераважна факультатыўны характар.
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§3. Аўтарскае і «чужое» слова ў паэтыцы рытму

Лікавыя значэнні самі па сабе не могуць даць якасную
характарыстыку стылю, не могуць пасведчыць, вытанчаны гэта
стыль ці, наадварот, неапрацаваны. Яны толькі рэгіструюць
наяўнасць і напрамак працэсаў, уласцівых стылістыцы канкрэтнага
аўтарскага тэксту, або ўтвараюць сабой каштоўныя сведчанні пра
найбольш глыбінныя з’явы, характэрныя цэлай літаратуры наогул.
Аднак у лікавых значэннях ёсць дадатковая глыбіня аб’ектыўнага
сведчання аб сутнасці выяўленых працэсаў і да таго ж шмат
падказак у поглядзе на працэсы, здавалася б, ужо вывучаныя
літаратуразнаўствам.

Так, напрыклад, стылеметрычны аналіз рытмавага стану
беларускай прозы сведчыць, што ўзвядзенне ўсёй так званай
аналітычнай прозы да аднаго крэатыўнага пачатку, да творчага
вопыту аднаго ці нават двух духоўных волатаў – зачынальнікаў
беларускай празаічнай традыцыі – істотна збядняе дынаміку
станаўлення нацыянальнай літаратуры і пярэчыць самой сутнасці
жывога літаратурнага працэсу. Устойлівы навуковы стэрэатып, які
абсалютызаваў каштоўнасць «коласаўска-чорнаўскай» празаічнай
традыцыі і які асабліва трывала замацаваўся ў навуковай
свядомасці з сярэдзіны 60-х гадоў ХХ стагоддзя, патрабуе
некаторай карэкцыі. Вядома, актуалізацыя постацяў і Я.Коласа і
К.Чорнага ў час, калі вульгарна-дагматычныя ўстаноўкі
кананізавалі вяршэнства адзінага сацыяльна-класавага ідэалу
рэалістычнай літаратуры, была апраўданай і мэтазгоднай. Аднак
сёння адных заклінанняў недастаткова. Стылеметрычныя
доследы паказваюць, што беларуская проза на пачатковай стадыі
свайго развіцця мела адразу некалькі адпраўных пунктаў, дзе не
толькі Чорны і Колас, але і Гарэцкі і Бядуля маюць паміж сабой
столькі пунктаў судакранання і столькі фактаў узаемнага
«перакрыжаванага апылення», што становіцца відавочным: у
літаратуры быў багацейшы выбар варыянтаў запачаткавання
свайго ўласнага шляху. І істотнай праблемы, за кім пайсці і якую
творчую нітачку выбраць, для яе не існавала. Тое, што асноўным
выбарам стаўся выбар рэалістычна-аналітычнага напрамку
мастацкага развіцця і рэалізм надоўга склаў сутнасць асноўных
эстэтычных тэндэнцый беларускай прозы (ды й наогул усяе
літаратуры), гістарычна залежала ад сутнасці дамінантнага на
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гэты момант эстэтычнага ідэалу, узнесенага літаратурай. Пытанне
ж сацыяльнага «плачу» літаратурнай «песні» ці «сплочвання доўгу»
пекнаты перад чыстымі лістамі чытацкіх душаў, як у 1913 годзе
падчас знакамітай дыскусіі ў «Нашай Ніве», так і пазней,
заставалася адкрытым. У любы момант, калі б на тое былі
спрыяльныя варункі грамадскага развіцця Беларусі, свабоду
эстэтычнага выбару літаратура магла рэалізаваць па любым з
заяўленых творчых вектараў – настолькі самастойна цэльнымі і
настолькі арганічна з’яднанымі ў агульнай эстэтычнай свядомасці
выступаюць найраннія постаці-«глыбы» ў «слаях» (М.Багдановіч)
беларускай мастацкай творчасці пачатку ХХ стагоддзя.

Як мы маглі бачыць вышэй, стратэгія рытмастылістыкі
М.Гарэцкага не супадае са стратэгіяй рытмастылістыкі Я.Коласа.
А тая, у сваю чаргу, не ідэнтыфікуецца з К.Чорным. Чорнаўская
рытмастылістычная лінія – упаўне самастойная, з малюнкам
коласавай прозы звязаная слаба, і мае ў беларускай літаратуры
свой дамінуючы працяг – першым чынам праз І.Мележа і
В.Быкава. Некалькі пазней самастойнай «глыбаю» ў
шматколерных «слаях» фенаменальна аформіцца рытмавы
малюнак прозы Я.Брыля.

Сказанае, вядома, не азначае, што паміж аўтарамі
ўсталёўваецца глухая сцяна непранікнення. Наадварот, рытмавыя
матывы тэксту вельмі дынамічныя, адгалосак іх заўсёды
праяўляецца, праступае праз індывідуальны аўтарскі эталон рэхам
якіхсьці яшчэ не спазнаных да канца механізмаў рытмавай
«цытацыі». Прычым праяўляецца, праўдападобна, двайным
чынам: перапляценне ўзораў рытмавых «цытат» у тэкстах розных
аўтараў адбываецца, з аднаго боку, пад магутным уздзеяннем
нацыянальнай празаічнай прасодыі, а з другога – архетыпную
пазнавальнасць контуру беларускай прозы складае фактар
узаемных творчых уплываў. На перасячэнні гэтых працэсаў
складваюцца некалькі нечаканыя варыянты творчых
узаемадзеянняў. І ўжо не Колас-Чорны становяцца ў адну
парадыгму творчага ўзаемадзеяння як пісьменнікі храналагічна
блізкія і таму нібыта блізкія творча, а якраз да такой блізкасці
рытмавая дамінанта тэксту правакуе К.Чорнага і І.Мележа – як
пісьменнікаў, сходных у першую чаргу па агульных прынцыпах
тэкстабудовы. А гэта толькі і азначае, што літаратура заўсёды –
і на пачатку стагоддзя, і зараз, і наогул – мае пастаянны і найчасцей
непрадказальны выбар шляху свайго самаразвіцця. Разгалінаваная



– 195 –

«поліфанічнасць» рытмавых структур дае надзею на эстэтычна
роўнакаштоўны ( а гэта для такой сістэмнай адзінкі, як літаратура,
вельмі важна!) і рознаскіраваны рух у будучыню.

Калектыўны партрэт гэтага поліфанізму ў гісторыі беларускай
літаратуры ў агульных рысах можна ўявіць так. Самы гарманічны
і збалансаваны – Я.Колас: усе выяўленыя сіметрыі маюць
тэндэнцыю да ўзаемнай кампенсацыі адно праз адно, пагашаючы
тым самым аб’ектыўную лінейную неметрычнасць тэксту. І,
наадварот, К.Чорны – самы «расхістаны» ў метрычным
дыяпазоне. Але і самы гарманічны ў сэнсе ўтаймавання апазіцый
крайняга парадку: якраз гіперкароткі і гіпердоўгі коланы імкнуцца
да сіметрычна раўнамернага частотнага скарыстання. Самы
«строгі» В.Быкаў: плошча дыяграмнай вяршыні – «трохкутніка»,
утворанага размеркаваннем кароткага, рэгулярнага і доўгага
коланаў, – можа, і не найменшая па памерах (тут з ім пасупернічае
Я.Брыль), але сам трохкутнік набліжаны па канфігурацыі да
раўнабедранага, г. зн., да такога, дзе адносіны роўнакаштоўнасці
ўсіх рытмастваральных кампанентаў адыгрываюць вырашальнае
значэнне. Брыль жа – самы цесна «скроены». Не дзіва, што
гіпердоўгія коланы ім амаль не ўжываюцца. Іх колькасць
(прыкладна каля 1% ад усіх скарыстаных коланаў) у рамане
«Птушкі і гнёзды» і аповесці «Золак, убачаны здалёк» змушае
думаць, што сінтагматычная адзінка больш за дзесяць складоў у
ланцужку празаічнага тэксту для Янкі Брыля як бы нешта лішняе
і негарманічнае. Усё асноўнае ў яго тэкстах сканцэнтравана ля
велічынь, утвораных кароткімі і рэгулярнымі коланамі: колькасць
рэгулярнага колана кампенсуецца колькасцю кароткага.

Гэта – «свой» голас, тып уласна аўтарскага рытмавага слыху
на ўвесь тэкст. Ён, як бачым, дастаткова індывідуальны. Прычым
«свой» голас настолькі моцны і настолькі важны для ўсёй паэтыкі
твора, што стылізацыя, імітацыя, пераклад – гэта ёсць стылізацыя,
імітацыя, пераклад на чужую мову не столькі моўнай рэальнасці твора,
а найперш чагосьці, што ўжо аформілася слоўным чынам, перадача
давербальнага агульнага контуру рытмавага выказвання. Што гэта
так, паказваюць эксперыментальныя дадзеныя, атрыманыя ад
апрацоўкі з дапамогай метадаў камп’ютарнай статыстыкі тэкставых
выбарак з рамана Васіля Быкава «Кар’ер» [24] і ідэнтычных ім
фрагментаў з перакладу твора на польскую мову [24 а].

 Супастаўленне арыгінальнага тэксту і яго польскага
адпаведніка, прычым зробленага з аўтарскага перакладу твора на
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рускую мову, паказала: контур інтанацыйнага выказвання,
увасоблены ў сістэме факультатыўных і стацыянарных паўзаў,
нечакана выходзіць на вядучае месца ў вялікай праблеме, звязанай
з дынамікай давербальнага і вербальнага жыцця мастацкага
тэксту. У нашым выпадку цалкам і вельмі адэкватна аказаўся
перададзены менавіта агульны контур рытмавага існавання тэксту,
акурат тое, што часцей за ўсё і называюць няўлоўнай матэрыяй
«гулу», «тону», «настрою». Не трэба мець саліднага вопыту
атрыбуцыйнай працы, каб заўважыць: малюнак рытмавага
вобраза беларускамоўнага тэксту і тэксту польскамоўнага
належаць аднаму аўтару. Для нагляднасці прывядзём яго ў
выглядзе дыяграмы (гл. мал. 6):

Малюнак 6. Рытмавы вобраз аўтарскага тэксту рамана
В.Быкава «Кар’ер» і перакладу на польскую мову

Варта зазначыць, што і аўтарскі тэкст, і яго перакладны
варыянт, узнавіўшыся ў архетыпным контуры выказвання, амаль
дакладна паўтараліся і ў розных прамежкавых фрагментах
супастаўлення (гл. табл. 6).
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Табліца 6
Пафрагментарнае размеркаванне коланаў у аўтарскім тэксце
 рамана В.Быкава «Кар’ер» і перакладзе яго на польскую мову

Пафрагментарны разрэз тым паказальны ў рэчышчы нашай
праблемы, што ён ілюструе не застылы касцяк метрычнай будовы,
а дынамічна-рухомае перацяканне эстэтычнай энергетыкі ў
залежнасці ад мастацкай задачы, пастаўленай аўтарам у кожны
канкрэтны момант твора. Цікава, што найбольшага супадзення
перакладчыку ўдалося дамагчыся ў фрагментах №3 і №4, дзе ў
тэкставую структуру істотна ўрываецца асвоенае аўтарам слова
персанажаў – «чужое слова», і гэтая акалічнасць лішні раз
прымушае думаць, што выключную ролю ў агульным рытмавым
цэлым твора адыгрывае ўсё ж яго давербальны стан.

