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       ВОЗДЕЙСТВИЕ ПРОЗЫ НА ПОЭЗИЮ ПОЗДНЕГО 


ПАСТЕРНАКА
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Новый прилив поэтического вдохновения Б.Л.Пастернак испытал только в 1940 году. Летом 1940 - весной 1941 года он пишет цикл стихотворений “Переделкино”, одной из основных тем которого вновь, после 10-летнего перерыва, стала неразрывная связь лирического персонажа с природой. Многое в этих стихах напоминает о недавнем стилистическом эксперименте: повествовательная интонация, простота синтаксиса и взаимосвязанность образов, стремление воссоздать в нескольких строках всю полноту картины. Но есть в них и черты, отсутствующие в поэзии середины 30-х годов.


Целостность циклов “Художник” и “Из летних записок” подчёркивается сквозной нумерацией стихотворений. Пейзажные образы, подчинённые общей композиции цикла, чередуются с его медитативными  фрагментами, что оказывает сильное влияние на их содержание. К примеру, в цикле “Из летних записок” тема второго стихотворения (“Как кочегар на бак...”), воссоздающего образ южной ночи, в котором красота природы созвучна красоте человеческого труда и его плодов, в соседстве с первым (“Не чувствую красот...”) и третьим (“Счастлив, кто целиком...”) расширяется до гимна народу и его труду.      


Стихотворения цикла “Переделкино” гораздо менее связаны друг с другом. Все они озаглавлены и достаточно самостоятельны композиционно, а медитативные элементы вплетены в них в единую ткань повествования. Сохранив целостность в(дения картин природы, появившуюся только в циклах середины 30-х годов, пейзажная лирика Пастернака приобретает в эти годы не свойственную ей ранее самодостаточность. Прежде всего это проявилось в изменении позиции лирического субъекта по отношению к пейзажу.


В ранний  период творчества, как уже отмечалось, чувства лирического персонажа господствовали над образами природы, перемешивая их “в порядке воспоминаний”�: 


                   Рассвет расколыхнёт свечу,


                   Зажжёт и пустит в цель стрижа.


                   Напоминанием влечу:


                   Да будет так же жизнь свежа!


                                         (“Да будет”.)


В 30-е годы лирический субъект “отступил” от пейзажа и посмотрел на него глазами повествователя. Его эмоции и мысли, соотносясь, как и раньше, с картинами природы, уже не искажают их:                                                          


                   Я видел, чем Тифлис


                   Удержан по откосам.


                   Я видел даль и близь


                   Кругом под абрикосом.





                   Он был во весь отвес,


                   Как книга с фронтисписом,


                   На языке чудес


                   Кистями слив исписан.


В позднем же творчестве лирический субъект входит внутрь пейзажа, становясь его равноправной частью. Характерно в этом отношении начало стихотворения “Сосны”:


                   В траве, меж диких бальзаминов,


                   Ромашек и лесных купав


                   Лежим мы, руки запрокинув


                   И к небу головы задрав.


В этом мире “как мазь, густая синева / Ложится зайчиками наземь / И пачкает нам рукава”; здесь можно идти вместе “с небольшою толпой облаков”, а “призванье” героя - в том, “чтоб не скучали расстоянья, / Чтобы за городскою гранью / Земле не тосковать одной”. Это делает невозможным не только произвольное изменение порядка вещей, но даже произвольное толкование увиденного. Напротив, человек, стремясь постичь тайну бытия, явленную в природе, полон благоговения перед нею:


                    Природа, мир, тайник вселенной,


                    Я службу долгую твою,


                    Объятый дрожью сокровенной,


                    В слезах от счастья отстою.


                                       (“Когда разгуляется”).


Вписанный в картину природы, образ человека кажется неожиданно маленьким. Чаще всего в нём скупо отмечены лишь действия и состояние воспринимающего субъекта:


                    Ты завтра проснёшься от спячки


                    И, выйдя на зимнюю гладь,


                    Опять за углом водокачки


                    Как вкопанный будешь стоять.


                                             (“Иней”).


Но и в тех стихотворениях (“Сосны”, “Опять весна”, “После вьюги”), где воспринимающий субъект занимает большее место, он не заслоняет картины природы, как это часто бывало у раннего Пастернака. 


                    Где я обрывки этих речей


                    Слышал уж как-то порой прошлогодней?


                    Ах, это сызнова, верно, сегодня


                    Вышел из рощи ночью ручей.


                    Это, как в прежние времена,


                    Сдвинула льдины и вздулась запруда.


                    Это поистине новое чудо,


                    Это, как прежде, снова весна.


                                          (“Опять весна”).


Здесь, как и во всей поэзии позднего Пастернака, образы природы и воспринимающего её субъекта соседствуют, не сливаясь друг с другом.


Может сложиться впечатление, что основная задача, которую решает поэт в пейзажной лирике 40-50-х годов, - это возможно более точное изображение объекта, стремление 


                    В просветленье вскочивши с софы,


                    Целый мир уложить на бумаге,


                    Уместиться в пределах строфы.





                    Как изваяны пни и коряги,


                    И кусты на речном берегу,


                    Море крыш возвести на бумаге,


                    Целый мир, целый город в снегу.


                                            (“После вьюги”.)


Лейтмотив картины часто назван в заголовке: “Зазимки”, “Иней”, “Золотая осень”. (Впрочем, заголовок пейзажного стихотворения может иметь и концептуальное значение: “Ложная тревога”,  “На Страстной”.) В основе многих из них лежат легко узнаваемые пейзажи Переделкина и его окрестностей. Не спеша, как бы перенося взгляд с предмета на предмет, поэт бережно переводит на язык словесных образов открывшуюся ему картину:


                    Солнце греет до седьмого пота,


                    И бушует, одурев, овраг.


                    Как у дюжей скотницы работа,


                    Дело у весны кипит в руках.





                    Чахнет снег и болен малокровьем


                    В веточках бессильно синих жил.


                    Но дымится жизнь в хлеву коровьем,


                    И здоровьем пышут зубья вил.





                    Эти ночи, эти дни и ночи!


                    Дробь капелей к середине дня,


                    Кровельных сосулек худосочье,


                    Ручейков бессонных болтовня!





                    Настежь всё, конюшня и коровник,


                    Голуби в снегу клюют овес.


                    И - всего любитель и виновник -


                    Пахнет свежим воздухом навоз.


                                                                       (“Март”.)


В арсенале автора - не только привычные в поэзии зрительные и слуховые образы, но и гораздо менее распространённые образы ощущений и запахов. Но порой, стремясь наметить лишь контуры картины, он ограничивается простым перечислением деталей:


                    Плетёмся по грибы.


                    Шоссе. Леса. Канавы.


                    Дорожные столбы


                    Налево и направо.


                                  (“По грибы”.)


В большинстве стихотворений чувствуется нежелание Пастернака пользоваться метафорой как одним из основных средств создания словесного образа в поэзии. Её часто заменяет определение, называющее особенности предмета, но не сравнивающее его с другими объектами. Иногда в роли метафоры поэт использует фразеологизмы: “Солнце греет до седьмого пота”; “Ручейков бессонных болтовня” и т.п..


Однако, несмотря на исключительную осязаемость образов, Пастернак в поэзии никогда не был только живописцем. А.Д.Синявский справедливо отмечает, что в его позднем творчестве “интенсивность поэтической мысли” резко возрастает, благодаря чему “объективные, окружающие нас предметы становятся воплощением добра, любви, красоты и других вечных категорий”�.


