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З А М Е Ч А Н И Я ПО ВОПРОСУ 
В З А И М О С В Я З Е Й Р А З Л И Ч Н Ы Х З Л Е М Е Н Т О В 

П О Э Т И Ч Е С К О Г О П Р О И З В Е Д Е Н И Я 

В И Л Ь Я М Т У Р Ч А Н Ы (Братислава) 

В художественном произведении все элементы подчинены общей задаче, 
связанной с основной идеей произведения. В таком случае, на каждом эле­
менте можно найти и проследить следы самой этой цели. Правда, каждый 
элемент реализует её по-своему. Отдельные части произведения, подобно 
частям живого организма, постоянно находятся в состоянии взаимного на­
пряжения, вступая в связь друг с другом по особым законам, дополняя друг 
друга, или же противореча друг другу с тем, чтобы в совместном взаимодей­
ствии усилить конечный эффект. Для лучшего проникновения в поэтическое 
произведение не будет лишним обратить наше внимание на некоторые связи 
между этими элементами, которые, до определённой степени, выполняют оди­
наковые задачи. При определении направлений в литературном процесе та­
кой способ может с большей очевидностью открыть противоположное напра­
вление следующих за собою литературных школ. В этой заметке я коснусь, 
прежде всего, нескольких предварительных замечаний относительно взаимо­
отношений метафоры и рифмы, более широкое название которой могло бы 
быть: • „Метафора горизонтальная и вертикальная". 

К поименованию рифмы, как вертикальной метафоры, нас ведёт тот прос­
той факт, что в рифме, подобно тому, как в метафоре, и в поэтических тро­
пах, вообще, очень часто встречаются слова, которые не вступают в какие-
либо связи в явлениях мимо художественного плана. При этом мы исхо­
дили из известных характеристик главных функций рифмы, из них семан­
тическая, путём конфронтации значений в рифмовых единицах, по существу, 
исполняет задачу метафоры, которую, в противоположность рифме, мы на­
звали горизонтальной. 

Наверняка, здесь будет уместно замечание о том, что интенсивность верти­
кальных тропов несравнимо ниже, что семантический элемент рифмы чи­
татель поэзии не воспринимает изолированно от остальных функций, хотя, 
с другой стороны, рифма уже не раз посредством их могла действовать при 
формировании горизонтальной метафоры, воспринимаемой нами релативно, 
как нечто более самостоятельное. 

Однако, этот факт не исключает определённых закономерностей в этих 
взаимосвязях. Правда, было необходимым проверять их на большем мате­
риале. Полезность такого исследования, скорее всего, проявилась бы на ма­
териале различных поэтических школ. Можно провести ещё одну аналогию: 
подобно тому, как из запасов рифм исчезают их определённые пары или же 
меняются их члены, так и в отдельных школах меняется образный репертуар 
или хотя бы оценка его. 
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Исследования семантической функции рифмы, произведённые до сих пор, 
ограничивались чаще всего уточнением, какие словные виды и части слов 
встречаются в ней друг с другом, иными словами, является ли нормой риф­
мы корневая или же концевая часть слова, или же из каких областей сло­
варя она подчерпнута. Нам кажется, что можно идти ещё дальше. Можно, 
например, обращать внимание на то, какие метафорические связи образует 
рифма, сравнить в какой связи находятся эти образы с горизонтальными 
тропами того же самого автора. Самое ценное в исследовании нам откроется 
как раз в дальнейшей фазе, при измерении этих элементов и их отношений 
у поэтов противоположных ориентации. 

Напряжение между метафорой и рифмой будет меняться по мере того, 
как будут меняться школы. По всей вероятности, ярче всего эти отношения 
будут выражены в народной поэзии, где довольно часто рифма уже ощу­
щается и вкратце обобщает горизонтальный образ. Тоже самое мы наблю­
даем и в поэзии, имитирующей народную песню. Например, у Есенского 
в стихах р свадьбе любимой девушки с другим: 

Натянули на пальчик тоненькое колечко, 
обкрутили палец, заарканили ручку 

чтоб меня уж больше никогда не обняла 
распрекраснейшее колечко — ручка твоя 

малая 

КаЦаЬН па ргз1ек 1епискй оЬтйски, 
оЪкгййП ргИек, гариШаН тиски 

аЬу т а иг у1асе] шк<1у пеоЬ]а1а, 
па]кга]51а оЪтйска, тйска <то]а т а 1 а . 