Цікава, аднак, і іншае. Вертыкальны разгляд слупкоў табліцы
фрагментарных размеркаванняў паказвае: колан беларускай
прасодыі, гэтак жа як і колан паўднёваславянскай (сербахарвацкай,
напрыклад), падвержаны больш адчувальнай асіметрычнасці, чым
коланы, з якіх «сатканы» пераклад быкаўскага твора на польскую
мову. У любым коланавым класе (гіперкароткім, кароткім,
рэгулярным, доўгім), за выключэннем хіба што гіпердоўгага,
адхіленне ад сярэднестатыстычнага значэння польскамоўны варыянт
дэманструе нязначнае, згладжанае, як бы і на самай справе
падкрэсліваючы слушнасць назірання М.Маяновай аб хвалепадобным
гарманічным руху фанічных сігналаў, з якіх складаюцца рытміка-
інтанацыйныя члены тэкставага дыскурсу. Асабліва гэта датычыць
асноўнага коланавага класа – рэгулярнага, – абавязкам якога і
з’яўляецца трымаць «музыку тэксту».

Тэндэнцыя адрозненняў паводле сіметрыі/асіметрыі, выяўленая
ўнутры коланаў, сваё пацвярджэнне знайшла і на ўзроўні сказавай
структуры. У польскамоўнай прасодыі быкаўскі твор, захоўваючы
інтанацыйную ідэнтычнасць з беларускім, дэманстраваў тым не
менш здзіўляльную рэгулярнасць факультатыўных паўзаў у межах

Гіперкароткі Кароткі Рэгулярны Доўгі Гіпердоўгі
Кар’ер Piasko-

wisko
Кар’ер Piasko-

wisko
Кар’ер Piasko-

wisko
Кар’ер Piasko-

wisko
Кар’ер Piasko-

wisko
2,7 3,9 24,0 22,5 50,3 46,1 20,6 17,8 2,4 9,7
4,5 3,6 28,4 25,3 46,6 46,9 16,6 17,0 3,8 7,2
5,7 2,8 25,4 29,2 48,6 47,2 15,9 18,4 4,4 2.4
4,9 5,1 21,6 23,1 47,2 46,2 20,0 19,2 6,2 6,3
4,1 3,1 26,1 26,4 53,1 47,2 13,8 20,2 2,8 3,1
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аднаго сказа. Колькасць паўзаў, утвораных коланамі, у
сярэднестатыстычным сказе ва ўсіх апрабаваных урыўках
шчыльна прылягала адна да адной і раўнялася прыкладна адной
велічыні – ліку 5,7, ствараючы, калі так можна сказаць,
своеасаблівую «ізаколанавую» вертыкальную метрычнасць, ці
«ізапаўзавую» суразмернасць сказавых адзінстваў. Беларускі ж
тэкст дапускаў па гэтым паказчыку ваганне ў межах ад 5,39 у
пятым урыўку да 7,63 – у чацвёртым. І ўсё гэта пры тым, што
польскі тэкст для «самазборкі» вымушаны быў скарыстаць
завершаных сказаў істотна больш (каля 300 на 5000
словаўжыванняў), у той час як яго беларускі арыгінал на
роўнавялікую тэкставую плошчу налічваў толькі 245.

Што можа вынікаць з дзіўнага феномена, калі агульны контур
рытмавага вобраза супадае, а тое, што адлюстроўвае гэты контур,
такой відавочнай тоеснасцю не валодае?

Рызыкоўна сцвярджаць, але выключная энергія сілабічнай
тэндэнцыі польскай мовы, па ўсёй вераемнасці, змагла разглядаць
колан як вялікі «прасадычны склад» і падпарадкавала яго ўласнай
сіле, стымулюючы і «прапісваючы» па паверхні сказа дадатковую
размеранасць «коланаў-складоў».

Відаць, глыбокі сэнс усёй літаратурнай моўнай рэальнасці
тэксту ў тым і заключаецца, што з пераходам на кожны новы
ўзровень (вышэйшы ці ніжэйшы – не так істотна) там знаходзяцца
сілы, якія пачынаюць выконваць функцыі, роднасныя папярэдняму
ўзроўню. Націск са слоў у некаторым сэнсе «пераходзіць» на колан,
і колан пачынае ўспрымацца ўскладненагукавым словам.
«Касмічныя» рытмы прасодыі ўступаюць у сваё кіраванне;
прасодыя ператварае колан у адзін вялікі «склад», функцыянальна
тоесны складу асобнага слова, і тады іерархія сілабізму польскай
мовы спаўна выяўляе свой універсальны змест. Толькі гэтай
акалічнасцю – глыбокай гістарычнай узаемазвязанасцю
іерархічных узроўняў структуры мовы – можна патлумачыць
парадаксальнае пастаянства «сінгарманічных» радоў, якімі
характарызуецца «Piaskowisko». У прасодыі беларускай мовы, дзе
яе складазлічальная тэндэнцыя істотна падкарэлявана дынамікай
націскаў, падобная схема коланава-сказавых размеркаванняў
будзе ўспрымацца маланатуральнай. Без свядомай аўтарскай
устаноўкі на эфект «ізаколанавасці» метрычная ўласцівасць
беларускай прозы «памірае». Памірае хоць бы вонкавым чынам.

Несумненна, аднак, што словам гэтак жа кіруе
агульнапрасадычны закон літаратурна-мастацкага маўлення, як і
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прачуты аўтарам індывідуальны рытміка-метрычны вобраз
тэксту. Гэты вобраз валодае значнай свабодай у дачыненні да
свайго вербальнага ўвасаблення і, сабой становячы асаблівую
тэкставую «вертыкаль», здольны аказваць вельмі агрэсіўны ціск
на слова і дэфармаваць яго нават з не меншай актыўнасцю, чым
гэта адбываецца ў вершаваным выказванні. Празаічны тэкст, як і
тэкст паэтычны, таксама патрабуе ад слова прынашэння ахвяры.
Гэта з аднаго боку.

А з другога, слова прозы знаходзіць падтрымку ў глыбінных
працэсах прасодыі – у перараскладанні яе састаўных частак, у
перафармаванні яе пабочных функцыянальных задач, у дыялогу з
«чужым» словам, г. зн., да агульнага контуру далучаецца і
ўваходзіць туды састаўной часткай сама дыялагічная прырода
сучаснага празаічнага слова. Прысутнасць «чужой» – геройнай –
свядомасці практычна заўсёды дэфармуе рытмавы наратыў
аўтара, і, відаць, з гэтай прычыны, менавіта з прычыны
ўскладненых інтэрсуб’ектыўных адносін у мастацкім творы, мы
можам гаварыць пра «чысты» аўтарскі эталон толькі з вялікай
доляй умоўных дапушчэнняў. Кожны кавалак тэксту носіць у сабе
напружанасць дыялогу аўтарскай свядомасці і свядомасці
аўтарска-ўмоўнай; усякі літаратурны персанаж мае права на
«ўварванне» ў дыскурс тэксту і тым самым стварае перадумовы
істотнага відазмянення – аж да поўных стратных фрагментаў –
чаканага малюнка рытму. Такім чынам, акрамя велізарнага ўплыву
прасодыі на дынаміку метрарытмічнай арганізацыі прозы самым
непасрэдным чынам уздзейнічае тая частка мастацкага задання,
якая абумоўлена сутнасцю эстэтычнай арыентацыі герояў,
спецыфікацыяй іх эмацыйна-псіхалагічнага стану. Гэтую
акалічнасць – рытміку нацыянальнай прасодыі і накладзеныя на
яе інтэнцыі свядомасных арыентацый мастацкага свету
персанажаў – трэба ўлічваць кожны раз, калі мы хочам гаварыць
пра рытмавае існаванне прозы як пра мастацкі феномен, а не
проста як пра пэўным чынам лінгвістычна аформленае выказванне
ці тым больш выказванне, заснаванае на неметрычным ладзе
скарыстання запасаў мовы.

«Чужы» голас як сведчанне ўнутранай дыялагічнасці
мыслення празаічным словам – вельмі адчувальны дынамічны
фактар ва ўсім метрычным узоры твора. Чым больш галасоў
удзельнічае ў «хоры» ідэйна-праблемнага зместу твора, тым
радзей сустракаюцца блізкападобныя ці нават ідэнтычныя крывыя
коланавых размеркаванняў у межах аўтарскага эталона. Гэта, па
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сутнасці, адзін з чыннікаў, што ўздзейнічае на вібрацыю
факультатыўных эталонных паказчыкаў. А «чужы» голас,
вылушчаны з мастацкага тэксту ў чыстым, так бы мовіць,
выглядзе (маюцца на ўвазе розныя віды маналагічнага маўлення
герояў), паказвае магчымую сілу яго наступу на размернасць
голасу аўтарскага і магчымую ступень дэфармацыі яго
факультатыўных рыс.

У быкаўскім «Кар’еры» мы можам бачыць прынамсі два
віды такога чыстага вылучэння, дзе героі з’яўляюцца
аўтэнтычнымі носьбітамі ўласнай свядомасці – успамін пападдзі
Бараноўскай пра пакутныя перыпетыі з грамадскага жыцця
служыцеляў рэлігійнага культу ў часы бальшавіцкай улады і
выпаведзь былога франтавога разведчыка Сямёна Сямёнава
перад Агеевым пра абставіны цяжкога ранення і вяртання, па
сутнасці, з фізічнага небыцця. Ніводзін з гэтых галасоў не супадае
з уласна быкаўскім эталонам, тым самым эталонам, што быў так
строга вытрыманы нават у варыянце перакладу на польскую мову.
Ні архетыпна, ні факультатыўна галасы Бараноўскай і Сямёнава
не супадаюць і паміж сабой – іх рытмавыя «крокі» выяўляюць у
тэксце зусім супрацьлеглыя тэндэнцыі.