В большинстве пейзажных стихотворений этого периода тщательно воссозданный образ природы несёт в себе глубокое лирическое или лирико-философское значение. В одних стихотворениях его суть формулирует сам поэт. Например, в стихотворении “На Страстной”, тема которого - таинство воскресения, это происходит в заголовке и последней строфе:


                Но в полночь стихнут тварь и плоть,


                Заслышав слух весенний,


                Что только-только распогодь -


                Смерть можно будет побороть


                Усильем воскресенья. (Курсив мой,- Е.З.)


В других стихах есть только указание на некую “тайну” (“Белая ночь”) или “сказку с хорошим концом” (“Иней”), которую воплощает в себе пейзаж. В третьих же (“Сосны”, “Осенний лес”, “Заморозки” и др.) нет и этих намёков, однако второй, лирический пласт содержания от этого не становится менее заметным. Он проявляется в подборе эпитетов, в порядке деталей, в общей тональности повествования.


Таким образом, тяга к изобразительности, развившаяся в поэзии позднего Пастернака под влиянием работы над прозой, не ослабила лирического напора его пейзажных стихов. Но раньше состояние человека в них выражали образы отдельных предметов или явлений. Большинство стихотворений строилось на основе их диалога с образом лирического субъекта: импульс чувства передавался от человека к природе, чтобы затем преображённым вернуться обратно. Теперь же вся природа становится носителем неких высших истин, которые человек может познать только при её посредничестве. Отсюда - и исключительное внимание поэта к мельчайшим деталям пейзажа.
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Введение лирического субъекта внутрь пейзажа при одновременном сохранении позиции повествователя равнозначно появлению в стихах образа человека, подобного прозаическому персонажу (не-я). Эта черта вполне раскрылась в ряде стихотворений Пастернака, композиция которых строится на основе сюжета, что тоже указывает на влияние “сюжетной динамики”� прозы, хотя форма стиха диктует их образной системе собственные законы.


Впервые стихотворение такого рода (“На ранних поездах”) появилось в  творчестве  поэта в начале 1941 года.  В нем ещё сохраняется характерный для поэзии Пастернака этих лет баланс между изобразительным и выразительным началами. Мы “слышим” только голос лирического субъекта, рассказывающего о своих поездках в город и тем самым формирующего наше восприятие изображаемых событий:


                    Превозмогая обожанье,


                    Я наблюдал, боготворя:


                    Здесь были бабы, слобожане,


                    Учащиеся, слесаря.


                    ...........................





                    Рассевшись кучей, как в повозке,


                    Во всём разнообразье поз,


                    Читали дети и подростки


                    Как заведённые, взасос.


Несмотря на детальность изображения,  главная задача автора - не воссоздание сцены в поезде, а выражение своего отношения к ней. На её решение направлен отбор предметных деталей и их характеристик: темнота и стужа раннего январского утра сталкивается с “горячей духотой вагона” поезда, которая становится воплощением охватившего рассказчика чувства волнующего единения с народом. Да и сам рассказчик, несмотря на включённость в происходящее, - это именно лирический субъект, alter ego автора, а не самостоятельный персонаж.


Иной вариант баланса предложен поэтом в стихотворении конца 1941 года “Старый парк”. В его типично лирический образный строй введён персонаж, не наделённый функцией рассказчика, что характерно для прозы. Это - раненый военный, правнук славянофила Самарина, волей судьбы попавший в госпиталь, расположенный в родовой усадьбе его предков, в “доме отцов”. Последнее обстоятельство и определяет содержание стихотворения, в основе которого лежат бред, воспоминания и связанные с ними планы персонажа. Повествователь лишь рассказывает о раненом, не выражая прямо своего отношения к нему, что тоже сближает стихотворение с жанром рассказа. Тот же приём - введение персонажа в лирический контекст - будет использован ещё дважды, в стихотворениях “Разлука” и “В больнице”.  Но, в отличие от первого, оба эти  образа более или менее автобиографичны,  что приближает их к типу лирического субъекта.


А в стихотворениях того же рода, написанных в конце 1943 - начале 1944 года (“Смерть сапёра”, “Преследование” и “Разведчики”), баланс нарушен в пользу изобразительности. Созданные после поездки Пастернака на фронт в сентябре 1943 года, они написаны в форме свидетельств очевидцев. Поэт стремится прежде всего донести до читателя подробности услышанного и увиденного, так что эти стихотворения кажутся главками очерка “Поездка в армию”, по каким-то причинам написанными не прозой, а стихами. (Многие комментаторы и исследователи считают их фрагментами ненаписанной поэмы “Зарево”�.)


Эта установка определила и способ повествования - от лица участников боёв (“Смерть сапёра” и “Преследование”), и особенности построения композиции,  в основе которой - последовательный рассказ о событиях, и образный строй стихотворений. Но и скупые,  “документальные” характеристики обстоятельств и действующих лиц, и минимум эпитетов и сравнений, и интонация рассказа уже встречались в стихах поэта середины 30-х  - начала 40-х  годов.  Принципиально новым здесь стал лишь отказ от прямого выражения авторской точки зрения на события, характерного для лирического стихотворения. Эти три стихотворения по жанру следует относить скорее к стихотворному эпосу, нежели к лирике. Эпическое  начало  проявилось в них даже яснее, чем в любой из поэм Пастернака, имеющих ярко выраженную лирическую линию, порой доминирующую в их композиции.


Способ повествования “от рассказчика” в “Смерти сапёра” и “Преследовании” определил не только их композиционные,  но и языковые особенности. Этим объясняется не характерное для языка Пастернака скопление слегка трансформированных шаблонных фраз и эпитетов: “В спокойствии и хладнокровии / Работали мы тихомолком”;  “врождённая  стойкость крестьянина”; “Потом дорогою завещанной / Пошло с победою всё войско”; “...должны нам заплатить обидчики / Сторицею и чистоганом”.  В “Разведчиках” рассказчик не назван, но и тут встречаются подобные фразы:  “белобрысые немцы”;  “его сразила пуля”; “гибель неминучая”; “победоносная пехота”...


Но эта попытка ввести приёмы характерного для прозы эпического повествования в малую стихотворную форму оказывается в творчестве поэта лишь кратким эпизодом. Одной-двух ярких деталей, достаточных для  создания в лирическом стихотворении образа, нацеленного на передачу впечатления или эмоции, для эпического образа, призванного дать целостное представление об изображаемом объекте, явно не хватало.  Внутренние  же  законы стихотворной формы препятствовали дальнейшей детализации. Не потому ли уже в стихотворении “Неоглядность”, опубликованном 8 марта 1944 года, поэт возвращается к привычному сочетанию ёмких образов с лирическим содержанием? Тотчас же из его языка  исчезли и подобные приведённым выше штампы.


Но опыт использования в стихах элементов эпического повествования не прошёл даром. В цикле “Стихотворения Юрия Живаго” появляется несколько стихотворений на евангельские сюжеты. В центре каждого из них тоже лежит конкретное событие: поклонение волхвов (“Рождественская звезда”), проклятие  Христом смоковницы  (“Чудо”), суд над ним (“Дурные дни”), моление о чаше и предательство Иуды (“Гефсиманский сад”). Но, в отличие от приведённых выше, эти стихотворения - скорее парафраз, фантазия на евангельские темы, чем пересказ известных сюжетов. Особенно явно это проявилось в “Рождественской звезде”, где поклонение волхвов вписано в северный пейзаж, в отдельных деталях  которого угадывается  любимое поэтом Переделкино:


              Вдали было поле в снегу, и погост,


              Ограды, надгробья,


              Оглобля в сугробе


              И небо над кладбищем, полное звезд.