(дословный, т. е. подстрочный перевод). 

Сравнение „ручки" (гйску) с распрекраснейшим „колечком" (оЬгйску) из 
последней строки уже находилось и ранее в рифме первого двустишья: 
(„колечко") „обручка—ручка" („оЬгйска — гйска") . 

Понятно, что и в народной поэзии только часть рифмовых связей будет 
давать образ, гораздо большей будет часть с необразными .информациями 
(сесть—есть, и под.) , ( т а з — йаз, гогргауат — оугауа]й ар . ) . Однако, следует 
припомнить, что найдутся и целые стихотворные пассажи, где не обнару­
жится даже горизонтального образа. Что же касается народной поэзии вце-
лом, то тут есть возможность предполагать, что в ней образность не превы­
сит её рифмовых потенциалов. В гари зонта льных образах мы не найдём 
намного больше того, что на других местах соединила или же хотя бы одним 
из своих членов уже подтвердила рифма. Конкретно это выглядит так: раз 
это соединение „1азка — разка" (любовь—союз), в следующей школе эта 
рифма заменяется другой , ,1азка—тазка" (любовь—маска). Э Т О Т И подобные 
ему примеры касаются только лишь семантической функции рифмы. При 
этом, правда, становится совершенно ясно, что уже между школами с раз­
личными прозоидами многие соединения отпадут сами собою, как только мы 
обратим внимание на ритмическую часть рифмы; в силлаботоническом стихе 
не будут встречаться двугласные слова с трёхгласными, в то время как 
в силлабическом эти повороты будут сами собой разумеющимися. Больше 
того, в рамках той же самой школы, например, у штуровцев в Словакии 
(Я. Краль, С. Халупка, Я. Ботто, А. Сладкович) подчёркнутое усиление 
эвфонической стороны рифмы у одного из них — у С. Халупки — исклю­
чит, например, соединения, возможные у Я. Краля („кожи — рапо/сГ') , обяза­
тельное соответствие и интервокальной согласной группы в рифмовке даёт 
рифму ,,раЬо?С1 — з1о/с1". В рамках школы Краско (И. Краско, Я. Есенский, 
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В. Рой, М. Разус) опять налицо заинтересованность в той же функции у Есен-
ского, поэзия которого по многим признакам связана с поэтикой народной 
песни, приносит в неточной рифме „очи—ночи" (,,ос1 — посг"), в сущности, 
образ „звезд" („ЬухегсГ'), которые в нескольких местах появятся в горизон­
тальном положении в качестве составной части образов, а это опять подобно 
сравнению с очами. В поэтической системе, нормой которой служит метри­
чески точная рифма, каждое нарушение её ритмической части оказывает 
влияние и на её смысловую часть. Например, у Гвездослава в стихотворении 
„Мой отец, моя мать рады бы меня замуж выдать" („Мб] о!ес, т о ] а та<, 
гасН Ьу т а уусЫ") рифма „мать—выдать" („та( — У}}&а{"), ритмически не­
точная, сигнализирует о том, что у Гвездослава речь идёт о исключительной 
имитации народной песни, подтверждённую и другими элементами, напри­
мер, ритмико-синтаксическими фигурами, так расширенными в народной 
поэзии. Примеры, приводимые нами до сих пор, показывают нам, что и пе­
ремены, касающиеся ритмической и эвфонической функции рифмы, играют 
свою роль и по части смысловой, а также находятся в связи и с горизонталь­
ными образами. 

В таком случае, если мы хотим обратить своё внимание только на кон­
фронтацию смысловой стороны в рифме, мы вынуждены не касаться боль­
шинства рифмовых пар, порой и более многочисленные рифмовые примеры 
и сосредоточиться на исследовании ключевых образов определённого автора 
или же поэтического направления и их отношения к рифме. Пример прямо 
противоположных школ в таком отношении представится нам при прове­
дении сравнительного анализа на материале поэзии Краско и Гвездослава. 