Слова Бараноўскай – апавядальна-эпічная інтанацыя, і ў
функцыі апавядальніцы яна ўтрымліваецца ў рэчышчы,
характэрным для рытмавага малюнка з правільным
размеркаваннем коланаў, г. зн., такім, дзе амплітуда ўздыму і
амплітуда спадання значэнняў вышэйшы пункт маюць па вектары
сярэдняга (рэгулярнага ў нашай дыяграмнай шкале) класа коланаў.
Апавяданне Бараноўскай і апавяданне Быкава розняцца
значэннямі, але не сутнасцю тэндэнцыі. Усе асноўныя
заканамернасці, уласцівыя для метрыка-рытмічнага існавання
аўтарскай нарацыі эпічна-аналітычнага складу, застаюцца тут
непарушнымі. Праўда, зрух у тэкставай структуры адбыўся – у
напрамку да кароткага колана: Бараноўская «дыхае» ўсё ж часцей
і ўсхваляваней ад Быкава, нават нягледзячы на ўсю вонкавую
спакойнасць яе апавядання1. Аднак і Быкаў-аўтар (носьбіт
філасофскага цэлага твора) і Бараноўская-аўтар (носьбіт
пераважнай індывідуальнай свядомасці) застаюцца
конградыентнымі адно да другога.

1 Супаставім для параўнання лікавыя значэнні ў працэнтных адносінах (першыя
лічбы характарызуюць эталон пісьменніка, другія – эталон гераіні): гіперкароткі
колан – 4,4 і 6,4; кароткі – 24,8 і 32,5; рэгулярны – 48,8 і 50,3; доўгі – 18,1 і 8,5;
гіпердоўгі – 3,9 і 2,5.
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Са словам Сямёнава тэкставая сітуацыя атрымліваецца зусім
інакшай. Прынцыпова інакшай. Сямёнаў вылушчваецца з-пад
уплыву рытмавага вобраза быкаўскага аўтарскага эталона,
нараджаючы абсалютна іншы тып узаемаадносін паміж асноўнымі
класамі коланаў. Сутнасць гэтага новаўтварэння заключаецца ў
тым, што «сямёнаўскі» тэкст адыходзіць са сферы тэкстаў
правільных размеркаванняў. Гэта адбываецца ў тым выпадку, калі
клас рэгулярнага колана аказваецца пераўзыдзеным па колькасных
паказчыках нейкім з чатырох астатніх класаў коланаў, і тады
выяўленыя яго паказчыкі набываюць статус «крытычнай масы»,
якая відазмяняе звыклы маштаб успрыняцця аб’екта. Усе працэсы,
характэрныя для нармальных размеркаванняў, трацяць сваю
правільнасць. Фармуецца ў такім выпадку інакшы рытмавы дыскурс
тэксту, у аўтарскай нарацыі класічнага варыянта рэалістычна-
аналітычнай прозы, здаецца, не зафіксаваны ніводнага разу.

Статыстыка тэксту сямёнаўскага «голасу» «перакульвае»
сістэму размеркаванняў вонкавай аўтарскай нарацыі і
цэнтральным вылучае не рэгулярны, як гэта бывае звычайна, а
кароткі колан, прыдаўшы ў дадзеным выпадку адпаведна
наступныя значэнні: рэгулярны – 37,2%, кароткі – 44,9%. І ў гэтым
ёсць глыбокая агульная заканамернасць: «чужы» голас заўсёды
схіляецца да пераважнага скарыстання карацейшых коланаў, ён,
такім чынам, карацейшы ад фармальна выражанага аўтарскага
голасу. Ніводнага разу з пробных выбарак гэтая заканамернасць
не была пахіснута практыкай беларускай прозы, што ў сваю чаргу
дае падставы нават для фармулёўкі своеасаблівага закону
метрычнай семантыкі ў празаічным выказванні. Самым агульным
чынам выяўленая якасць можа быць агучана так: існуе глыбокая
ўзаемасувязь паміж тыпам нарацыі (аб’ектывізаванай ці
суб’ектывізаванай) і якасцю выкарыстання рэгулярнага колана.
Чым мацнейшая суб’ектывацыя выказвання, тым актыўней
адбываецца зрух у структуры тэкставага паведамлення з
рэгулярнага колана ў бок групы кароткіх. І, наадварот, чым большая
адстароненасць аўтара ад ствараемага ім вобраза, чым далей
аўтар знаходзіцца ад «воблака» геройнай свядомасці, тым вышэй
рэгулярны колан уздымаецца над кароткім.

Маналог Сямёна Сямёнава – выключны ў тэксце «Кар’ера»
па сіле сваёй суб’ектыўнасці ўспрыняцця рэчаіснасці, і як вынік
таго – кароткі колан перасек крытычную рысу, якая аддзяляла яго
ад рэгулярнага, пераўзышоўшы апошняга аж на 7,7%. Маналог
пападдзі Бараноўскай такой выключнасцю не валодае, гэта
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споведзь чалавека, які больш стрымана ўспрымае жыццёвыя
нягоды (дзеля справядлівасці – яны не такія трагічныя, як у
выпадку з Сямёнавым), ды й сама пападдзя «глядзіць» на былое
як бы староннім вокам, і, адпаведна, планка крытычнай рысы
кароткага колана істотна паднялася, але за вышыню рэгулярнага
не перакрочыла.

За ўсім гэтым адкрываецца вельмі цікавая з’ява: метрычны
механізм тэксту залежыць не толькі ад аб’ектывізаванай ці
суб’ектывізаванай пазіцыі аўтара, але дадаткова і ад ступені
адстароненасці героя ад свайго маналога. Два варыянты такой
адстароненасці мы назіраем у рамане: 1) калі герой апавядае сваю
гісторыю вонкава «бясстрасным» голасам і выступае ў такім разе
своеасаблівым дублёрам аўтара-апавядальніка – метрычная схема
яго тэксту адрозніваецца ад метрычнай схемы агульнага аўтарскага
дыскурсу, захоўваючы, аднак, усе тэндэнцыі асноўнага архетыпа
(варыянт Бараноўскай); 2) калі герой спавядаецца, і, спавядаючыся,
сам становіцца вытворным, як бы наноў народжаным з тэксту і
належыць яму, а не моманту свайго маналога, г. зн., калі
аднаскіраваны маналог ёсць не гісторыя характару, а, калі так будзе
дазволена сказаць, перыпетыя характару (варыянт Сямёнава). У
гэтым выпадку фармуецца новы тып метрыка-рытмічнай тэкставай
абалонкі ўнутры агульнатэкставага контуру.

Зусім відавочнай становіцца дваістасць эстэтычных
узаемасувязяў: дыскурс героя-апавядальніка нераўнатоесны
дыскурсу тэксту героя-спавядальніка паводле спосабу
суб’ектывацыі-аб’ектывацыі выказвання, і абодва – па гэтай жа
стратэгічнай лініі – супрацьстаяць эталоннаму дыскурсу
аўтарскага тэксту. Прысутнасць «чужога» голасу заўсёды
ўплывае на фазы контуру агульнага рытмавага стану тэксту,
прытым незалежна ад таго, уманатаваныя галасы адно ў адно ці
існуюць як аўтаномныя свядомасці. Іх ўзаемнае накладанне і
перасячэнне, вельмі індывідуальным чынам аформленае ў кожным
тэксце кожнага аўтара, іх узаемадзеянне і ўзаемаўплывы і
складаюць па самым вялікім рахунку генеральны тып рытмавага
вобраза твора1.

Дакладна гэткую ж з’яву сведчаць і назіранні над гульнёй
контураў тэкставай поліфаніі ў «Палескай хроніцы» І.Мележа.

1 Падобную з’яву Ю.М.Лотман фармуляваў на ўзроўні агульнасеміятычнага
закону: «Непаўтаральнасць тэксту (яго «непаўторнасць») аказваецца
індывідуальным, толькі яму ўласцівым спосабам перасячэння «многіх
паўтаральнасцяў» [110, с.114].
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Як вядома, пісьменнік да канца сваіх дзён напружана
працаваў над удасканаленнем галоўнага твора жыцця, і такая
праца наўрад ці не закранала ці магла не адбіцца на такім чуйным
да ўсякіх правак моманце структуры, як рух рытмастваральных
часціц твора. «Падціснуць», «скараціць паўторы», «скараціць
прадмовы (у дыялогах), лішнія эпітэты, лішнія сказы» – заданні,
якія ставіў перад сабой празаік, рыхтуючы раманы да друку
асобнымі выданнямі [119, с.514-515]. «Не даваць вельмі доўгіх
абзацаў» – гэтая ўсвядомленая ўстаноўка, якая да рытмавай
перцэпцыі мае самае непасрэднае дачыненне, наўплывала на тое,
што абзац, найбольш прывабны для І.Мележа, складаецца з трох
сказаў. А падчас працы над завяршальнай часткай пісьменік
наогул быў вельмі катэгарычна патрабавальны да сябе: «Імкнуцца
пісаць лаканічна (тут і далей выдзелена аўтарам. – І.Ж.) (...)
Раман павінен быць дынамічным. Дзеянне, дзеянне, дзеянне.
Змены, змены. Усё ламаецца. Паварот за паваротам. Менш
расказваць (чым у «Подыху»). Больш – паказ. Дыялог! (...)
Выполваць лішняе бязлітасна! Ніводнага лішняга сказа,
слова. Гнаць паўторы!!» [118, с.243].

Паметкі І.Мележа – і гэта няцяжка заўважыць – не ёсць
паметкі толькі наконт зместу. Яны – контурныя рамкі, у якія яшчэ
трэба памясціць змест. Дынамічны змест і дынамічны контур, іх
адэкватная суладжанасць істотна непакоіла аўтара «Завеяў,
снежня» падчас увасаблення задумы ў раманную форму. Мележа
не задавальняў лад прозы, які б не вызначаўся эфектыўнай
дынамізацыяй слоўнай функцыі. Па сутнасці, гэта было яго
аўтарскае непрыняцце для «Палескай хронікі» практыкі
маналагічнага раманнага выказвання. Падказка: «менш расказваць
(чым у «Подыху»)» – надта красамоўная ў агульнай творчай
арыентацыі пісьменніка: з трох раманаў «Подых навальніцы» –
самы маналагічны, і Мележ, праўда, хоць і ўскосна, але вышэй-
прыведзенай падказкай гэта прызнае.