Свобода в обращении с материалом дала Пастернаку возможность выразить с помощью повествования о жизни героя своё понимание чуда, откровения, сути человеческого естества, добра и зла, любви... К примеру, чудо в одноимённом стихотворении трактуется им не как проявление силы, данной свыше, а  как внезапный призыв к ответу, неожиданное явление истинного предназначения и, одновременно,- как непредсказуемая реакция на этот призыв:


              Смоковница высилась невдалеке,


              Совсем без плодов, только ветки да листья.


              И он ей сказал: “Для какой ты корысти?


              ..........................................


              Останься такой до скончания лет!”





              По дереву дрожь осужденья прошла,


              Как молнии искра по громоотводу.


              Смоковницу испепелило дотла.


Дерево предпочло в буквальном смысле слова сгореть со стыда, нежели подтвердить справедливость обвинения в безучастности. Надо ли говорить, что такая трактовка сюжета далека от евангельской?


Средством воплощения авторской мысли в стихотворениях “Гамлет”, “Магдалина.1” и “Магдалина.2” тоже стали хорошо знакомые книжные герои, только не действующие, а размышляющие о жизни. В этих стихотворениях-монологах лирическая струя очень сильна. Создавая свои варианты известных образов, Пастернак ещё более свободен, чем в воссоздании традиционных сюжетов. Так, его Магдалина, женщина, полностью преображённая силой своей любви к Исусу�, выросла скорее из русской и европейской традиции осмысления этого третьестепенного евангельского персонажа, нежели напрямую из текста Евангелия�.


Проникание в образную систему поэзии Пастернака элементов прозы не сделало её более “прозаической”. Ни разграничение субъекта и объекта восприятия, ни введение в лирическое стихотворение образов персонажей, ни стремление к созданию осязаемо-целостного пейзажа, события или картины быта не затронули лирической основы построения системы образов. Каким бы конкретным (с точки зрения поэзии!) ни казался образ, степень его завершённости в подавляющем большинстве стихотворений определяется потребностями выражаемого им состояния. Так, каждая деталь приведённого выше стихотворения “Март” выражает понимание весны как генеральной уборки “дюжей скотницы”, как кардинальное обновление всей жизни. Оно пронизывает всю образную систему стихотворения, в которой “чахлому”, “больному малокровьем” снегу и “худосочным” сосулькам противопоставлено буйство очищающих землю солнца и половодья, распахнутые настежь двери, сверкающие от работы зубья вил и удивительный образ навоза, “пахнущего свежим воздухом”.


Вместе с тем, введение прозаических элементов в поэтическую систему образов стало одной из главных причин “опрощения” поздних стихов поэта. Ориентированная на изобразительность, поэзия Пастернака стала более доступной восприятию, но, конечно же, не более простой по содержанию. Напротив, обретённая опора на обыденное восприятие мира, не отягощённое сложными метафорами и потому не нуждающееся в расшифровке, дала возможность использовать всё богатство значений слов для выражения сложнейших переживаний и философских размышлений поэта.
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Трансформация образной системы Пастернака сопровождалась изменением принципов композиционного построения стихотворений. Поэзия раннего Пастернака - не что иное, как собрание остановленных мгновений чувства, что очень точно отражает заголовок одного из стихотворений: “Гроза моментальная навек”. Во многих его стихотворениях отсутствует сюжет как последовательное развёртывание изображения во времени и пространстве. Поэт не нуждается в нём, поскольку стремится запечатлеть не становление чувства, а его вершину, “состояние лирической концентрации”�. Но и в тех стихах, где сюжет есть (в книге “Сестра моя жизнь” их менее трети) он, как правило, уравновешен внесюжетными элементами, выражающими восприятие лирического субъекта. Таково и стихотворение “Подражатели”:


                    Пекло, и берег был высок.


                    С подплывшей лодки цепь упала


                    Змеёй гремучею - в песок,


                    Гремучей ржавчиной - в купаву.





                    И вышли двое. Под обрыв


                    Хотелось крикнуть им: “Простите,


                    Но бросьтесь, будьте так добры,


                    Не врозь, так в реку, как хотите.





                    Вы верны лучшим образцам.


                    Конечно, ищущий обрящет.


                    Но... бросьте лодкою бряцать:


                    В траве терзается образчик.


Событийная часть занимает в нём меньше половины текста - неполные пять стихов, а её смысл целиком определяет следующий за нею монолог лирического субъекта, которому больно видеть влюблённую пару. В этом плане поэзия раннего Пастернака достаточно традиционна.


В поздний же период творчества Пастернака доля сюжетных стихотворений превышает число бессюжетных, а в “Стихотворениях Юрия Живаго” их 20 из 25. Более того, и в бессюжетных стихотворениях появляются намёки на сюжетность, ведь заголовки “Опять весна”, “Зима приближается”, “Преследование” указывают на процесс, на включение изображаемого явления в цепь других, связанных с ним во времени и/или в пространстве. А стихотворения “Магдалина.1” и “Магдалина.2” стоят на грани сюжетных и бессюжетных, хотя и отнесены мной к последним.  В них, особенно во втором, где Магдалина подробно видит картину будущего распятия, зародыш сюжета ясно различим. Но интонация стихотворения - страстного монолога - связывает этот элемент  композиции, не позволяя ему раскрыться:


Перестроятся ряды конвоя, 


И начнётся всадников разъезд.


Словно в бурю смерч, над головою


Будет к небу рваться этот крест.





Брошусь на землю у ног распятья,


Обомру и закушу уста.


Слишком многим руки для объятья 


Ты раскинешь по краям креста, и т.д.


                                    (“Магдалина. 2”).


Так обеспечивается эффект “преломления сюжетной перспективы”, о котором писал Ю,Н,Тынянов�. (Подобные “пограничные” стихотворения встречались и раньше: “Балашов”, “Как усыпительна жизнь...”, “Баллада” (“Дрожат гаражи автобазы...”) и др.).


В поэзии позднего Пастернака вообще  нет резкой границы между эпическим сюжетом, в основе которого лежит действие, внешнее по отношению к персонажу, и лирическим, отображающим смену его внутренних состояний. Наиболее ярко это проявляется там,  где сюжет, призванный создать “образ мира, в слове явленный”, воспроизвести авторскую модель окружающего, развёртывается одновременно и в пространстве, и во времени. В этих стихотворениях он становится самодостаточным, то есть начинает играть роль, характерную для прозы. Но даже в этом случае сюжет не перестаёт быть в основе своей лирическим. Каковы же его особенности?


Прежде всего, в большинстве стихотворений позднего Пастернака в основе сюжета лежит не само событие (изменение исходного порядка вещей), а процесс его восприятия. Событийная основа, обязательная для прозаического сюжета, есть лишь в 11 из 57 сюжетных стихотворений 1940-1959 годов: “На ранних поездах”, “Смерть сапёра”, “Разведчики”, “Гамлет”, “Сказка”, “Август”, “Рождественская звезда”, “Чудо”, ”Гефсиманский сад”, “В больнице” и “Вакханалия”. Но и в них степень зависимости композиции и образной системы от логики развития события весьма различна.


Так, в стихотворении “Гамлет” каждая фраза воспринимается как шаг в развитии сюжета:


                    Гул затих. Я вышел на подмостки.


                    Прислонясь к дверному косяку,


                    Я ловлю в далеком отголоске,


                    Что случится на моем веку, и т.д.