К ключевым понятиям сборника стихов И. Краско „г^ох е{ зоШисЬ" при­
надлежат „мгла—тьма" (,,шп1а —т1Ьа") и „месяц —луна" („тез1ас —1ипа"). 
„Тьма" становится символом серости, печали, безнадёжного застоя, „месяц" 
является то, что оба эти понятия затушёвывают предметность света, явления 
дёжность, безверие. „Мгла" , по существу, становится дневным вариантом 
тьмы. В поэзии Краско нет ясных дней. Солнце у него появляется только 
при закате, на ночном небе нет звёзд. Всё это прямо-таки противоположные 
понятия образному миру Гвездослава. Между „мглой" и „тьмой" общим 
является то, что оба эти понятия затушёвыают предметность света, явления 
делают неясными. Это осуществляется точно так, как и провозглашается 
в программе этой поэтики: „ И не забудь, что признак тайны тысячами 
тонами звучит и в каждой душе пробуждает её песню сткрытую." Предметы 
зашифровываются. В сущности, они такими явятся самому поэту. Он лишь 
ищет для этой их особенности соответствующее выражение. Примечательно, 
что эти смыслово более всего наполненные понятия ни разу не появляются 
в положении рифмы, хотя словацкий язык предоставляет подобной рифме 
определённые, соединения, адэкватные словарю Краско. Например, „мгла" 
( „ т 1 Ь а " ) , „мглою" ( „ т Ш о и " ) можно срифмовать с „сНЬои", эпитетом, в не­
которых местах появляющимся у Краско и в положении рифмы. 

Но „мгла" („Ьт1а") и „луна" ( „шпа" ) занимают эти места своими опре­
деляющими эпитетами. Почти неотделимым признаком „мглы" является 
адэкватное „серая" („зеДа"), а „луны" эпитет „бледная" („Ыейа") („Н1а, 
1ипа Ыейа Шко 81 зеЛа га С1егпи Ьоги гуесега". — АсЬ, узес1поз{ V с!изи, ]ако 
т Ш а зейа V ск>Нпи, т !куо , ]ес1по1уагпе зЫа"). И вот тут-то уже намечается 
зависимость между рифмой и построением тропов у Краско, между харак-
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терным для неё порядком. Если в рифму, выделенного места стиха, не пере­
мещается само явление, то его признак, который таким способом как бы 
достигает уровень самостоятельного явления — у Краско мы обнаружим 
целый ряд тропов — эпитетов, где исходное качество (чаще всего это при­
лагательное) одевается в форму имени существительного и принимает на 
себя в синтагме ведущее положение, в то время как исходный предмет ста­
новится качеством начального эпитета. Например, вместо тёмного соснового 
леса, где герой живёт, как отшельник, у Краско говориться о темнотах сосно­
вого леса. Для наглядности можно привести длинный отрывок, открывающий 
нам идеал Краско. Т. е. его идеал предстал бы перед нами, как только нам 
бы удалось отогнать мглу-серость: 

„Ту серость-мглу иногда хочется выгнать 
была бы видна гора, чистая зелень леса 
и синь неба, белизна далёкой деревушки, 
и серебро быстрины, что разбрасывает 

м о л н и и 
в долину, расцветную тысячным цветком" 
и т. д. 

„Тй у5е<1поз<-т1Ьи оЬсаз ууЬпа< сЬсе за, 
Ьу У1с1по Ьо1о Ьоги, 81ш геХеп 1еза 
а тпоАто пеЬа, Ъе1о${ <11а1пе) у1езку 
1 э.1пеЬго гшуу, ]ако Ь а & е Ыезку 

V ск>1ти зкуеЙй И з б е г у т куекнп" 
а1сТ. 