Для нашага даследавання дадзены факт тым важны і
паказальны, што прапануе дадатковую падставу для важнага
заключэння: празаічны твор з маналагічным тыпам завяршэння
інтэрсуб’ектных адносін характарызуецца значнай аднароднасцю
і ўстойлівасцю рытмавага контуру выказвання скрозь увесь тэкст.
Такі, напрыклад, увесь Васіль Быкаў – строгі, дакладны,
«чаканны». Такі Янка Брыль у рамане «Птушкі і гнёзды» і аповесці
«Золак, убачаны здалёк». Такой жа ўстойлівасцю валодаў і Якуб
Колас у трылогіі «На ростанях». Пры ўсёй разнастайнасці
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індывідуальных рытмавых і стылёвых малюнкаў іх аб’ядноўвае
адна агульная рыса: яны – пісьменнікі маналагічнай наратыўнай
устаноўкі. Аўтарская свядомасць у канчатковым выніку «заглушае»
разгалінаванні геройнай свядомасці, і завяршальнае слова прысуду
застаецца за аўтарам пры любых умовах – метрарытмічнае
ўсталяванне тэксту заўсёды пад няўхільным аўтарскім кантролем.
Твор жа, дзе стратэгія цэласнага завяршэння скіроўваецца па лініі
дыялагізацыі, а тым больш поліфаніі, заўсёды аказваецца больш
«расхістаным» па дыяграме рытму вакол свайго асноўнага значэння
і зазнае пастаянныя скажэнні генеральнага варыянта аўтарскага
архетыпа. Чым маналагічней раманнае слова, тым большая
дакладнасць і вызначанасць рытмавай структуры, тым
«цвярдзейшыя» сувязі, што складаюць гэтую структуру. І, наадварот,
чым магутней дзеянне поліфаніі, тым больш неабходна тэкставых
высілкаў, каб утрымаць структуру ад расхіствання.

«Палеская хроніка» амаль ва ўсіх без выключэння выпадках
паказвае пастаянны працэс метрычнай вібрацыі свайго
вертыкальнага сегмента. «Людзі на балоце» пазначаны
найвышэйшай ступенню скарыстання коланаў рэгулярнага тыпу.
А пачатковыя карціны рамана (ранішняе абуджэнне Куранёў,
падрыхтоўка і выезд на сенажаць) ледзь не скрозь намаляваны
шырокімі мазкамі менавіта гэтага колана. У некаторых выпадках
на 1000 словаўжыванняў іх колькасць складае 58,7%, што наогул
з усіх даследаваных выбарак тэкстаў беларускай прозы складае
найвышэйшы паказчык. Той факт, што апісанне куранёўскай раніцы
вытрымана надзвычай частым выкарыстаннем рэгулярнага
колана і разам з тым не стварае хоць колькі-небудзь адчувальнага
эфекту выразнай метрычнасці апавядання (параўн., да прыкладу,
з шырока вядомым коласаўскім: «Тысячамі дарог...», для прозы
якога нормаю рэгулярнага колана з’яўляецца паказчык толькі ў
48%), лішні раз ставіць пад сумненне ідэю, нібыта менавіта
павышаная наяўнасць рэгулярнага колана здольна ледзь не
аўтаматычна задаваць тэксту метрычна-рытмічную дамінанту. З
другога боку, працэнт скарыстання гэтага ж коланавага класа ў
наступных двух раманах І.Мележа значна ніжэйшы (44,2% – у
«Подыху навальніцы» і 45,7% – у «Завеях, снежні»), аднак ці маем
мы хоць нейкія падставы на тое, каб сцвярджаць, што фраза
пісьменніка стала яму непаслухмянай і істотна аддалілася ад
інтанацыі, заяўленай першымі старонкамі «Палескай хронікі»?

Тэкст мележаўскай трылогіі дазваляе назіраць больш
складаныя працэсы ўнутранага жыцця слова. Іх сутнасць – у
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рэальным многагалоссі адлюстраванага жыцця, што адбілася і на
многагалоссі рытмавай структуры, у тым, што аўтарскі рытмавы
эталон найпершым чынам залежыць ад унутранага стану аўтара –
маналагічны ён у дадзеным канкрэтным творы ці, наадварот,
першаштуршковую энергію яго пісьменніцкаму пяру дае сіла
рознагалосага слова.

«Подых навальніцы», бадай, адзіны з трох раманаў, дзе
апавядальны контур дастаткова строгі, а такая заканамернасць
узаемаадносін групы кароткіх коланаў і коланаў рэгулярных, якую
мы назвалі заканамернасцю паскладовай кумуляцыі, у гэтым творы
акажацца ніводнага разу не парушанай. У кожным урыўку
праведзенай выбаркі сума коланаў 1–5 складовай будовы няўхільна
большая ад сумы коланаў, якую складае група 6–9-складовікаў. У
«Завеях, снежні» закон паскладовай кумуляцыі будзе І.Мележам
адменены, як не ўжытым ён быў і ў «Людзях на балоце». Нагадаем,
што па ацэнках самога пісьменніка «Подых навальніцы» – гэта твор,
дзе найбольш аўтарскага «расказвання», яго прамой прысутнасці,
г. зн., яго творчага дамінавання над усім, што дзеецца ў рамане.
Тэкст гэтае дамінаванне ўспрыняў, зафіксаваўшы некаторую
строгасць і няўхільнасць хоць паасобных тэндэнцый. У раманах жа
з поліфанічнай структурай, трэба думаць, усе метрычныя тэндэнцыі
сваёй функцыянальнай строгасцю не могуць вызначацца.

Дынаміка трох раманаў І.Мележа, як бачым, не ў зніжэнні
рэгулярнасці спажывання нарматыўнага колана, што ўвогуле-ткі
можа лічыцца сталай праявай метрыкі ў пісьменніцкай традыцыі
беларускай прозы. Больш паказальнымі тут з’яўляюцца частыя
«падзенні» класаў доўгага колана (нават аж да нулявой адзнакі ў
гіпердоўгім – выпадак абсалютнай унікальнасці) і, наадварот, рэзкія
рыўкі кароткага колана, што робіць мележаўскую прозу, як і прозу
М.Гарэцкага, надта нераўнаважкай сістэмай. Аднак калі Гарэцкі –
аўтар маналагічны і сістэмная нераўнаважкасць мела рытмавую
кампенсацыю праз скарыстанне прынцыпу «сказ = абзац», то ў
выпадку з І.Мележам маем сітуацыю зусім інакшую. Мележ
таксама імкнецца кампенсаваць нераўнаважкасць рытмавай
сістэмы філіграннай шліфоўкаю тэкставай архітэктонікі абзаца
(«Не даваць вельмі доўгіх абзацаў»), аднак сама нераўнаважкасць
і хістанне асобных рытмавых параметраў ад аднаго ўрыўка да
другога вызначаецца выключнай дынамікай узаемапранікнення
«галасоў» насельнікаў яго твораў. Аўтар сам амаль ніколі не бывае
простым апавядальнікам, назіральнікам ці храністам. Ён уплецены
ў гэтае магутнае многагалоссе пакутнікаў-куранёўцаў, як і



– 206 –

куранёўцы бадай ніколі не застаюцца без падтрымкі і
суправаджэння аўтара, і тым самым іх «чужыя галасы» робяцца
цалкам раўнапраўнымі з голасам аўтарскім. «Калі Ганна едзе на
кірмаш, – гаварыў пісьменнік, – па сутнасці не яна едзе, еду я, не
яна ходзіць па кірмашы, усяму здзіўляючыся, – хаджу, здзіўляюся
я. І калі Васіль да знямогі косіць або робіць грэблю – гэта не ён
косіць і робіць грэблю, а я» [118, с.217].

Такім чынам, само дыялагічнае перапляценне мноства
жыццёвых плацдармаў, якія сыходзяцца на невялічкім лапіку зямлі,
што «на балоце», робяць прынцыпова немагчымай статыку і
ўстойлівасць якогасьці аднаго дамінантнага рытмавага матыву
мележаўскай прозы. І ў гэтай прынцыповай непаўтаральнасці –
яшчэ адно яркае сведчанне самабытнай творчай натуры значнага
пісьменніка.

Аднак самую адмысловую рытмавую мадэль і надзвычай
нетыповы рытмавы вобраз тэксту, які аб’ектывізаванаму спосабу
нарацыі не ўласцівы наогул, спараджае проза Я.Брыля, пісьменніка,
па агульным прызнанні, лірычнага складу. Брыль – гэта сувязі
скразных асацыяцый. Асацыяцыі становяцца тут асноўным
«літаратурным фактам» (Ю.Тынянаў), калі ўспамін чапляецца за
ўспамін, душэўны рух падтрымліваецца настроем, а ўсё разам
стварае вялікі і шматабдымны ўнутраны свет аўтарскага «я» як
галоўную рухальную сілу сюжэта.

Значэнні, якімі характарызуецца брылёўскі тэкст, больш
падыходзяць да структуратворчых тэндэнцый тэксту споведзі
Сямёнава («Кар’ер» В.Быкава) або душэўных сумненняў і трывог
Ганны Чарнушкі ці Башлыкова перад хвілінамі любоўнага
спаткання («Завеі, снежань» І.Мележа). Гэта азначае, што моцная
суб’ектывацыя выказвання, арганічна ўласцівая творчай манеры
Я.Брыля, самым непасрэдным чынам трансфармуецца і на такі
мікраструктурны ўзровень тэксту, якім з’яўляецца ўзровень яго
рытмавага існавання. З другога боку, супадзенне контуру
брылёўскай прозы з контурамі выказвання асабова-геройнай
свядомасці стварае дадатковыя падставы для гіпатэтычнага
меркавання аб тым, што агульнамоўныя законы нацыянальнай
прасодыі зусім неаднолькава паводзяць сябе ў тэкстах,
арганізаваных па прынцыпах аб’ектывацыі выказвання, і ў тэкстах
з моцна суб’ектывізаванай ступенню мастацкага самавыражэння.
Г. зн., тое, што мы суадносім з паняццем лірычнай прозы
адрозніваецца ад прозы класічнага рэалістычнага пачатку, і, па ўсёй
вераемнасці, адрозненне носіць сістэмны характар.
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Ужо толькі аналіз марфалагічнай рэальнасці празаічных
тэкстаў гэтага пісьменніка паказваў, што ў фармаванні стылёвага
выказвання няма ніякай розніцы, ад чыйго імя вядзецца апавяданне, –
ці гэта строга аб’ектывізаваная рэч, ці гэта будзе «я-форма». У
Я.Брыля, чыя проза найбольш суб’ектывізаваная з усёй
літаратурнай беларускай празаічнай плыні ХХ стагоддзя,
фармальнае выкарыстанне займеннікаў у аўтарскім маўленні
зусім не абавязкова выяўляе ступень суб’ектыўнасці аўтарскіх
адносін да рэчаіснасці. У параўнанні, напрыклад, з раннімі творамі
К.Чорнага ці «Альпійскай баладай» В.Быкава займеннік аўтара
«Птушак і гнёздаў» дае ў тэксце найменшае матэматычнае
чаканне, што ў сваю чаргу павінна азначаць: суб’ектыўныя
адносіны ў пары «творца–рэальнасць» сцвярджаюцца іншымі
носьбітамі, вырашаюцца ў сэнсе марфалагічнай структуры тэксту
іншым моўным матэрыялам. Мыслярскі акт у прозе Я.Брыля
вельмі інтэнсіўны, падбор слова і фармальна, і эмацыйна-вобразна
ажыццяўляецца пад моцным уплывам несвабоды ад
патрабаванняў, што накладвае на мастацкае выказванне
лірызаваны лад прозы – прозы з выяўным ухілам да строга
структураванага аўтарскага пачатку, у якім інтэнсіўнасць творчага
акта і несвабода ад жанравай разнавіднасці празаічнай арганізацыі
тэкставай прасторы павінны складаць нешта дастаткова
унікальнае ў літаратуры.