Суховатостью слога (всего два эпитета на четыре строфы), стремительностью смены картин и ёмкостью смысла оно напоминает набросок крупного эпического произведения. Казалось бы, всё подчинено повествованию о действиях персонажа, но...


Но в основе сюжета этого стихотворения лежит событие особого, лирического рода,- осмысление закономерностей жизненного пути. Поэтому его герой, названный Гамлетом, но не отождествлённый с героем шекспировской пьесы, лишён конкретных черт, необходимых в эпосе, что делает его типичным лирическим субъектом, рупором авторских идей. Тем же объясняется и скупость изображения. В итоге наиболее “прозаическое” стихотворение на поверку оказывается типично лирическим, в котором минимума художественных средств оказалось достаточно для выражения глубочайшего философского смысла.


А в стихотворениях “Смерть сапёра”, “Разведчики” и “Сказка”, наоборот, господствует типично эпический сюжет, основанный на конкретном событии (гибель сапёра, рейд разведчиков, схватка героя с драконом). Всё происходящее, особенно в двух первых стихотворениях, описывается достаточно подробно:


                   Прожекторы, как ножки циркуля,


                   Лучом вонзались в коновязи.


                   Прямые попаданья фыркали


                   Фонтанами земли и грязи.





                   Но чем обстрел дышал багровее,


                   Тем равнодушнее к осколкам


                   В спокойствии и хладнокровии


                   Работали мы тихомолком.


                                                    (“ Смерть сапёра”.)


Однако, при всей детальности описания и внешней завершённости событий, сюжет в них остаётся нераскрытым: дидактические выводы стихотворений� не воплощены в образах персонажей, слишком обобщённых для этой функции. Как отмечалось выше, отказ от лирического элемента в композиции перевёл эти стихи в разряд эпоса, где сразу же выявилась невозможность раскрытия событийного сюжета в объёме стихотворения. 


В дальнейшем лишь однажды - в “Сказке” из  “Стихотворений Юрия Живаго” - Пастернак возвращается к стихотворному   эпосу. Но в этом случае  традиционно  сказочный  сюжет  стихотворения (герой освобождает деву из плена дракона), как и отсутствие образа рассказчика, диктуют необходимость авторской интерпретации события, иначе рассказ о нём просто теряет смысл. Не выделенная в тексте, позиция автора здесь, как и в пейзажной лирике, выражена в подборе деталей облика персонажей и в превращении в финале сказочного сюжета  в  символ  “вечного боя” Добра со Злом:


                    Сомкнутые веки.


                    Выси. Облака.


                    Воды. Броды. Реки.


                    Годы и века.


Это позволяет сохранить баланс лирического и эпического начал.   


В большинстве же стихотворений с событийным сюжетом композиция строится на сочетании повествовательного и медитативного начал. Так, в стихотворении “В больнице” достаточно подробный рассказ от автора о происходящем (доставка на “Скорой помощи” в приёмный покой больницы и т.д.) с самого начала совмещён с восприятием больного:


                    Стояли, как перед витриной,


                    Почти запрудив тротуар.


                    Носилки втолкнули в кабину, 


                    В кабину вскочил санитар.


В первых двух стихах сложно разграничить точки зрения автора и героя. Затем, по ходу повествования, значение второго элемента увеличивается,  а последние четыре (из 13) строфы представляют собой монолог больного, выражающий суть его мировосприятия. По тому же принципу построена композиция ещё двух стихотворений этого периода - “Осень” и “Август”.


Иначе сочетаются повествовательное и медитативное начала в стихотворениях на евангельские темы. Событийная канва их общеизвестна, поэтому автор не заостряет на ней внимание. В центре сюжетов, как и в “Гамлете”, оказывается не само событие, а процесс его восприятия и осмысления. Так, цель композиции “Дурных дней” - раскрыть состояние Христа во время суда над ним, и потому сцена суда здесь обрамлена образами-намёками на прошлые события жизни героя, а не рассказом о них. Таково и упоминание о торжественном входе в Иерусалим в сопровождении восторженных толп, которые ныне 


                с пылкостью тою же самой,


              Как славили прежде, клянут.


Важную роль в евангельских стихотворениях играют и не связанные напрямую с восприятием персонажа, но, вместе с тем, раскрывающие суть его переживаний образы природы:


                    И так углубился он в мысли свои,


                    Что поле в унынье запахло полынью.


                    Всё стихло. Один он стоял посредине,


                    А местность лежала пластом в забытьи.


                    Всё перемешалось: теплынь и пустыня,


                    И ящерицы, и ключи, и ручьи.


                                                                              (“Чудо”.)


 Но есть среди сюжетных и такие стихотворения (“На Страстной”, “По грибы”, “Зимние праздники”), в которых образ лирического героя вообще отсутствует. О сходстве их сюжета с эпическим говорить поэтому уже не приходится. В его основе лежит процесс развёртывания, воссоздания образа какого-либо явления. Восприятие же мира остаётся неизменным, изначально заданным. 


Так, чудо Воскресения в стихотворении “На Страстной” воплощено в пантеистической по сути системе образов Неба, Земли и Воды, Леса и Садов, Церкви и Улицы, Ночи и Рассвета. При всей символичности,  эти образы предельно конкретны:


                   И лес раздет и непокрыт,


                   И на Страстях Христовых,


                   Как строй молящихся, стоит


                   Толпой стволов сосновых.


Эта конкретность дает возможность воспринять их как части целостной картины пробуждающейся природы, которая воссоздаётся на наших глазах. Движение сюжета в этом случае целиком определяется последовательностью и темпом перехода от образа к образу. Эти разновидности лирического сюжета - изменение восприятия и развёртывание образа - встречаются и в тех стихотворениях, где сюжет развивается только в пространстве (“Март”, “Земля”) или только во времени (“Рассвет”, “Стога”).   


Ещё одной интересной особенностью стихотворений Пастернака с лирическим сюжетом является то, что внесюжетные, как правило, оценочные или обобщающие элементы встречаются в них достаточно редко. Поэт как бы сдерживает себя, ограничиваясь знаками своего отношения к объекту, скрытыми в самом образе, и предоставляет читателю возможность самому проникнуть в смысл произведения, повторив при этом путь автора. 


Чаще всего внесюжетные элементы в стихах позднего Пастернака играют роль философского итога, вывода и потому завершают их:


                    Жизнь ведь тоже только миг,


                    Только растворенье


                    Нас самих во всех других,


                    Как бы им в даренье.





                     Только свадьба, в глубь окон


                     Рвущаяся снизу,


                     Только песня, только сон,


                     Только голубь сизый.


                                                            (“Свадьба”).


Лишь в двух стихотворениях - “Бабье лето” и “Снег идёт” - внесюжетные элементы прерывают развитие сюжета. В обоих случаях сюжет строится по принципу развёртывания образа.


                      Снег идёт, снег идёт.


                      К белым звёздочкам в тумане


                      Тянутся цветы герани


                      За оконный переплёт.


                      ...........................


                      Снег идёт, густой-густой.


                      В ногу с ним, стопами теми,


                      В том же темпе, с ленью той


                      Или с той же быстротой,


                      Может быть, проходит время?





                       Может быть, за годом год


                        Следуют, как снег идёт,


                        Или как слова в поэме?





                         Снег идёт, снег идёт,


                         Снег идёт, и всё в смятеньи:


                         Убелённый пешеход,


                         Удивлённые растенья,


                         Перекрёстка поворот.


                                                        (“Снег идёт”).