Итак, З Е Л Е Н Ь леса вместо зелёного леса, С И Н Ь неба вместо синего неба, 
Б Е Л И З Н А деревушки вместо белой деревушки и т. п. Эта тенденция на­
столько сильна, что доходит до вычёркивания собственного явления: „Озябну-
тая осень собирает желтизну" („221аЫа )езеп Ию$( г п а з а " ) . Так, не „жёлтые 
листья". Листья опали. К этой крайней точке в горизонтальном образе можно 
провести аналогию с рифмой, когда в стихотворении с парной рифмой ока­
жется стих без партнера — рифмы — явление такого порядка у Гвеэдослава 
непривычное (например, в целой „Жене лесника", произведении в несколько 
тысяч строк, мы найдём один единственный такой стих) . Интересен и тот 
факт, что в подобных случаях у Краско в конце стиха можно найти повтор­
ный эпитет (в „Романетте": „в ту святыню такую тихую, тихую, тихую") 
или эпитет, „спрятанный" в глагол, но смыслово чрезвычайно нагруженный, 
обрамляющий целое стихотворение „ Н а новый год": „Серо небо" („]е 
зес-ё пеЬо . . " ) . Указанный стих без партнёра — рифмы находится в се­
редине стихотворения: „хотя давно уж сохнет и было времени выготеть" 
(„ас <1аупо зсЬпе, 1 та1 саз у у з е ё т е ^ " ) и эпитет „серый" („зесгу") появится 
тут в заключительной, как бы обрамляющей всё стихотворение, части: „ И се­
рое небо готово расплакаться бедами" („А зе<1ё пеЬо гр1ака( сЬсе ыаТпп") . 

Тот факт, что до сих пор приводимые примеры находятся в прямом про­
тиворечии со способом становления тропов, практикуемый Гвездославом, 
а так же с его размещением смыслово-носных слов в рифме, подтверждает 
его стихотворение „Слышу новые звуки" (,,№)уё гуику р о с и ] е т " ) . Здесь он 
характеризует и критикует сборник стихов Краско ,,Ыох е* зо1пш1о". 

Зелень леса, как для Гвеэдослава, так и для Краско является идеалом. 
Но у Краско это идеал недосягаемый. Гвездослав прописывает Краске зелень, 
как желаемое лекарство, т. к. в „Мох е1 зоПгиск)" как раз она представляет 
собою недостающий материал для поэтической обработки. 

Интересным является трансформация этого образа и размещение его чле­
нов относительно рифмы. Гвездославу у Краско недостаёт 

„куртки зелёной н а ёлке*' „Ьа1епа ге1ела па згагеки", 
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Итак, не столько общее название „лес", сколько конкретный представитель 
его „ель", дерево вечно зелёное, а в этом эпитет, как мы видим, остаётся 
атрибутом, который, правда, не становится самостоятельным, но сливается 
с частью одежды, с курткой, т. е. елью. Так „лес" персонализуется и что 
ещё важнее, само слово „ель" занимает рифмованную позицию: „па кшгеки — 
Ьегреки—уугеки' ' . 

Ещё выразительнее противоположность обоих поэтов доказывает само 
с слово „мгла" , которое у Краско никогда не входит прямо в рифму. У Гвез­
дослава мы читаем: „прозрачные туманы, смысл неясный, где ничего не 
поймать" — „с1ге Нт1у, 2тузе1 тсИу ...". 

У Гвездослава одновременно можно проследить отношения между мета­
форой и рифмой. Можно привести пример, где наступает „ослабление" обоих 
составных частей. В „Словацком Прометее", говоря о породах собственного 
народа, розгорчённый автор откладывает в сторону образный язык и назы­
вает вещи прямо своими именами (мелочность, лицемерие, нерешительность, 
непостоянство). Критик Крчмерый на этом месте замечает, что язык поэта 
становится бесцветным, исчезает сама поэзия. Но сама рифма выразительно 
подтверждает целенаправленность этого шага. В связи с этим происходит 
отклон от нормы и семантического элемента рифмы, захватывающей лишь 
окончания слов („уг4кауоз^ — узе^еспозг") а под. Отношение между метафо­
рой и рифмой у Краско характеризуются нобычайно сильным напряжением 
между отрицательным в первой (и положительным знаком, во второй 
части, наиболее специфический для Краско троп — оксиморн, — где встре­
чаются значения, взаимно исключающие друг друга, контрастирует с целым 
одинаковым по смыслу звучанием рифмованных пар. В них встречаются или 
два плюса, или два отрицания, оксиморон тут не образуется рифмой, верти­
кально. 