Досведы паказваюць, што фармальнай суб’ектывацыі
выражэння брылёўскай прозы, акрамя «незайменнікавасці», яўна
перашкаджаюць часціны мовы, значэннем звязаныя ў той ці іншай
меры з праявай дзеяння: дзеясловы спрагальнай формы,
дзеясловы-звязкі, інфінітывы, дзеепрыслоўі. І, як гэта ні дзіўна на
першы погляд, часціцы «не» і «ні». Іх рэдукцыя ў творах Я.Брыля,
магчыма, звязана з зусім пэўнай брылёўскай чалавечай і
пісьменніцкай ментальнасцю, выразна пазначанай якасцю
«інтэлігентнай сялянскасці». Гэтая ментальнасць не надта
ўшаноўвае ні рэзкасць адмоўя, ні экспрэсію ўзрушэння. Яна –
вытанчана-ўраўнаважаная. Працэнт пакрыцця часціцамі «не» і «ні»
ў Я.Брыля меншы, чым гэта назіраецца ў «Сястры» К.Чорнага, і
амаль удвая «адстае» ад твора В.Быкава. Гэта цікава, паколькі
часціцамі як часцінамі мовы Я.Брыль карыстаецца з большым
пастаянствам, чым абодва пісьменнікі, узятыя да параўнання.

Мы не аналізавалі спецыяльна, які разрад часціц пераважае
ў мове Я.Брыля (можна дапусціць, што па мадальным значэнні гэта
будуць часціцы тыпу сцвярджальных, пытальных, вераемнасных),



– 208 –

але відавочна, што моўная тэкставая абалонка гэтага пісьменніка
цураецца катэгарычнага сцвярджэння факта цераз кантрастнае
адмаўленне або пабуджальнае дзеянне. На гэта ўказвае і малы
працэнт пакрыцця тэксту інфінітывамі і дзеясловамі-звязкамі.
Апошнія наогул часцей  звязаны з утварэннем новых дзеяслоўных
формаў, чым з самастойным сэнсаўтваральным значэннем.

І, наадварот, у сваім ладзе маўлення з характэрнай мяккай
стрыманасцю інтанацый Я.Брыль кампенсуе акрэсленую вышэй
эмацыйна-падзейную рэдукцыю іншымі моўнымі сродкамі –
найперш полісіндэнтонавым прыёмам, злучнікавай сувяззю часцін
мовы і асобных сказаў у складаных фразавых адзінствах. Працэнт
пакрыцця тэксту злучнікамі ў Я.Брыля вельмі высокі (у «Птушках
і гнёздах» ён склаў 8,6%), што дае падставу на папярэдняе
заключэнне: стылёвая сітуацыя ў творах пісьменніка афармляецца
і складваецца хутчэй на прынцыпе супадпарадкавання яе чыннікаў,
чым на прынцыпе разгорнутых паслядоўнасцяў (у такім разе
пераважала б бяззлучнікавая сінтаксічная сувязь) або рэзкіх рухаў
падзейна-канфліктнай асновы.

Відавочна, лінгвістычная рэальнасць тэксту робіць Я.Брыля
вельмі індывідуальна «пазнавальным» у агульным гроне
празаічнага масіву беларускай літаратуры. Агульным правілам
інтанацыйнага контуру брылёўскай прозы, як вынікла з папярэдніх
стылеметрычных даследаванняў рамана «Птушкі і гнёзды» і
аповесці «Золак, убачаны здалёк», з’яўляецца правіла гарманічнай
кампенсацыі розных відаў коланавых сіметрый, калі самі сіметрыі
вольна «перацякаюць» адна ў адну з роўнавялікім захаваннем
«сумарнай энергіі» эстэтычнай інфармацыі. Усе лікавыя параметры,
якія характарызуюць прасадычныя асаблівасці, рэалізаваныя ў
моўным узроўні тэксту, размяшчаюцца вельмі кампактна і
шчыльна, дысперсія іх у Я.Брыля нязначная адносна ўяўнага
цэнтра, што яшчэ раз падкрэслівае тэкставую структураванасць
яго твораў як аўтара маналагічнага. А згенераваны вобраз
размеркаванняў пяці коланавых класаў істотна адрозніваецца ад
дугі размеркаванняў беларускай празаічнай традыцыі. Сталы
архетып метрычнага ўсталявання прозы Я.Брыля контурна
складае няправільны чатырохкутнік або нават і тэндэнцыю да
выявы трапецыі: кароткі і нарматыўны колан утвараюць надзвычай
цесны «калідор» лікава блізкападобных велічынь – 43±3%.

І раман, і аповесць-споведзь у творчай практыцы Я.Брыля
складаюць характэрнейшыя прыклады твораў з маналагічнай
функцыяй апавядальнай структуры, дзе акт творчага мыслення
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цалкам падуладны ўсеабдымнай сферы аўтарскай свядомасці.
Аднак жа такое застаецца і дзіўным: менавіта вылучэнне з усяе
беларускай літаратурнай традыцыі аўтара – па характары вельмі
беларускага – змусіла правесці дадатковыя даследаванні – што
такое наогул лірычная проза з пункту гледжання яе рытміка-
метрычнага ўсталявання, што адбываецца ў Я.Брыля на
давербальным узроўні? Як складаецца яго мадэль адмысловага
мастацкага мыслення? Ці ўсё ж толькі ўстойлівасць той
разнавіднасці творчай манеры, якая звязваецца з маналагічным
тыпам аповеду паўплывала на рытма-стылёвую кампаненту
Я.Брыля? Адным словам, патрабаваўся твор больш
«шматгалосы», дзе дыялагічнае слова складае відавочна
актывізаваную пазіцыю, – выбар, такім чынам, прыйшоўся на
аповесць «Ніжнія Байдуны».

Рэч у тым, што і ў «Птушках і гнёздах», і ў «Золку, убачаным
здалёк» у Брыля сваё ўспрыняцце свайго жыцця. Да таго ж, тут
прысутнічае ярка выражаны адзіны ідэйны і сюжэтны вобразна-
кампазіцыйны цэнтр: Радзіма, да якой прыкута «біяграфія адной
душы», – у адным выпадку, і ўбачаны здалёк «золак» як выток
чалавечага шляху – у другім. У «Ніжніх Байдунах» карціна
прынцыпова інакшая: асабістае ўспрыняцце жыцця не ўзнаўляецца
творча, а нібы прысвойваецца, сабой апасродкуецца. Яно тут не
мае такога выразнага статусу выключна ўласнага вопыту, вопыт
«раскідваецца» на ўсіх, а аб’яднальная функцыя мясцовасці не
становіцца сэнсава, ідэйна, кампазіцыйна яўнай. Інтэгравальная
сіла топасу, так характэрная для кампазіцыйна-структурнага
адзінства большасці твораў Я.Брыля, выконвае тут ролю толькі
паверхневага нацяжэння, неабходнай «абалонкі», пад якой
разыгрываюцца страсці якраз непадобных паміж сабой, ярка
індывідуальных характараў.

Такой густой «населенасці» дзейнымі персанажамі з
раўнапраўнай эстэтычнай функцыяй мастацкі свет Я.Брыля,
здаецца, не зазнае ні разу праз усю творчасць. Магчыма, у гэтым
адлюстраваўся вопыт калектыўнай працы над кнігаю горкіх
дакументаў «Я – з вогненнай вёскі»: трагічная нявыгаваранасць
спаленых беларускіх вёсак запатрабавала сваёй мастакоўскай
кампенсацыі стыхійным вяскова-сялянскім беларускім
карнавалам. Магчыма, і другая горкая думка многагалоса
сышлася пад вокладкай аповесці – думка пра тое, як незваротна
«размываецца» мацярык беларускай Радзімы, а таму чалавечая
каштоўнасць кожнага ніжнебайдунца для Брыля набывае
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самадастатковае, аж ці не да малітоўнасці, значэнне. І, відаць, таму
аўтар так ахвотна і непасрэдна дзеліцца сваёй уладай з героямі-
ніжнебайдунцамі, нават нягледзячы на сваё невынішчальнае і
ўсюдыіснае апякунства над створанымі вобразамі.

Апошняе лічым неабходным агаварыць спецыяльна, паколькі,
па нашым перакананні, менавіта надзвычайная ўскладненасць і
дынаміка ўзаемадзеяння аўтарскага голасу з голасам героя і
прадвызначае тут практычна ўсё. Усю нечаканасць і ўсю
своеасаблівасць «Ніжніх Байдуноў» – вобразную, стылёвую,
філасофскую. С.Андраюк у важкім і грунтоўным перадслоўі да
«Запаветнага» (менавіта тут даследчык дакладна і трапна ўказаў
на прыкметны матыў нацыянальнага «размывання»,
адлюстраваны ў «Ніжніх Байдунах) дапускае пэўную
недакладнасць, калі сцвярджае: «Лірычны Брылёў герой перад
такім героем (народнай масай. – І.Ж.) як бы адступіў. Голас ягоны
змяніўся, прыціх. У гэтым кіпенні гучнага смеху, жартаў,
байдунства задушэўны, шчыры лірычны голас амаль не
адчуваецца» [21, с.18].

Гэта, канешне ж, недакладнасць, і нічым іншым, як данінай
інерцыі празмернай эпізацыі яе тлумачыць не даводзіцца. Уражанне,
быццам голас героя імкнецца як бы пераўзысці і «перабольшыць»
аўтарскі голас, – толькі вонкавае і павярхоўнае. Насамрэчы так не
здараецца ў аповесці. Нават пры ўсіх магчымых варыянтах
перадаверу каштоўнасных арыентацый голас аўтара ў «Ніжніх
Байдунах» ніколі не становіцца на адзін узровень з голасам
персанажа. Аўтарскі голас нікуды не «адступае». Ён заўсёды
вышэй, ён – завяршэнне, каментар, тлумачэнне, асацыяцыя. Ён –
асноўны літаратурны факт, і суб’ектыўнасць нарацыі, яе
дамінаванне застаецца генеральным непарушным прынцыпам.
Проста функцыя яе, як і функцыя персанажа, якога мы называем
лірычным героем, некалькі відазменена ў гэтым творы Я.Брыля.