Таким образом, несмотря на стремление к прозаизации стихов, их композиция, как и образная система, в целом остаются лирическими. Событийные элементы не развиваются в них по законам эпоса, а оказываются одной из двух сторон гигантской метафоры, отображающей состояние лирического субъекта. 
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Стремление к повествовательности в стихах отразилось и на композиции циклов. Как отмечалось в предыдущей главе, циклизация как способ воплощения сложного идейно-художественного замысла характерна для всего творчества Пастернака. Но принципы построения циклов в раннем и позднем творчестве различны.


По мнению Л.Е.Ляпиной�, обобщённому И.В.Фоменко, композиция стихотворного цикла “тяготеет к двум условным доминантам: либо логике развития самой объективной действительности, получающей своё крайнее выражение в “сюжете”, либо закономерностям субъективно-авторского  сознания,  системе   ассоциативных сцеплений, которые получают свое крайнее выражение в использовании музыкальной формы”�. Для циклов раннего Пастернака характерен второй тип композиции: так построены 13 из 16 циклов 1917-1922 годов. (Правда, книга стихов  “Сестра  моя  жизнь”,  состоящая из 10 циклов, построена по сюжетному принципу.) Так же построены и оба цикла 30-х годов.


“Ассоциативные сцепления” образов определяют и композицию цикла “Ветер (Четыре отрывка о Блоке)”, написанного в 1956 году. В основе композиций двух других циклов позднего Пастернака - “Переделкино” и  “Стихи о войне” - лежит  движение времени. 


Это - не первый случай подобного построения. В цикле “Болезнь” (книга “Темы и вариации”) стихотворение “Январь 1919 года” следует за “Кремлём в буран конца 1918 года”;  там же в цикле “Нескучный сад” под номерами 7, 8, 9 и 12 стоят группы из пяти  фрагментов под общими названиями “Зимнее  утро”,  “Весна”,  “Сон в летнюю ночь” и “Осень”.  Но в обоих случаях проявления временной  логики не определяют композиции циклов в целом: и в “Болезни”, и в “Нескучном саде” она строится по ассоциативному принципу.


Композиция цикла “Переделкино” (1940-1944) отсылает читателя к форме дневника,  в котором каждое стихотворение - это фиксация конкретного впечатления.  Впрочем,  “дневниковость”  цикла - не только приём, но и отражение реальной ситуации - жизни Бориса  Пастернака  на даче с лета 1940 по лето 1941 года.  Так, описания дачного быта из письма поэта  О.М.Фрейденберг  от  15  ноября  1940  года  (V; 390-391), вплоть до текстуальных совпадений,  повторены в стихотворениях “Иней”, “Город”, “На ранних поездах”. 


Охватывая календарный год - с весны (“Летний день”) до следующего лета (“Дрозды”), - цикл  повествует  о  восприятии  горожанином дачной жизни.  При  этом смена времён года оказывается основным средством объединения в цикл стихотворений,  различных и по проблематике  (радость жизни - неизбежность её конца;  единство с природой - тяга к городу) и по художественным приёмам (безыскусственность большинства  стихотворений - и изысканность формы двух “Вальсов”).


Гораздо прочнее связи между отдельными  стихотворениями  в  цикле “Стихи о войне”, хотя различие между ними в форме ещё более значительны. (К примеру, медитативность “Страшной сказки”, “Неоглядности” и “Победителя” противостоит  повествовательности “Бобыля”,  “Заставы”,  “Смерти сапёра” и “Разведчиков”.) Время, объединившее их - уже не календарное, а историческое, время единоборства с фашизмом. 


Но единство событийного начала цикла (война) не ослабляет лирической основы его композиции. Объединённые темой, стихи о войне,  вместе с тем,  не образуют связного повествования. В большинстве из них - эмоциональный отклик на конкретное событие или ситуацию, и если ход войны - событийный стержень композиции,  то  изменение настроения - его идейный стержень. Оно меняется от суровой убеждённости в своей правоте -


                    Сторицей должен будет враг


                    За это расплатиться


                                   (“Страшная сказка”)


до радости от освобождения Родины:


                    Иначе думается, пишется,


                    И громкою октавой в хоре


                    Земной могучий голос слышится


                    Освобождённых территорий.


                                                               (“Весна”).


То же, что в отдельных стихотворениях отображены чувства разных персонажей, создаёт впечатление всеобщности изменения настроения. 


Особое место в творчестве Бориса Пастернака занимает цикл “Стихотворения Юрия Живаго” (1946-1953). Оно определяется как включением его в качестве последней, 17-й, части в роман “Доктор Живаго” в результате чего он оказывается одним из средств характеристики главного героя - автора этих стихотворений, так и сложностью своей композиции.


Связи цикла с прозаической частью текста гораздо сложнее,  чем это можно было ожидать.  Из 25  стихотворений  только  8  -  “Гамлет”, “Март”, “Весенняя распутица”, “Сказка”, “Осень”, “Зимняя ночь”, “Рождественская звезда” и “Разлука” - напрямую связаны с описываемыми событиями. Большинство других нейтральны,  т. е. не противоречат тексту. Содержание же “Белой ночи”, “Объяснения”, “Свидания” и “Ветра” выходит за рамки произведения и отображает конкретные обстоятельства жизни самого Пастернака.


Этот зазор между содержанием прозаических и стихотворной частей придаёт последней известную самостоятельность. “Стихотворения Юрия Живаго” печатаются в поэтических сборниках Бориса Пастернака как один из циклов стихов.  В этом случае  читатель рассматривает его как “роман-лирику” со своим собственным героем�, что, разумеется, нарушает авторский замысел. В свою очередь,  отдельные стихотворения тоже вполне самостоятельны и могут функционировать вне цикла (как, впрочем, и стихотворения большинства циклов Пастернака).


Трёхуровневая смысловая структура цикла (“Доктор Живаго” - “Стихотворения Юрия Живаго” - отдельные стихи) осложняет его анализ, поскольку верхние уровни не полностью поглощают содержание нижних. Например, в разговоре о цикле как части “Доктора Живаго” неуместно обращение к автобиографическим элементам стихотворений,  так как это разрушает идею авторства Юрия Живаго. В диссертации цикл будет  рассмотрен только как часть “Доктора Живаго”.


 “Стихотворения Юрия Живаго”, как и прозаические части, охватывают всю жизнь героя - от обретения самосознания  (“выхода  на  подмостки” в “Гамлете”)  до  вести о бессмертии (“Гефсиманский  сад”). Идейным стержнем цикла стал процесс постепенного преодоления круговорота земной жизни (стихотво-рения 2 - 17) и выхода на целенаправленный, и в этом смысле - конечный,  путь христианства (стихотворения 18  -  25). Иначе говоря,  путь  героя  цикла становится воплощением идеи дяди Юрия, Николая Веденяпина о том, что “после Христа ... человек умирает ... в истории, в разгаре работ, посвящённых преодолению смерти, умирает, сам посвящённый этой теме”(III; 14).


Композиция цикла выстроена так, что несмотря на самостоятельность отдельных стихотворений, их глубинный смысл постигается только при сопоставлении друг с другом.  Взятые отдельно,  “Гамлет” и “Гефсиманский сад” предстают как отображение переломных моментов в  жизни  личности, “Март”, “Бабье  лето”  и  “Земля”  -  как проникновенные пейзажи, “На Страстной” и “Август” - как своеобразное,  опять-таки через природу, восприятие смысла важнейших христианских праздников, а “Объясне-ние”, “Зимняя ночь” и “Свидание” - как образцы любовной  лирики.  