Если всего незадолго перед этим в кратком отступлении нами приводи­
лись примеры, где ритмическая и эвфоническая составные части проявили 
свой семантический аспект, оказавший своё влияние на смысловое отступле­
ние от нормы рифмы, то при раэборе Краско следует добавить, что в равной 
мере семантический элемент содержит в себе свой эвфонический аспект. Т. е. 
вместе с богато эвфонически воздвигнутым сооружением и с звуково разви­
тыми рифмами и семантическая функция рифмы создаёт смысловую проти­
воположность противоречивым тропам, замещающим собою субъект самого 
поэта, который как бы тоже персонифицируется оксимором. Идеалы пред­
шественников поэта, оценённые автором этой поэзии и его личное страстное 
желание положительного жизненного факта как бы входят в звуковые части 
стихотворения, в его мелодию, в ,.песню без слов". Эта поэзия, в отличии от 
поэзии Гвездослава, не может видеть идеалы, по крайней мере, не может 
видеть их так реально, достижимо. В поэзии Краско их в ней нехватает 
также, как (в отличии от Гвездослава) на небе звёзд. Их нехватает не 
только в образах, но и, кроме одного небольшого исключения, вообще в са­
мом лексиконе „Иох е1 зоШисЬ". 

Здесь мы указали лишь на несколько признаков прямо противоположного 
направления в отношениях метаформы и рифмы у двух поэтов с различной 
поэтикой. При обработке рифмового материала мы столкнулись с рядом 
проблем. Несмотря на то, что в значительной части рифм абсолютно отсут­
ствует образность, большая часть оставшегося материала нуждается в опре-
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делённых поправках. Лишь изредка встретятся слова ,,с1еп — зеп" между кото­
рыми чёрточка как бы замещает приравнимую частицу, или же слова, до­
полняющие синекдоху и типичный символический образ: „осШепок — зро-
ппепок". На всякий случай и исключительный оксиморон: „йГауи — ЬоГауй". 
Но рифма ,,Ье2пас1е]е —2пе]е" (безнадёжности — звучит) уже требует к себе 
поправки. Как показывает исследование, названную рифму следует читать 
как ,,2пе]е Ъегпайе]" (звучит безнадёжность). Смысл должен быть освобож­
дён от грамматических форм, т. е. образно говоря, в семантической части 
рифмы необходимо ставить друг против друга смысловые „инфинитивы" 
Например, вместо „ г у о т а — У о ш а " , „гуопН — уойа^" 

Постараемся яснее объяснить, что мы подразумеваем под смысловым ин­
финитивом. 

Нам известно, что для рифмового материала не следует разделять все 
те части, которые в ином случае вообще-то в языке различаются. Н и одна 
поэтическая школа не требует абсолютного количеКггвеннОго совпадения 
в рифме, хотя фонологически это совпадение очень важно. В равной мере 
ничего не решает противоположность двугласной и соответствующей простой 
согласной длинной или короткой Оа-а-а; 1е-ё-е а{а".), в словацком языке, 
например, смягчённая гласная „а" и гласная , ,е", а у некоторых поэтов 
и „ а " употребляются в обиходе как равноценные. Так в рифме могут ока­
заться друг против друга мягкие ,,Г' и твёрдые согласные, так что, напри­
мер, рифму, „21а 1т1 —га1ту" можно признать за омонимическую, хотя в нор­
мальной языковой речи, читаемая горизонтально в стихотворении таковой 
не является. Эти особенности, как видно, касаются эвфонической функции 
рифмы. 

Судя подобным образом о вертикальной метафоре, т. е. о семантической 
функции рифмы, можно предположить, что у нас исчезнут и такие признаки, 
как концевые различия или падежные, глагольные и т. п. Приблизительно, 
можно сказать, если при вступлении в силу эвфонической функции рифмы 
утрачивает силу определённые отличительные признаки в рамках науки об 
образовании звуков, то при вступлении в силу семантической функции риф­
мы утрачивает своё назначение определённые отличительные признаки 
в рамках словотворых образований. 

Необходимо ещё припомнить несколько общих замечаний об отношении 
метафоры и рифмы. Повидимому, в общем процессе развития художествен­
ной литературы они находятся в косвенном отношении друг к другу. Обычно 
там, где сильно подчёркнута визуальная сторона образа и превосходство 
образов вообще, рифма, а с ней и выразительная эвфония, отступают на зад­
ний план. Метафора как бы становится предметом зрения, а направленность 
на звуковую организацию как бы ограничивает свободу воображения. В то 
же время поэзии с меньшим воображением как бы возмещает этот недоста­
ток усиленным акцентированием на эвфонию и, конечно, же, и на эвфони­
ческую функцию рифмы. Совершенно естественно, что на таком обширном 
поле исследования найдётся много, много исключений. 