Так, навела «І ён, і яго» ёсць суцэльнае выткоўванне аднаго
персанажа – дзядзькі Алісея – уласным аўтарскім успамінам,
наступствам чаго стала дакладнае захаванне агульных рытмавых
тэндэнцый Я.Брыля, так характэрных для яго аўтарскага эталона.
У гэткім жа рэчышчы вытрымана і «Жывое слова». У абодвух
выпадках аўтарская прысутнасць з’яўляецца сувязным звяном
кампазіцыйна – ад самых уводных у навелы першых слоў: «Яго
(дзядзькі Алісея. – І.Ж.) даўно тым часам няма, больш за дзесяць
гадоў, а я нядаўна, у сонечны дзень і светлым настроі, адзін ідучы
па варшаўскай адноўленай вуліцы...» [21, с.47]; «Неяк на багатым
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нясвіжскім кірмашы маладжавы вясёлы мужчына так падахвочваў
мяне браць яго яблыкі...» [21, с.95].

Зусім іншае мы назіраем у навеле «Пралля і вартаўнік»,
дыскурс якой амаль да канца аформлены прынцыпам
аб’ектывізаванага апавядання. І толькі фінальная прыпіска, якая
падагуліла лёсы герояў1, дала падказку, што вартаўніком быў не
нейкі безыменны хлопец, а ўсё той жа аўтар. Што гэта таксама
аўтарскі ўспамін, але ўспамін, знарокава набліжаны да чытача праз
здоўжаную свядома і прытрыманую да пары да часу адсутнасць
«успамінальніка». Рытмавы контур тут самы нечаканы ў Я.Брыля.
Больш ён ніколі не паўторыцца ні ў адным з фрагментаў, што
падвяргаліся эксперыментальнай апрацоўцы. А такія навелы, як
«Маёр Асмалоўскі», «Варона ела грамузду», «Молька» (яны
складаюць яшчэ адзін навельны тып, дзе героі дзейнічаюць як бы
«па суседстве» з аўтарам, а ён іх толькі злёгку папраўляе
паасобнымі штрыхамі) рытмавы малюнак маюць вельмі
характэрны для твораў з цалкам дыялагічнай структурай
празаічнага слова.

Такім чынам, асноўны аўтарскі прынцып не змяніўся – усё ў
«Ніжніх Байдунах» на дыстанцыі бачання Я.Брыля і ўсё адухоўлена
яго светаўспрыняццем. І ўсё ж у аповесці не такая выключнасць
выражэння індывідуальнай памяці Я.Брыля, як назіралася тое ў
«Птушках і гнёздах», «Золку, убачаным здалёк» і як тое будзе
назірацца ў «Муштуку і папцы». Індывідуальная памяць аўтара-
апавядальніка ёсць толькі працягам або асацыятыўным набліжэннем
да факта ці падзеі з мінулага жыцця, густанаселенага і абжытага
ніжнебайдунцамі. Гэта іх свет і іх водсвет уступае ў дыялог з
аўтарскай памяццю; памяць як эстэтычная катэгорыя твора, такім
чынам, множыцца, становіцца аб’ёмнай. З індывідуальнай яна
перарастае ў агульную, калектыўную, і якраз яе калектыўнасць, а
не строгая прыналежнасць аднаму індывідууму, дэфармуе звыклы
хранатоп Я.Брыля.

Прасторавая форма героя ў «Ніжніх Байдунах», пададзеная
з аднаго «назіральнага пункта» – найчасцей вачыма і памяццю
аўтара-апавядальніка – не знаходзіць свайго паглыбленага і
шматграннага ўнутранага выражэння. Рэфлексіям тут месца не

1 «Анечка прала на маленькай прасніцы гадоў... хутка сорак таму назад.
Нядаўна мы з ёю, Ганнай Андрэеўнай, тэхнікам на льнозаводзе, весела ўспаміналі
тое прадзенне. Я бачыў яго тады разам з яе бабуляй і мамай, адна з якіх мая маці,
а другая братавуха.

 Снапы я вартаваў яшчэ на некалькі гадоў раней.» [21, с.55]
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адведзена. Тое ж і з часавай – працягласцю яго душэўных
перажыванняў – формай героя. Сферу перажыванняў у творы
складаюць ў сваёй пераважнасці асацыяцыі аўтара, але не
ніжнебайдунцаў. Калектыўны «хор» індывідуальных лёсаў, надта
адчувальны і нават вытрыманы ў аб’ектывізаванай манеры, тым не
менш заўсёды паслухмяна сочыць за рухамі дырыжорскай палачкі
аўтара і ўважлівы да яе ўказальнай волі. Гэта значыць, што ўплыў
калектыўнай памяці, памяці, праўда, прапушчанай праз сябе і сабой
асвоенай, самым актыўным чынам уплывае на форму і спосаб
выражэння аўтарскіх адносін да рэчаіснасці. Праз суб’ектыўны лад
мастацкага паведамлення прарываецца строй і лад аб’ектывізаваных
адносін аўтара і героя. Накладанне адной, уласна брылёўскай, стыхіі
на стыхію калектыўнага ўспаміну прымушае тэкст збіраць даніну
неўсвядомленай аглядкі на традыцыю зробленага да цябе, уліку яе ў
пабудове тэкставых сувязяў. Рытмавы вобраз твора, з аднаго боку,
як бы і зафіксаваў выразную брылёўскую пазнавальнасць, а з другога,
найагульнейшым чынам адлюстраваў асноўныя тэндэнцыі класічнай
беларускай літаратурнай прасодыі. Брыль набліжаецца да свайго
эталона там, дзе раздзелы пачынаюцца з яго як апавядальніка і ім як
апавядальнікам кантралююцца. І наадварот, дзе апавядальнік
адасабляецца ў нейкую трэцюю асобу, дзе цень уяўнага апавядальніка
накрывае шырокія прасторы тэксту, з-за якой Брыль толькі выглядвае,
там з большай паўнаўладнай сілай пачынаюць заяўляць пра сябе
агульнапрасадычныя законы беларускай літаратуры.

На гэтым, аднак, урокі «Ніжніх Байдуноў» не заканчваюцца.
«Прысваенне» калектыўнага голасу і яго падача на месцы

свайго голасу стварыла ў Я.Брыля фенаменальную рэч – прывяло
да рэзкага ўзмацнення жанравага мыслення. Ваганні рытмавага
контуру розных фрагментаў аповесці аказаліся настолькі істотнымі,
што лічыць іх выпадковасцю ў шматвопытнага аўтара і тонкага
стыліста, якім з’яўляецца Я.Брыль, не даводзіцца. Тут, па ўсёй
вераемнасці, стаяла ўсвядомленая задача на стварэнне такой
жанравай структуры, якая б, захоўваючы неабходную цэласнасць,
разам з тым была моцнай непаўторнасцю архітэктанічных
кампанентаў – самастойных навел, якраз іх адрозненнямі,
сутыкненнямі фармальных нятоеснасцяў.

Аповесць «Ніжнія Байдуны» характарызуецца выключнай
метрадынамічнай шматстайнасцю навелістычнай кампазіцыі, і
структурная разнаполюснасць яе выразна праяўляецца праз
супастаўленне з жанравымі «маналітамі» ранейшых твораў.
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Табліца 7.
Стылеметрыя аповесці Я.Брыля «Ніжнія Байдуны» і эталонныя значэнні

рамана «Птушкі і гнёзды» і аповесці «Золак, убачаны здалёк»

З табліцы 7 відаць, што эталонныя значэнні ( гарызантальныя
лінейкі А і Б), калі не браць пад увагу неістотную разбежку ў графе
гіперкароткага колана, сваю асноўную задачу быць карэктна
ўстойлівымі велічынямі пацвярджаюць спраўна.
Супастаўляльнымі з імі тэндэнцыямі валодаюць у «Ніжніх
Байдунах» па сутнасці толькі два ўрыўкі: «І ён, і яго» (№1) і «Жывое
слова» (№9). І гэта амаль усё, што засталося ад «пазнавальнага»
маналагічнага ранейшага Брыля. Астатняе ў аповесці склалася ў
вектары выключных дынамічных напружанняў, уласцівых больш
структурабудове «неаднагалосых» празаічных твораў.

Строгасць захавання эталона твора як агульналітаратурная
тэндэнцыя, калі пачатковыя фрагменты адпавядаюць фрагментам
заключных сцэн, пацвердзілася дзвюма навеламі: «Маёр
Асмалоўскі» і «Грэх ці не грэх» (урыўкі адпаведна пад нумарамі
2–3 і 12–13). Сама ж тэндэнцыя аказалася з «шумамі» ўжо ў навеле
«Варона ела грамузду» (урыўкі №№4, 5), а ў «Чыркуне і кураўцы»
растварылася наогул: метрычны контур першай тысячы
словаўжыванняў (урывак №10) вызначалі эстэтычныя сілы, як бы
няроднасныя з тымі, што фармавалі наступную тысячу
словаўжыванняў (урывак №11). Наогул жа толькі шэсць урыўкаў
з трынаццаці маюць контур, што у нейкай ступені набліжаецца да
значэнняў раўнацэннага паміж сабой супастаўлення ўтваральных
іх тэндэнцый. Астатнія дэманструюць адрозненні або ў асобных

№ Назва ўрыўка г/к к р д г/д
1 І ён, і яго 6,4 38,0 38,8 13,8 3,1
2 Маёр Асмалоўскі 1 6,4 29,2 48,5 1,5 3,4
3 Маёр Асмалоўскі 2 4,8 27,9 48,0 1,6 2,6
4 “Варона ела...” 1 5,1 29,4 48,3 1,2 3,9
5 “Варона ела...”2 3,8 32,0 46,7 1,1 2,4
6 Пралля  і вартаўнік 6,8 20,5 52,3 1,2 2,3
7 Песня 5,7 33,0 43,2 1,8 2,4
8 Молька 8,5 30,3 43,5 1,8 2,9
9 Жывое слова 8,0 39,7 36,6 1,9 2,7
10 Чыркун і кураўка 1 5,2 34,7 42,9 1,3 3,2
11 Чыркун і кураўка 2 3,9 28,1 46,3 1,3 4,5
12 Грэх ці не грэх 1 5,9 34,7 40,4 1,7 4,2
13 Грэх ці не грэх 2 4,9 35,4 40,3 1,8 4,6
А)  “Птушкі...” (эталон) 8,0 39,3 44,1 7,2 1,4
Б) “Золак...” (эталон) 5,8 39,8 45,6 7,9 0,9
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нейкіх момантах рытмавага «непаслушэнства» эталону, або нават
і цалкам выхад з-пад яго ўлады (урывак №9). Атрымліваецца, што
аповесць «Ніжнія Байдуны» ўтварае сабой факт «адчужэння»
Я.Брыля ад свайго «слова», факт некаторай адстароненасці ад
прынцыпаў пабудовы той прозы, якую мы традыцыйна называем
лірычнай. Г. зн., што пісьменнік уступіў у новы для сябе дыялог –
дыялог са сваім жа мастацкім словам, ранейшым, уласна
выпакутаваным і распрацаваным, які ўжо ў гісторыі літаратуры
займеў і сваіх літаратурных эпігонаў. Сам Я.Брыль на такі важны
паварот у творчым лёсе, як змена эстэтычнага кода і эстэтычнага
задання, падказваў самымі першымі старонкамі твора, калі,
уваходзячы ў «Ніжнія Байдуны», пісаў: «Адзін з маіх сяброў,
вядомы крытык з братняй рэспублікі, з якім мы сустракаемся
даволі рэдка і з прыемнасцю, неяк раіў мне, мякка, але настойліва,
напісаць «два-тры апавяданні на гістарычную тэму». Яго
аўтарытэтная настойлівасць падказала падазрэнне, што апавяданні
тыя патрэбны не столькі нашай літаратуры, як мне самому, – для
разрадкі, ці што, каб трохі адцягнуць мяне ад залішне аголенай
лірыкі» [21, с.26].