Объединённые  в цикл, они становятся звеньями единого процесса приближения к истине, и исчезновение каждого из стихотворений нарушает единство цепочки. “Гамлет” и “Гефсиманский сад” знаменуют собою начало и конец этого пути,  постановку задачи - и  обретение  решения; “Март”, “На Страстной”, “Объяснение” и другие стихотворения начала цикла передают юношеское, физиологически-радостное восприятие мира; в последних стихах, в том числе “Земле” и “Свидании”,  напротив, явственно преобладает духовное начало.  А в стихотворениях середины цикла (“Бабье лето”, “Август”  и других) воплощён трагически-недолговечный момент гармонии духа и плоти.


Из этих фрагментов-стихотворений,  фиксирующих этапы духовного роста лирического героя, складывается образ пройденного им пути. Непредсказуемость сферы жизни, которая вызовет очередной шаг героя, ведёт к невозможности реконструкции выпавшего звена, что связывает стихотворения в цикл гораздо крепче, нежели единство повествовательного сюжета или системы образов. Она же усложняет композицию цикла, особенно в его начале,  где  трагизм  “Гамлета” сменяется безудержным буйством радости в “Марте”,  а за ними следуют две равно таинственные ночи - пасхальная (“На Страстной”) и...  ночь юношеской влюблённости (“Белая ночь”). К концу сосредоточенность героя на проблемах духовной сферы сужает спектр возможных импульсов. Стихи становятся всё ближе друг к другу и по тематике, и по настроению, пока не сливаются в единое повествование о последних  днях земной жизни Христа (“Дурные дни”, “Магдалина.1”, “Магдалина. 2”, “Гефсиманский сад”).


Этот, в основе своей лирический, стержень “Стихотворений Юрия Живаго” определяет закономерность изменения остальных элементов его художественной системы, например, жанрово-композиционных особенностей отдельных стихотворений. 


Первое стихотворение цикла - “Гамлет” - представляет собой внутренний монолог героя.  Этим  оно  резко  отличается от следующих за ним девяти стихотворений, основу композиции которых (за исключением “Объяснения”) составляет развивающийся образ внешнего мира. Этот тип сюжета хорошо передаёт состояние лирического субъекта, взгляд которого направлен вовне.


За ними следуют семь стихотворений, объединённых (кроме “Августа”) любовной тематикой. Отзвук христианского понимания любви, впервые проскользнувший во втором стихотворении группы, “Осень”, развивается в других стихотворениях. Чувственная страсть в них постепенно уступает место любви как родству душ, как состоянию сокровеннейшего единства двоих. Апофеозом такого восприятия любви становятся строки “Свидания”, последнего стихотворения этой группы:


Как будто бы железом,


Обмокнутым в сурьму,


Тебя вели нарезом


По сердцу моему.





И в нем навек засело


Смиренье этих черт,


И оттого нет дела,


Что мир жестокосерд.





И оттого двоится


Вся эта ночь в снегу,


И провести границы 


Меж нас я не могу.


Во всех стихотворениях группы, кроме бессюжетной “Зимней ночи”,  господствует повествовательный сюжет, но повествовательные фрагменты в композиции большинства из них чередуются с медитативными.


  Шесть из восьми стихотворений последней группы отсылают читателя к известным евангельским сюжетам,  поэтому присутствие повествовательности в их композиции не удивительно. Интересно другое: в предельном  обострении  конфликта в “Чуде” и “Гефсиманском саде” ясно ощутимы элементы драматического повествования, а обе “Магдалины”, подобно “Гамлету”,  написаны в форме монолога. Введение в эти стихотворения элементов драмы позволило Пастернаку  сконцентрировать внимание  на  сложнейших проблемах человеческого самосознания - чуде,  смерти и бессмертии, любви как силе, способной полностью изменить судьбу человека. Таким образом, и здесь поворот в композиции цикла вызвал изменение  принципа  построения отдельных стихотворений.


Другого цикла, сходного со “Стихотворениями Юрия Живаго” по глубине идей и  масштабности их  воплощения, в творчестве Бориса Пастернака нет. Столь же оригинальна и  его  композиция, объединившая гармонично сочетающиеся элементы эпического (жизненный  путь героя) и лирического (изменение его миропонимания) сюжетов.
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Кардинальные перемены,  происшедшие в 30-е - начале 40-х годов в образной системе и композиции стихотворений Б.Л.Пастернака, не могли не отразиться и на других составляющих его поэтики.  Вместе с тем, один из основных её пластов - лексика - на протяжении всего творчества оставался практически неизменным. Обращение поэта в начале пути к разговорным и просторечным словам и выражениям оказалось таким большим шагом вперёд, что и полвека спустя не утратило своей актуальности. Но изменилась сама поэзия: если  в  начале  века  появление  в  стихах выражений типа “навзрыд”, “за шесть гривен”,  “за стаканчиками купороса /  Ничего не бывало и нет”, “снегом по горло забит” воспринималось как вызов поэтической традиции,  то в 50-х годах этот приём стал традиционным. (Именно просторечье составило основу лексики крупных поэтов 30-50-х годов - А.Твародовского, М.Исаковского, К.Симонова...) В этот период оригинальными  в стихах Пастернака стали казаться уже не разговорные выражения сами по себе, а их сочетание (порой парадоксальное) с элементами книжной речи и сложными метафорами:  “Я вспомнил, по какому поводу / Слегка увлажнена подушка”;  “Когда, раба мужских причуд, / Была я дурой бесноватой...”; “Мороз покрыт гусиной кожей, / И воздух лжив, как слой румян”.


В то же время, исследователи почти единодушно различают “простой” синтаксис позднего периода творчества и “сложный” ранний. Однако если проявления “сложности” раннего синтаксиса в значительной степени изучены, то “ясность”, “простота” позднего, видимо, в силу своей очевидности, остаётся на периферии исследований. Одной из немногих попыток прояснить этот вопрос стало интересное наблюдение  Л.Я.Гинзбург:  “Ясность  позднего Пастернака - ...  это ясность без лаконизма: по-прежнему мир загромождён предметами и понятиями,  только между ними теперь ясные  синтаксические и логические связи”�. Не раскрывая всех особенностей “ясности”, да и не стремясь к этому, она подчеркнула главное - сложность этого явления.


Бесспорно, синтаксис стихотворений Пастернака 30-50-х годов cтал более логичным.  Если  в  раннем творчестве предложение было призвано воспроизводить движение чувства, впечатления, воплощавшееся в цепочке ассоциаций (отсюда - и сложность конструкций), то теперь главной его задачей становится описание объектов действительности. 


Но описывать объекты тоже можно по-разному. Решающую  роль  в становлении синтаксиса  позднего  Пастернака  сыграл отказ от метафоры как традиционного средства  изображения  действительности. Поэт считал, что она способна передать только “ещё не прояснённую” мысль (V; 555). Стремясь в стихах “дойти до самой сути” явлений, он теперь ориентируется на синтаксис прозы, опирающийся на рационалистическое, а не эмоциональное восприятие мира.  


Первые образцы такого синтаксиса, как уже отмечалось, появились в циклах 1935-36 годов. Но по сравнению с ними в стихотворениях 40-50-х годов синтаксис вновь усложняется. Уже в цикле “Переделкино” наряду со стихотворениями,  написанными несложными по структуре предложениями (“Летний день”, “Сосны”, “Ложная тревога”  и  др.),  появляются  примеры более сложных конструкций. Предложения со множеством однородных членов составляют основу “Вальса с чертовщиной”:


                    Великолепие свыше сил


                    Туши, и сепии, и белил,


                    Синих, пунцовых и золотых


                    Львов и танцоров, львих и франтих.