В этой связи примечателен тот факт, что многие модерные поэты, берущие 
за основу аутентические образы, отрицают рифму или же маскируют её, как 
бы пытаясь устранить даже малейшую тень подозрения в том, что рифма 
могла бы создать какой-либо образ, т. е. что язык как бы сам за них „созда­
вал поэзию" 

148 



Таким образом, обнаруживается, что отношение — рифма —метафора — 
существует и а стихах вольных, точнее говоря, в стихах совсем не рифмован­
ных. В сущности, тут они ещё более узко связаны, чем в традиционных ти­
пах стиха, где есть разделение на метафору горизонтальную и вертикаль­
ную. Рифма тут играет роль чёрного мальчишки, который по исполнении 
своей работы совсем исчезает или же отступает в тень. Спрятанный рифмо-
вой член, однако, образует образ, сравнение с членом, оставшимся на сцене. 
Например, в стихотворении М. Валка „Повторение огня": 

„И были взгляды, и были слова А ЬоН роЫайу а ЬоН з1оуа 
и была любовь горячая а ЬоН 1азку Ь о г й с е 
и обиды и немилосердные шутки а игаяку а кги1ё гаггу 
записанные на манжете столетия . . . " 7ар13оуапё па ш а п 2 е 1 и з 4 о т о с 1 а . . . 

образ „манжет столетия" не выступает только как самостоятельная единица. 
К нему тут также приравнивается и невысказанное, но ритмическим и риф-
мовым импульсом вызванное „сердце" (записанное в сердце — „па згске"). 
Возможно, тут есть ещё одна скрытая рифма ,,гар1зоуапё — гаркЬоуапё", („за­
писано—запихнуто") , которая как раз в связи с манжетом „объясняет", что 
записывание в сердце, в сущности, означает ранение, укол. Сам манжет 
потом лишь намекает, что сердце — личная жизнь, интимный мир лич­
ности в этом столетии считается за вещь переферийную. 

Другой пример из того же самого автора покажет нам, что в сложную 
конструкцию образа, кроме рифмы, подобным образом проникает и момент 
эвфонии: 

„Флейты бузины играют в садах 
перейти через тот страх 
открыть двери" и т. д. 

,,г1аи1у Ьагу Ьга]й V гаЬгас!асЬ 
ргекгосК 1еп 51гасЬ, 
ОГУОГИ с1уеге а1сТ. 

В слове „страх" сосредотачивается два момента — зависимость со словом 
„Ьага" (бузина) , которая звуково близка к слову „Ьагеп" и „зггасЬ" 
(„боязнь") и („страх") в таком случае служит её „переводом". Но „страх" 
прежде всего является переводом, переносным словом слова „ргаЬ" („по­
рог" ) , (часть двери) , т. е. слова, являющегося составной частью привычного 
понятия ,,перейти порог" („ргекгосН ргаЬ") , как показывает и наследующий 
стих, открывающий тайный член рифмы (открыть двери) — „ О Г У О Г Н Аьеге" 
(и создающий на заднем плане сравнение, опору к образу „перейти страх" 
(„ргекгосИ з*гасЬ"). 

Это всего навсего, лишь одна из возможностей использования рифмы по 
отношение к поэтическому образу в современной поэзии. Правда, в отдель­
ных случаях мы можем обнаружить подобный подход и у старших поэтов, 
например, у Гвездослава. И у него рифма создаёт образ. Из поговор­
ки ,,т1ас1о8{ — та.йо&{ — росЬаЪозх" (молодость—радость — легкомысленность), 
вмонтированной в его стихотворение , , 5 о т па угсЬо1е уеки ТисЬкёЬо" („Я на 
вершине возраста людского", написанном в Ыапкуегз, т. е. стихами нериф­
мованными, Гвездослав" исключит рифмовку ,,озГ', близкую к слову „озг", 
а на изображение отрицательной стороны молодости испрльзует её, как срав­
нение не к „росЬаЬоз^", а вплотную перед употреблением самой поговорки 
. . . „ о з И т зуегерут" . Вообще, у него созвучия, похожесть не раз вызывают 
к жизни образ. Но иногда и он „закроет", замаскирует этот звуковой мо-
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мент, создавший образ. „У1ско —ухеско" связанно со словом „уеко" (веко) 
является, в сущности, его уменьшением. „Уеко" (веко), верхняя часть гроба. 
Однако, дословно этим названием он не войдёт в образ, а заменит его пере­
фразой, а таким образом, у Гвгздослава „сон" перенесётся на веки (,,у1ска") 
(„Не ьгсЫепку гаку!, у гпсЬ оЬгагу ёпа иЬгепё Ьис1й") („те верхушки гробов, 
где образы дня уложены будут") . 