М.Бахцін, безумоўна, меў рацыю, калі сцвярджаў, што рытм
узнікае як каштоўнасна-сэнсавая рэакцыя на перажыванне, і, такім
узнікаючы, зніжае прадметную значнасць, насычанасць элементаў
мастацкага рада [13, с.101–104]. Лірычнае, лірызаванае ці моцна
суб’ектывізаванае выказванне, пазбаўляючыся заканамернасцяў
правільных размеркаванняў, аддаляючыся ад іх сістэмнай
строгасці, мае сваім законам не адзін, а два блізкія, прычым –
сумежна размешчаныя пікі класаў коланаў, на якія прыходзіцца
больш за 80% тэкставага матэрыялу. «Голы лірызм» Я.Брыля доўгі
час трымаўся на такім «прадметна зніжаным» тэкставым
фундаменце, калі перажыванні і пісьменніцкая рэакцыя на іх
спараджалі тэкст з павышанай колькасцю кароткіх і рэгулярных
коланаў. Прынцыпова інакшае жанравае мысленне ў «Ніжніх
Байдунах» гэтую тэндэнцыю прыпыняе пад вельмі моцным
уплывам многагалосся. Замест канцэнтрычнага нанізвання
асацыяцый у дзеянне ўступаюць законы аб’ектнага свету, што ў
прозе Я.Брыля стварае такі мастацкі феномен, калі вонкавыя
праявы рытмавай няўстойлівасці трэба ўспрымаць не як
няўстойлівасць, а як усвядомленую задачу і ўстаноўку на
разнастаенне дадзенага прыродай мастакоўскага мыслення.

Такім чынам, разгледжаныя тры тыпы ўзаемадзеянняў
аўтарскага і «чужога» слова, найбольш уласцівыя практыцы
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беларускай прозы ХХ стагоддзя, – аб’ектывізавана-маналагічны
(В.Быкаў), аб’ектывізавана-поліфанічны (І.Мележ), суб’ектывізавана-
маналагічны (Я.Брыль) – пры ўсёй сваёй рознасці высвецілі адну і
тую ж устойлівую рысу рытмавага ўсталявання мастацкага тэксту:
эстэтычная своеасаблівасць задаецца рытму не толькі за дапамогай
эфемернай устаноўкі ці агульнапрасадычных законаў мовы. Праз усю
літаратуру пракрэсліваецца адна і тая ж універсалія: метрадынамічны
малюнак у першую чаргу залежыць ад стратэгіі празаічнай нарацыі.

Так, мы можам часта назіраць зусім вызначаную і пэўную для
большасці даследаваных аўтараў рытмавую мадэль.
Аднолькавым контурам, да прыкладу, абнятыя тры розныя творы
аўтараў, вонкава малападобных па творчай манеры і з рознага
часу ў гісторыі літаратуры: «Ціхая плынь» М.Гарэцкага –
«Альпійская балада» В.Быкава – «Ніжнія Байдуны» Я.Брыля. Што
можа яднаць іх, аддаленых у часе, у стыхійных праявах метрычнай
блізкасці? Адным з яднальных момантаў можа лічыцца адметны
тып аўтарскіх адносін са светам, выражаны праз спавядальнасць,
прысутнасць аўтара «ўнутры» героя. Бо аўтар і папраўдзе
ўцелясняецца і ў «героя гісторыі» Хомку, і ў адмысловых
байдунцаў, і ў Івана Цярэшку, а герой застаецца арганічнай часткай
філасофіі, вядомай аўтару і ім выспавяданай. Аднак жа менавіта
іх агульнасць, замацаваная падабенствам контуру метрычнага
ўсталявання, самым непасрэдным чынам адцяняе напрамак
адрознення ў эстэтыцы празаічнага выказвання: чым выразней
выяўлены дыялог героя і аўтара, тым больш складаная і менш
улоўная аўтарская мадэль, мадэль аўтарскага голасу. Чым больш
прысутнасці аўтара ў творы, тым больш рысы акрэсленай
устойлівасці набывае яго індывідуальнае рытмавае
самавыяўленне. Своеасаблівасць тэкст адчувае з-за дыялогу
шматаблічных «чужых» галасоў, якімі насычаны твор. Твор – гэта
перасячэнне бясконцай множнасці галасоў, рытмы там
нараджаюцца, існуюць і знікаюць разам з галасамі як рытмы
супольнага ўзаемадзеяння, а таму іх дынаміка і ёсць дынаміка
рытмавага існавання мастацкага тэксту. І гэта, бадай, самае
важнае.

Атрымліваецца, што эстэтычная прырода мастацкага рытму
ў прозе самым непасрэдным чынам вызначаецца залежнасцю ад
дыялагічнай функцыі празаічнага слова, гэтай функцыяй у першую
чаргу і абумоўліваецца.

Застаецца яшчэ адно пытанне, закранутае ў пачатку
даследавання і, як аказваецца, звязанае з паэтыкай рытму



– 216 –

«чужога» слова – пытанне гэтак званага аўтаматычнага дзеяння
літаратурнай прасодыі на ўзроўні паскладовай арганізацыі тэксту.

Катэгорыя «чужога» слова настолькі універсальная, што,
відаць, нельга давяраць ідэі абсалюту дзеяння нацыянальнай
прасодыі як аўтаматычна вызначанаму для пазнавальнасці
мастацкай літаратуры коду. Бо хіба не ўспрымаецца
«аўтаматычны лад» нацыянальнай прасодыі вялізным «чужым»
словам у адносінах да аўтара? І, наадварот, што такое аўтарская
інтанацыя ў адносінах да глыбы нацыянальнай прасодыі, як
таксама не своеасаблівае чужое слова? Чужое слова
індывідуальнай свядомасці ў адносінах да космасу свядомасці
агульнанацыянальнай. Няхай не такое, як створаная чужая
свядомасць, але калектыўнае прасадычнае слова ёсць словам
няўласна-аўтарскай свядомасці, якому дыялагічна
супрацьпастаўляецца і ў якім самарэалізуецца індывідуальнае
слова канкрэтнага аўтара. «Касмічны» рытм агульнанацыянальнай
прасодыі кантактуе з індывідуальнымі рытмамі аўтараў гэтак жа
ці прыкладна ў гэткім жа сістэмным адзінстве, як і рытмы аўтара
з рытмамі герояў, у адносінах да якіх аўтарскія рытмы
функцыянальна таксама выглядаюць рытмамі «касмічнымі».

 Яно так і бачыцца ў агульнай дынаміцы. Рытм ёсць
бесперапыннае дзеянне «чужых» рытмаў, які, у сваю чаргу,
з’яўляецца чарговым чужым рытмам і чужым словам адносна
космасу нацыянальнай прасодыі. Ён відазмяняе маналітнае
гучанне прасодыі гэтак жа, як і сам відазмяняецца пад актыўным
уздзеяннем шматгалосся мастацкага маўлення твора – такі
агульны прынцып рытмавага існавання празаічнага тэксту, што
вызначае ініцыятыўныя токі стылёвай разнастайнасці рэалізацыі
мастацкіх заданняў у літаратуры.

Падагульненні

Эксперыментальныя дадзеныя, атрыманыя ў ходзе
даследавання, і іх тэарэтычнае асэнсаванне сведчаць за тое, што
канцэптуальныя моманты разумення механізмаў рытмастварэння
празаічнага тэксту патрабуюць сур’ёзных навуковых карэктываў.
Сказанае датычыць найперш усталяваных поглядаў на лінейнае
разгарненне мастацкага тэксту.

Атрыманы масіў дадзеных мікраструктур рытмавых адзінак
паказвае: у лінейным разгарненні празаічнага тэксту сіла коланавых
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распадабненняў мацней за сілу коланавых прыроўніванняў. Коланы
ў празаічнай гарызанталі схіляюцца да ўнутранага самапагашэння,
што ў рэгулярным празаічным маўленні ставіць ў сумежную
кантактную пазіцыю коланавыя класы, істотна адрозныя па
велічыні складовай будовы, з большай рэгулярнасцю і
пастаянствам, чым класы коланаў аднолькавай ці прыблізна
аднолькавай сілабавай структуры. Як ні парадаксальна,
дынамічныя напружанні «рытмавых выбухаў» – з’ява для прозы
больш устойлівая, чым сітуацыі складаных метрычна-мерных
ланцужкоў. А гэта азначае, што ў гарызантальным сегменце
празаічнага тэксту метрычна-рытмавых складнікаў аказваецца
менш, чым на тое чакалася.

Адзін са шляхоў празаічнай дынамізацыі маўлення – у
своеасаблівасці «гульні» коланавых камбінацый і мастацкіх
сіметрыяў па тэксце, у эфекце «расшывання» коланаў, іх знікненні
і нараджэнні, што на наступнай стадыі творчага акта сябе
матэрыялізуе праз індывідуальна-стылёвыя асаблівасці аўтарскай
творчай манеры. А паколькі нараджэнне і знікненне коланавых
кампазіцый – гэта стадыя давербальнага жыцця тэксту і
непасрэдна цалкам яшчэ не належыць мове, то ўпарадкаванае
з’яўленне буйных комплексаў тэкставай структуры ў выглядзе
мастацкіх сіметрый коланавых камбінацый дае магчымасць
аднесці іх да фактычнай плыні першапачатковага «слыхавога
тону», «гуку», «гулу» – рытму празаічнага твора.