                    Реянье блузок, пенье дверей,


                    Рев карапузов, смех матерей,


                    Финики, книги, игры, нуга,


                    Иглы, ковриги, скачки, бега.


В следующем стихотворении цикла -  “Вальс  со  слезой”  -  вновь появляются предложения, осложнённые  обособленным  деепричастным  оборотом и явственно ощутимыми инверсиями:


                    Нитки ленивые, без суетни


                    Медленно переливая на теле,


                    Виснут серебряной канителью.





                    Озолотите её, осчастливьте -


                    И не смигнёт, но, стыдливая скромница


                    В фольге лиловой и синей финифти


                    Вам до скончания века запомнится.


Сложность этих конструкций вызвана не метафоричностью образа,  как раньше, а стремлением поэта разом охватить несколько значимых  особенностей объекта. 


В цикле “Переделкино” такие конструкции достаточно редки, в “Стихах о войне” они исчезают вовсе, а в “Стихотворениях Юрия Живаго” и книге “Когда разгуляется” появляются опять. В ”Стихах из романа” причиной некоторых сложных предложений вновь, после 15-летнего перерыва, становятся развёрнутые метафоры и сравнения:


                    Я в гроб сойду, и в третий день восстану.


                    И, как сплавляют по реке плоты,


                    Ко мне на суд, как баржи каравана,


                    Столетья поплывут из темноты.


                                         (“Гефсиманский сад”).


Некоторые из  таких предложений снова строятся на ассоциативной,  а не рациональной основе:


                    Ещё кругом ночная мгла.


                    Такая рань на свете,


                    Что площадь вечностью легла


                    От перекрёстка до угла,


                    И до рассвета и тепла


                    Ещё тысячелетье.


                                         (“На Страстной”).


Но и в этом цикле, и, тем более, в книге “Когда разгуляется”, где сложных предложений намного меньше, эти характерные для поэзии конструкции встречаются довольно редко. Большинство предложений, относящихся, с точки зрения языковых норм, к разряду сложных, в стихах позднего Пастернака воспринимаются как простые и потому не нарушают общей установки на разговорный, “прозаический” слог:


                    Лес забрасывает, как насмешник,


                    Этот шум на обрывистый склон,


                    Где сгоревший на солнце орешник


                    Словно жаром костра опалён.


                                                            (“Бабье лето”.)


Эффект простоты  достигается в поэзии позднего Пастернака несколькими способами. 


Прежде всего, синтаксическое членение предложения, как правило, совпадает с членением строфы на стихи, что приглушает искусственность ритма и тем самым сближает звучание стихотворения со звучанием прозы. Во всех “Стихотворениях Юрия Живаго” можно найти не более 10 случаев переноса, в то время как в стихотворении “Весенний дождь” из “Сестры моей жизни” этот приём используется 8 раз.


Нередко Пастернак подчиняет логике повествования не только деление строфы на стихи,  но и членение  стихотворения на строфы или строфоиды.  Так, в “Вальсе с чертовщиной” есть строфоиды в 6, 7, 8 и 10 стихов; в “Вальсе со слезой” строфоиды включают от 2 до 8 стихов,  “На Страстной” - от 4 до 7, в “Поездке” - от 4 до 11... В результате строфа теряет своё значение как единица ритма и приобретает черты абзаца.  Этот приём характерен и для  ранних стихотворений Пастернака, но там, как правило, единство строфы определялось единством образа, а не повествовательного эпизода, как в позднем творчестве. 


В грамматически сложных предложениях подчинительная связь часто сочетается с сочинительной и бессоюзной:


                    Я чувствую за них за всех,


                    Как будто побывал в их шкуре,/


                    Я таю сам, как тает снег,/


                    Я сам, как утро, брови хмурю.


                                         (“Рассвет”).


В результате этого, сложная конструкция, состоящая из пяти предикативных единиц, не связанных единой метафорой, распадается на три более простые (их границы обозначены косой чертой). 


Ещё одним средством прозаизации стихотворной речи у позднего Пастернака стало преобладание  полных  повествовательных  конструкций. В стихах этого периода неполные конструкции встречаются, по крайней мере, вдвое реже, чем в ранних: в книге “Сестра моя жизнь” неполные конструкции употреблялись 120 раз, а в стихотворениях 1940 - 1953 годов (“Переделкино”, “Стихи о войне”, “Стихотворения Юрия Живаго”) - 63. (Количество текстов в выборках одинаково, а объём поздних стихов даже немного превышает объём “Сестры моей жизни”.)


В стихотворениях 10-20-х годов главный образ,  названный в заглавии, в тексте нередко обозначался отсутствием соответствующего  члена предложения: “Памяти демона”, “Про эти стихи”, “Весенний дождь” и др. Ещё сложнее ситуация в стихотворении “Мефистофель”, где таким же образом обозначены нигде не названные горожане, едущие в праздник за город. Об этом можно догадаться, лишь зная содержание “Фауста”. В поздних же стихах примеров такого рода нет. 


В ранней поэзии Пастернака часто опускается и однажды появившийся член предложения. Именно так построено стихотворение “Любить - идти,- не смолкнул гром...”,  где подлежащее (любить),  появившись  в  первой строке, в следующих за ней 5 строфах лишь подразумевается: 


                    Пить с веток, бьющих по лицу,


                    Лазурь с наскоку полосуя:


                    “Так это эхо?” - и к концу


                    С дороги сбиться в поцелуях.





                    Как с маршем, бресть с репьём на всём... и т.д.


Иногда после такой операции в предложении вообще не  остаётся  главных членов:


                    Спелой грушею в бурю слететь


                    Об одном безраздельном листе.


                        .............................


                    Спелой грушею, ветра косей.


                                            (“Определение души”).


В поздних стихах Пастернака неполнота конструкции чаще всего вызвана утратой подлежащего - существительного, местоимения или субстантивированного прилагательного. Подлежащие в таких предложениях легко восстановимы, а по составу они в основном совпадают с односоставными глагольными. Всё это облегчает их восприятие. 


                    Не послушал конный,


                    И во весь опор


                    Залетел с размаху


                    На лесной бугор.





                    Повернул с кургана,


                    Въехал в суходол,


                    Миновал поляну,


                    Гору перешёл.


                                              (“Сказка”).


(Далее идут ещё две строфы с опущенными подлежащими.)


Но в трёх стихотворениях (“Ветер”,  “Во всём  мне  хочется  дойти...”, “Трава и камни” есть более сложные конструкции, в которых  одновременно опущены и подлежащее, и сказуемое:


                    И ветер, жалуясь и плача,


                    Раскачивает лес и дачу.


                    Не каждую сосну отдельно,


                    А полностью все дерева


                    Со всею далью беспредельной,


                    Как парусников кузова


                    На глади бухты корабельной.


                    И это не из озорства


                    Или из ярости бесцельной,


                    А чтоб в тоске найти слова


                    Тебе для песни колыбельной.


                                                             (“Ветер”).


Значительная часть неполных предложений сосредоточена в поэзии позднего Пастернака в нескольких стихотворениях: в стихотворениях 1940 - 1953 годов из 63-х конструкций четверть (16) приходится на стихотворения “В низовьях” и “Сказка”. В “Сестре моей жизни” тоже встречаются скопления неполных конструкций, но одиночные неполные предложения встречаются намного чаще. 