Как раз потому, что отдельные приёмы могут появляться в различных 
поэтических школах, необходимо обращать внимание при разборе конструк­
ции произведения на отношения в нём между его отдельными элементами, 
наиболее выразительно характеризующие автора и школу. Таким путём 
следовало бы вскрывать уже самою ткань произведения, которая у поэтов 
различных ориентации уходит каждая в ином направлении в организации 
произведения и должна проявиться у каждой иначе на обоих элементах, 
рассмотренных нами. 

(Перевела 3. Валкова) 

Р 0 2 ^ М К У КО У 2 Т А Н О М 
М Е Б 2 1 К 0 2 ] М У М 1 Р К У К А М 1 В А 8 ] Ч 1 С К Ё Н О Б 1 Е Ь А 

Рпзреуок оЬзаЬи]е шекоТко ргебЪегпусЬ р о г п а т о к ки уг('аЬи т е I а I о г у а г у т и, к(огёЬо 
Г0281гепу пагоу Ьу тоЬо1 гше( : т е I а { о г а Ь о г 1 г о п ( а 1 п а а V е г Н к 5 1 п а. 

К огпасеши г у т и ако уег(1ка1пе] т е ( а (огу паз уесНе Ъегпу рогпаСок, ге у г у т е ройоЪпе ако 
V те(а{оге — а V ЪазтскусЬ (гбросЬ убЬес — за уе1пи саз(о з(ге(ауа]й з1оуа, к1огё V г ш т о и т е -
]ескусЬ рге]ауосЬ с5о 5ро]еп1а перпсЬас!2а]й. Ор1етате за р п ( о т о г п а т е сЬагак(ег1з(1ку Ыау-
пусЬ {ипксН г у т и ; г шсЬ {ипкаа эётапИска кст{гоп(асюи у у г п а т о у V г у т о у у с Ь с1епосЬ р1п1 
у]а8(пе й1оЬу те(а{огу, к1огй V рго(Шас1е к г у т и з т е пагуаН Ьопгоп(а1пои. 

Н1аупе па гогЬоге роёгхе Р . О. НьгегйоЛауа а I. Кгазки — у е а и с к Ь ргесЫауИеГоу га зеЪои 
паз1е<1и]йс1сЬ ЪазшскусЬ §кб1 у зЬуепзке] Н(ега(йге — ос!Ьа1оуаН з т е рго(1к1аапё з т е г о у а т е 
УО уг<аЬи (усЬ(о ЙУОСЬ г Ь ш е к . 

Ргаса сЬсе роикага< па ро{геЬи з к й т а ш а уг^алоу т е ( Ы т е к о Г к у т ? ргукапи Ь а з т с к е ] зк1а<1Ьу. 
1ес1поШуё роз(иру V гапнл ]ес1те] г1огку т о г и за (0(12 уузку(0Уа{ у гогНспусЬ 5ко1асЬ, и Ьаз-
т к о у гогПспусЬ оЬоЪЫ. Ргауе рге(о ]е игНоспё уз1та ( 51 у йз<го)епз1уе сИе1а уг^аЬу т е с Ы )еЬо 
гкгёкапй. Уг<аЬу иг уугагпе^Ле спагак(епги)й аи1ога 1 зко1и. 

РНзреуок ]е р о к и з о т о и г с е т е 8йУ1з1о$(1 т е с Ы ргукапи, к1огё с1о 1$1е] пиегу уукопауа)й гоу-
пакй й Ь Ь и у о г ^ а ш г т е ЬазшскёЬо <Ле1а. Р г т а з а гаНаГ 1еп пабг( те(о<1о1о§1скусЬ роз1ироу, ако 
г1з<оуа( те(а{огк:кй р1а(поз< г у т и а ]еЬо уг^аЬ к оЫаз(1 (гброу. 