Назіранні над акцэнтнай будовай колана паказваюць, што
найбольш выразныя дынамічныя з’явы адбываюцца ў групах
нарматыўнага колана з камбінацыямі мужчынскіх і жаночых
зачынаў і канчаткаў. Менавіта гэтыя групы аказваюць найбольшы
ўплыў на агульную стылістыку аўтарскага выказвання, ствараючы
непадкантрольную аўтарскай свядомасці «сотую інтанацыю».
Гэтыя назіранні выразна праявіліся пры аналізе руху коланавых
акцэнтаў раманнай прозы К.Чорнага.

Эксперыментальныя тэсты на розныя віды акцэнтнага
прыроўнівання коланаў у тэкстарадзе (сумежнае і дыстанктнае
размеркаванне раўнацэнных коланаў паводле аднолькавага
малюнка націскавай будовы) паказваюць на характэрныя
асаблівасці індывідуальнага аўтарскага стылю, а таксама
выяўляюць устойлівасць мастацкай з’явы, якая ў даследаванні
названа эфектам «рытмавай памяці». Для зачынаў і заканчэнняў
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фразавых адзінстваў (самастойных пунктуацыйна завершаных
сказаў) паказальнай з’яўляецца індывідуальна-аўтарская
рытмавая матрыца.

Функцыю пераважальнага пакрыцця тэксту – рытмавай
дамінанты – выконваюць коланы з націскамі на першым-другім
складах ад пачатку або заканчэння вылучаных міжфразавых ці
ўнутрыфразавых адзінак. Прычым выконваюць, праўдападобна,
на ўзроўні закону агульнапрасадычных характарыстык беларускай
літаратурнай празаічнай традыцыі. Сутнасць гэтага закону можна
сфармуляваць як закон перавагі «жаночай» акцэнтнай дамінанты
ў беларускай літаратурнай прасодыі.

Прычына ж так званай «няўлоўнасці» рытму ў празаічным
выказванні залежыць як ад бясконцай імавернаснай варыятыўнасці
праяўлення спецыфічных асаблівасцяў нацыянальнай прасодыі, так –
што не менш важна – і ад ўласна эстэтычных уласцівасцяў мастацкай
прыроды празаічнага слова. І найперш – ад надзеленасці ўласцівасцю
быць правадніком розных індывідуальных свядомасцяў, якія, уступаючы
ў дыялагічныя адносіны паміж сабой у свеце мастацкага твора, нясуць
у сабе розную зараджанасць індывідуальнымі рытмамі. Іншымі словамі,
чужыя галасы выражаюць нятоеснасць «метрычнага часу» іх уласнага
голасу і голасу аўтара. Дынаміка гэтых нятоеснасцяў складае асноўную
перадумову для рытмавай эстэтызацыі выказвання – стварае
разнастайныя мадуляцыі рытмічных формаў празаічнага тэксту.
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ПАСЛЯСЛОЎЕ

Міларад Павіч у сваім знакамітым «Хазарскім слоўніку»
вуснамі доктара Сук Ісайлы выказаўся парадаксальна: «... думкі
пры судакрананні са словамі гэтак жа сама хутка гаснуць, як і
словы пры судакрананні з думкамі. Нам застаецца толькі тое, што
зможа перажыць гэтае ўзаемнае забойства». Магчыма, аднак, у
рэальнай мастацкай практыцы не ўсё так драматычна, і словы і
думкі не толькі гаснуць пры сваім узаемным спатканні, але і
ўспыхваюць яркімі азарэннямі, падсвечаныя адно адным. Згасанне
адбываецца найчасцей тады, калі аўтарскі слоўнік не сустракаецца
ў агромністай прасторы шматузроўневай сістэмы эстэтычнай
свядомасці з асабістай творчай настроенасцю на выказванне – з
псіхалагічным субстратам рытму. Пошук шляхоў да гэтай
сустрэчы ёсць вялікая і складаная задача аўтара. І не менш
складаная праблема даследавання эстэтычнага бытавання слова,
якая вельмі працяглы перыяд часу не дае спакою навукоўцам.

На пачатку ХХ стагоддзя, калі філалагічная навука
намаганнямі бліскучай плеяды рускай фармальнай школы пранікла
на самыя далікатныя, аж да самарастваральнасці тонкія ўзроўні
тэкставай матэрыі верша, Л.Цімафееў у здзіўленні афарыстычна
ўсклікнуў: у вершы няма нічога, чаго б не было ў мове. На што
яго сучаснік Б.Тамашэўскі заўважыў не менш афарыстычна: так,
але акрамя самой з’явы верша. Праз многа гадоў мы можам
паўтарыць нешта блізкападобнае і ў дачыненні да рытму прозы:
у мове ёсць усё, каб прыдаць празаічнаму выказванню рытм, за
выключэннем нараджэння самой з’явы празаічнага рытму.

І гэта не варта расцэньваць прыгожым парадоксам ці проста
гульнёй слоў. Проза – зона энтрапіі. Тайнасць яе ходаў не надта
паддаецца адназначнаму тлумачэнню. Яе тэкст скарыстоўвае
магчымасці нацыянальнай прасодыі і ўсяго запасу ўнутранай
структуры мовы, але індывідуальны слоўнік рытму празаічнага
выказвання складваецца не столькі пад уздзеяннем законаў мовы,
колькі  адчуваючы эстэтычныя ўласцівасці слова як носьбіта
розных тыпаў аўтарскай свядомасці. Адсюль становіцца
відавочным, што калі проза наскрозь пранізана множнасцю
перасячэнняў розных этычных, філасофскіх, гуманістычных
пазіцый, абнятых абалонкаю слова, то і рытмавае існаванне
празаічнага тэксту не можа быць ідэнтыфікавана з такою ж
адназначнай дакладнасцю, як рытм вершаванага твора. Кожны
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тып інтэрсуб’ектных адносін адказвае за свой рытм, а кожны рытм
ёсць выяўленне наяўных у тэксце інтэрсуб’ектных адносін. Вось
асноўная прычына, паводле якой рытм у прозе немагчымы для
ўзнаўлення з пункту гледжання гарызантальна-«лінейных» яго
ўяўленняў, і вось чаму такі погляд на прыроду празаічнага рытму
прынцыпова памылковы ў самой аснове.

Уяўленне пра рытм як пра мастацкую з’яву нелінейнага
парадку, для якой уласцівы шматлікія каналы ўзаемных сустрэчных
ходаў мастацкай інфармацыі, стварае падставы для тлумачэння
метрычных правілаў усталявання празаічнага тэксту. Гэтыя
правілы грунтуюцца на тым, што метрыку невершаванага
мастацкага выказвання здольны ўтвараць даволі складаныя
комплексы коланавых спалучэнняў. Коланы як метрычныя
словападзелы (метрычныя словы) маюць тэндэнцыю, з аднаго
боку, да ўзаемакампенсацыі «рытмавых тыпаў»  лексічных адзінак,
што ўваходзяць у іх склад, а з другога боку, коланы самі здольны
да пагашэння ўласнай нераўнатоеснасці канструктыўнай будовы
(найперш сваёй сілабічнай асновы) праз уваходжанне ў склад
сіметрычных коланавых адзінстваў. Камбінацыі, утвораныя
коланавымі чаргаваннямі, маюць хоць і вялікі, але не бясконцы лік
вераемнасных варыянтаў, і важна тое, што ў гэтых камбінацыях
прасочваюцца рытмавыя дамінанты іх складвання з характэрным
малюнкам як для кожнага аўтара, так і, трэба думаць, для
стылістыкі кожнай нацыянальнай літаратуры. Дамінанты
коланавых сіметрый адлюстроўваюць першапачатковы рытмавы
вобраз тэксту, які да пары да часу прысутнічае нявыяўленым у
доўгатэрміновай памяці аўтара і чуецца ім агульным тонавым
настроем будучага твора.

Комплексы метрычных сіметрыяў дзейнічаюць па ўсёй
прасторы тэксту – глыбінна дзейнічаюць, трымаючы яго каркас.
Так ствараецца эталонная вертыкальная вось тэкставай
структуры, дзе коланавыя сіметрыі, нараджаючыся і знікаючы,
пакідаюць свае «меткі», прычым пакідаюць праявамі не
раўнацэнных коланаў і сістэмы паўзаў, імі абазначанай, а як праявы
выключна дынамічных адносін – метрадынамікі тэкставых
структур. Вось чаму рытмавы вобраз тэксту, як і наогул усякі
вобраз, можа зазнаваць падчас акта творчасці значныя
відазмяненні: адбываюцца своеасаблівыя ваганні метрычнага
контуру выказвання.

Але ваганні носяць характар самарэгуляцыі празаічнай
сістэмы. У ёй усемагчымыя ўзаемадзеянні рытмавых і метрычных



– 221 –

мікраструктур, іх нараджэнні і знікненні, ваганні і нават страты не
закранаюць агульнай асновы – архетыпа рытмавага вобраза
тэксту. Ён застаецца жорстка фіксаваны, амаль нязменны і нячуйны
да перамен тэкставых дыскурсаў і заўсёды пазнавальны для
кожнага з абследаваных аўтараў. Асабліва гэтая ўласцівасць –
пазнавальны аўтарскі эталон – прыкметна ў пісьменнікаў з
маналагічным тыпам завяршэння мастацкага цэлага твора.
Маналагічнае маўленне прынцыпова патрабуе дадатковай
падтрымкі рытмам. Праголас «калектыўнага аўтара» тут яшчэ
здольны істотна паддыктоўваць сваю волю, і адзінства рытмавага
існавання тэксту ў такіх выпадках заўсёды больш маналітнае і
больш магутнае за вераемнае адзінства твора з поліфанічным
гучаннем. Раздзяленне ж «галасоў», іх актыўны дыялог
«размывае»  ўсталяванне адзінства рытмавага малюнка плынню
індывідуальных, а часам і факультатыўных рытмавых
адгалінаванняў. Іх перапляценне і ёсць тая «шматстайнасць», якая
воляю аўтара збіраецца ў эстэтычна апраўданае адчувальнае
стылістычнае «адзінства».

Мы, такім чынам, паспрабавалі патлумачыць толькі тое з
агромністага матэрыялу значнай праблемы, што хоць нейкім
чынам дастаткова ўстойліва выяўляецца эксперыментальным
досведам і ім можа быць пацверджана. І гэта толькі пачатак.
Наперадзе ж – мноства невядомых шукаемых велічынь.
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