Гораздо меньшее место занимают в стихах позднего Пастернака восклицательные и вопросительные предложения. В его раннем творчестве скопления таких конструкций нередки:





                    Что он плачет, старый олух?


                    Иль видал кого счастливей?


                    Иль подсолнечники в сёлах


                    Гаснут - солнца - в пыль и ливень?


                            (“ Mein Liebchen, was willst du noch mehr?”)





              Воспрети, помешательство, мне,- о, приди, посягни!


              Помешай мне шуметь о себе! Не стыдись, мы - одни.


              О, туши ж, о, туши! Горячее!


                                                                                    (“Разрыв, 4”).


  В поздней же поэзии скопления из нескольких вопросительных предложений чаще всего встречаются в диалогах и монологах персонажей - формах, отсутствующих в раннем творчестве. Кроме них, они появляются только в двух стихотворениях:


                    Где я дорогу впотьмах раздобуду?


                    .................................


                     Вдруг - что за новая, право, причуда:


                    Сутолка, кумушек пересуды.


                    Что их попутал за сатана?





                    Где а обрывки этих речей


                    Слышал уж как-то порой прошлогодней?


                                                                   (“Опять весна”).


                    Кто она? Царевна?


                    Дочь земли? Княжна?


                                       (“Сказка”).


Ещё в четырёх стихотворениях - “Весенняя распутица”, “Разлука”, “Без названия” и “Снег идёт” - есть группы из двух вопросительных предложений. 


В  стихотворении “Вальс со слезой” четыре строфы завершаются восклицательным двустишием (разновидность рефрена), первая строчка которого везде одинакова: “Как я люблю её в первые дни...” Строфа из одних восклицаний есть в стихотворении “Осень”:


                    Привязанность, влеченье, прелесть!


                    Рассеемся в сентябрьском шуме!


                    Заройся вся в осенний шелест!


                    Замри или ополоумей!


Сходное скопление появляется и в третьем из “Четырёх отрывков о  Блоке”. Кроме того,  четыре разрозненных восклицательных предложения есть в “Божьем мире”, по два - в стихах “Победитель”, “Март”, “Август”.


Уменьшение числа неполных, вопросительных и восклицательных конструкций закономерно. Их главная задача - передача активности лирического субъекта по отношению к воспринимаемому объекту, а такая позиция, как уже отмечалось, для позднего Пастернака не характерна.


Но, пожалуй,  наиболее ярко тяга к повествовательности выразилась в увеличении числа односоставных номинативных и уменьшении односоставных глагольных предложений. Как известно, первые призваны утверждать наличие или  отсутствие предметов и явлений, а вторые - действий и состояний, а также выражать их желательность или нежелательность (модальные и побудительные  конструкции). В  книге  “Сестра  моя жизнь” односоставных глагольных конструкций в 3,5 раза больше,  чем номинативных (184 и 54), а в стихотворениях 1940-1953 годов их количество почти сравнялось (122 и 106). Иначе говоря,  в своих поздних стихах Пастернак стал употреблять односоставные глагольные конструкции в полтора раза реже, а номинативные - в два раза чаще. Стремление назвать предметы, вызвавшие эмоцию, в этот период явно преобладает над прежним желанием выразить своё отношение к ним.  Яркий пример тому - появление стихотворений “Вальс  с  чертовщиной” и “Дрозды”, в каждом из которых  номинативные  конструкции  составили более трети текста.


Но не  всегда  изменение  роли того или иного элемента синтаксиса выводимо из сравнения  количественных  показателей. Так, однородные конструкции есть  и  у раннего,  и у позднего Пастернака. Но в ранних стихах однородными чаще оказываются целые синтаксические конструкции:


                    Он <сад> незабвенен тем ещё,


                    Что пылью припухал,


                    Что ветер лускал семечки,


                    Сорил по лопухам.


                                         (“Образец”).


В этот период достаточно распространены и однородные сказуемые,  часто - в односоставных предложениях:


                    Рассказали страшное,


                    Дали точный адрес.


                    Открывают, спрашивают,


                    Движутся, как в театре.


                                         (“Звёзды летом”).


 Для позднего периода творчества однородные синтаксические  конструкции тоже характерны:


                    Прощайте, годы безвременщины!


                    Простимся, бездне унижений


                    Бросающая вызов женщина!


                    Я - поле твоего сраженья.





                    Прощай, размах крыла расправленный,


                    Полета вольное упорство,


                    И образ мира, в слове явленный,


                    И творчество, и стихотворство.


                                                                          (“Август”).


И всё же чаще в нём встречаются однородные члены предложения, выраженные существительными:


                    Во всём мне хочется дойти


                    До самой сути.


                    В работе, в поисках пути,


                    В сердечной смуте.





                    До сущности протекших дней,


                    До их причины,


                    До оснований, до корней,


                    До сердцевины.


                                  (“Во всём мне хочется дойти...”)


Вместе с уже упоминавшимися скоплениями однотипных номинативных  конструкций они составляют  б(льшую  часть  однородных элементов в поэзии позднего Пастернака. Видимо, это и имела в виду Л.Я.Гинзбург, говоря о “загромождённости мира предметами и понятиями”.


Таким образом, “простота” синтаксиса позднего Пастернака в действительности оказалась отнюдь не простой.  Её секрет заключается в том, что некоторые типичные для поэзии явления (enjambement или, напротив, подчинение синтаксиса  ритму,  восклицательные и вопросительные предложения) уступили первенство явлениям, корни которых лежат в синтаксисе прозы (преобладание повествовательных  предложений  и подчинение ритмического членения текста логике рассказа).


Ориентация на прозаический синтаксис была необходима поэту не только для воплощения нового содержания,  новой образной  системы  (об этом уже говорилось выше), но и для претворения в жизнь своей давней мечты о “прямой и прозрачной речи в поэзии”, необходимой для выражения “отлежавшейся, определившей свой смысл” мысли (V;  555).  В этом контексте формула “Во всём мне хочется  дойти до самой  сути”  означает стремление продвинуться дальше привычной для лирики сферы восприятия и докопаться до причин эмоций, лежащих за пределами личности автора. Результатом этих  поисков стало понимание окружающего мира как источника всего духовного богатства личности.  Воссоздание же его в стихах и прозе стало для позднего Пастернака основным средством выражения вызванных им чувств и мыслей.


� Сильман Т.И. Указ. соч.. С. 8.


� Синявский А.Д. Указ. соч.. С. 58, 56.
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� Так в стихотворении “Магдалина.2”.


� См., напр. интересную, но спорную статью И.А.Бродского “Вершины великого треугольника // Звезда. 1996. № 1. С. 225 - 235.


� Сильман Т.И. Указ. соч.. С. 6.


� Тынянов Ю.Н. Проблема стихотворного языка, с. 120.


� “Мы оттого теперь у Гомеля,


     Что на поляне в полнолунье


     Своей души не экономили


     В пластунском деле накануне.


                                   (“Смерть сапёра”.)    


� Ляпина Л.Е. Лирический цикл в русской поэзии 1840-1860-х годов: Автореф. дисс. ... канд. филол. наук Л.,1977. С. 14.


� Фоменко И.В. Указ. соч.. С. 93.


� Именно так обозначил Б.М.Эйхенбаум в 1921 году своеобразие сборников Анны Ахматовой. См.: Эйхенбаум Б.М. О литературе.  С. 351.


� Гинзбург Л.Я. Частное и общее в лирическом стихотворении //  Гинзбург Л.Я. Литература в поисках реальности. М., 1987. С. 111.
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