О N Т Н Е К Е Ь А Т Ю ^ 
ВЕТ\VЕЕN Б 1 Р Р Е К Е М Т Е Ь Е М Е М З ОР А Р О Е М 

ТЫз рарег оНегз а 1еч/ ргеПпппагу г е т а г к з оп 1Ье ге1а(юп Ье(\уееп т е ( а р Ь о г ап<1 
г Ь у т е, а Ьгоао'ег п а т е 1ог «ЫсЬ соиЫ Ье т е ( а р Ь о г Ь о г 1 г о п ( а 1 апо1 у е г Н с а Ь 

\Уе аге ко 1 (о <1ез1{>па1е г Ь у т е аз уег(1са] т е (арЬог Ьу (Ье с о т т о п оЬзегуаИоп, (Ьа( т г Ь у т е , 
|из1 аз т т е ( арЬог — апо1 ш §епега1 т а11 роеИса1 1горез — (Ьеге аге уегу о!1еп р1асе<1 1п соп-
{гоШаНоп луог<1з ^ Ы с Ь Ло по( с о т е 1П(о соппес(юп \У1(Ь еасЬ о(Ьег ои1з1<1е у/огкз оЕ рое(гу. уУе 
Ьазе оиг сопс1изюпз Ьеге оп (Ье кпошп сЬагас1епз11сз о{ (Ье т а ш (ипсИопз о{ гЬугае; а т о п § 
(Ьезе, (Ье з етапНс {ипсгюп, Ьу (Ье соп{гоп(а(юп о{ т е а ш п в з 1П (Ье гЬут1пв е1етеп(з, ас(иа11у 
р1ауз (Ье раг( о{ (Ьа( те (арЬог , чгЫсЬ т соп(га<11з(тс(юп (о г Ь у т е чге Ьауе с!е8-18па(е<1 ЬоГ1гоп(а1. 

Ма1п1у Ьу т е а п з - о{ апа1уз18 о{ (Ье рое(гу о{ Р . О. Ну1ег<1о51ау апд. I. Кгазко — (Ье 1еас11п8 
гергеэеп(а(1уез 1п 51оуак И(ега(иге ог>. (дао зиссезз1уе рое(1с зсЬооЬ — у/е Ьауе геуеа1ес! (Ье 
оррозКе (епйешиез т (Ье ге1а(1опзЫрз о{ (Ьезе гиго сопз(Киеп(з. 

ТЬе ргезеп( лкгогк зеекз (о рош( ои( (Ье пееа\ (о е х а т т е (Ье ге1а(юпзЫрз Ье(\уееп зеуега1 е1е-
т е п ( з о{ рое(1с с о т р о з К ю п . ТЬе з а т е йиНуЫиа! ргосеёиге У/КЬ геяагй (о опе с о т р о п е п ( сап 
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арреаг ш сЗШегеп! зсЬоок, т рое(х о! ЛНегеп( репосЬ. Рот (Ыз уегу теазоп й 1$ изе{и1 (о оЬзепге 
т (Ье з(гис(иге о{ (Ье игогк (Ье ге1а(юп$Ырз Ъегигееп Из сопзШиеги раг(з. ТЬезе ге1а(юп$Ыр8 (Ьеп 
сЬагас1епге Ъо(Ь аи(Ьот ап<1 5сЬоо1 т о г е тагкесПу. 

ТЬе рарет 1э а п а ( ( е т р ( (о <1е1ше (Ье соппес*шп Ъе(теееп {Ье е1етеп($ тоЫсЬ (о а с е г ( а т 
ех(еп( р!ау ап еяиаИу ипрог(ап( раг ! т (Ье о г д о т з т о{ а тгогк о ! рое1гу. 5о 1аг К оИегз оп1у 
а зке(сЬ о! (Ье те(Ьо<1о1о81са1 ргосейиге {ог а з с е г ( а ш т в (Ье т е ( а р Ь о п с а 1 уаИсНгу о! т Ь у т е ап(1 
1(5 г е Ы ю п (о (Ье Не16 о{ (горе:. 

ТтатиШеА Ъу ]е!31е Костпапоуа 
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