ОБ ИЗУЧЕНИИ СТИХОСЛОЖЕНИЯ В ШКОЛЕ
Привить школьникам поэтический вкус, любовь к стиху — главная задача, которая стоит перед словесником на уроках, посвященных изуче​нию стихосложения. Важно не просто ознакомить учеников со схемой того или иного стихотворного размера, но дать им возможность услы​шать «живое» звучание стиха, выявить художественную функцию ритма и через это выявление глубже постичь особенности поэтического произведения.
Процесс изучения стихосложения в школе состоит из трех этапов:
1) Первоначальное знакомство со стихотворной речью, различение
стихов и прозы в начальных классах;  вв'едение понятий прозаической
и стихотворной речи, ритма и рифмы в IV классе.
2) Знакомство  с   размерами   силлабо-тонического   стиха,   понятие
о строфе в VI классе; элементарные  (без теоретического определения)
представления о тоническом стихе, развитие понятия о ритме и рифме
в VII классе.
3) Углубление и систематизация стиховедческих знаний в старших
классах. Усвоение и осмысление в теоретическом плане основ тоническо​
го стихосложения в X классе. Наблюдения над ритмическим своеобра​
зием стихотворных произведений (включая строфику и рифму). Именно
на этом этапе, в старших  классах, у школьников развивается способ​
ность целостного восприятия художественной формы поэтического про​
изведения.
«...Вопрос о содержательном изучении стихосложения,— справедли​
во уТВерЖЛаеТ Л. И. Тимофеев,
 О ТОМ7 чтобы понимание тех WIH НИЫК
особенностей стихотворного произведения было поставлено на службу общему его анализу, можно разрабатывать только применительно к опыту старших классов школы» '.
Первый этап дается сравнительно легко. Здесь самый характер све​дений и понятий исключает схематизм знаний. Трудности встречаются уже на втором этапе. А задачи, которые необходимо рэшать на послед​нем, третьем этапе, нередко и не ставятся.
'Тимофеев  Л.   И.  Об  изучении  стихосложения  в  школе.— В   кн.:   Изучение стихосложения в школе, М., 1960, с. 13.
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На уроках литературы, посвященных разбору стихов, иной раз де​лают так. Четверостишие или двустишие записывается учащимися на доске и в тетрадях, обозначаются ударные слоги в словах, потом — безударные. Затем слоговую схему выписывают рядом с текстом и, по сути дела, отрывают схему от стихов, рассматривают уже только схему. Подчеркивают рифмы в тексте. И приходят к выводу о том, например, что стихотворение Лермонтова «Тучи» написано четырехстопным дакти​лем с перекрестной рифмовкой. Могут указать также, что рифма — дактилическая. Ученик, убедившись во всем этом зрительно (по схеме), должен запомнить эти сведения и добавлять их в конце ответа об изученном стихотворении. Однако вряд ли такой способ изучения поэти​ческого произведения способствует формированию эстетического вос​приятия учащихся.
Конечно, стиховедческие понятия нужны и необходимы, но только как определение явлений, как наименование того, чем в дальнейшем анализе предстоит пользоваться.
При работе над стихом схема никогда не должна подменять слу​хового восприятия ритма, даже на самых первых шагах обучения. Графическая схема может и часто должна присутствовать при изучении ритма, но всегда — лишь как Ёспомогательное средство, как наглядное пособие для звукового восприятия ритмики.
Уже при первых определениях стоп необходимо адресоваться не столько к зрению, сколько к слуху учащихся. После усвоения понятий о стопах и слоговых схемах размеров, а также составления графическо​го свода стоп, во всей дальнейшей работе над определением размеров не следует отдельно от текста выписывать слогоритмические схемы. Работа должна вестись над самим текстом; слоговые схемы (без кото​рых трудно обойтись) целесообразно воспроизводить над стихотворными строчками. В таком случае стих и графический рисунок размера и чи​таются и воспринимаются глазом одновременно; схематическое отвлече​ние исключается. Запись ведется, например, так:
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выделяем стопы в самом тексте).
Такую запись легко скандировать. Учить скандовке надо сразу. При этом, конечно, нельзя забывать, что научиться скандировать, как отмечается в книге, посвященной школьному стиховедению, «еще не зна​чит научиться чувствовать стихотворный ритм, не говоря уже о вос​приятии стиха в целом»2. Однако никакая опасность правильному чте​нию стихов не угрожает, если учитель объяснит учащимся назначение скандирования, подчеркнет разницу между этим, условным чтением и чтением выразительным. На первых порах скандирование — един​ственный способ «прощупать» ритмическую структуру стиха на слух, хотя, бесспорно, это «всего лишь второстепенное, а не главное средство
В  уСВОеНИИ   СТИХОТВОРНОГО   ритма»   (но  такое   средство,   которое   -йПС   &Д1Г
дует отвергать»8).
При первоначальном ознакомлении учащихся со стопами и разме​рами полезно проводить сразу сопоставление двух размеров, так как своеобразие их познается в сравнении. Учащийся не просто запомнит названную преподавателем стопу. Он сумеет выделить каждую из стоп, каждый из двух размеров слухом и глазом. Для начала надо брать очень ясные примеры, без нарушения метрической схемы.
2
Тодоров Л. В. Работа над стихом в школе. М., 1965, с.
3
Там же.

Вскоре после первогс знакомства учащихся с «чистыми» стопами и размерами (для ямба и хорея такие строки трудно находить больше, чем две подряд) уместно сказать им о пиррихиях и сверхсхемных уда​рениях, без которых, по сути, не бывает стихов, особенно ямбических и хореических (речь идет о силлабо-тонике). Поэтому в графических схемах над строками необходимо всегда соблюдать естественную для чтения ударность и безударность. Никогда не следует расставлять над строками стихов знаков ударности и безударности по заранее задан​ной схеме.
Можно возразить, что на первых порах без прокрустова ложа «чистого» метра не обойтись, что «отклонения», «нарушения» в разме​рах собьют детей с толку и они вообще не уловят ритма. Это так. Но кто же мешает сначала показать «чистые» размеры в стихах, а когда их особенности будут усвоены, доказать ритмическое разнообразие двусложных и даже трехсложных размеров.
Говоря о ямбе и хо-рее после усвоения этих стоп, правомернее ука​зывать на тенденцию в таких размерах к четному или нечетному поряд​ку ударных слогов. Порядок ударных слогов, соблюдаемый в принципе как инерция ритма, в каждом случае проявляющаяся индивидуально,— единственное мерило всех силлабо-тонических стихов. Это следует пом​нить, обращаясь к понятию стопы — понятию условному, но необходи​мому при объяснении большинства явлений классической и многих яв​лений современной поэзии, если, разумеется, не пользоваться этим поня​тием схоластически, оперируя лишь схемами стоп, и изучать специфику конкретных ритмов.
Точно так же, зрительным и звуковым способом одновременно, про​исходит знакомство с тонической системой. И здесь графическая нагляд​ность тоЛько средство прояснения звукового восприятия. Как только ученики усвоят принципиальное отличие тоники от силлабо-тоники и привыкнут слышать тонику, в дальнейшем можно уже не записывать схему распределения ударных и безударных слогов в тонических стихах, за исключением тех случаев, когда находят сближение двух систем. Школьники, научившиеся скандировать, не нуждаются в этом. В тониче​ских стихах они на слух или про себя выявляют отсутствие силлабо-то​нического чередования слогов и обнаруживают принцип равноударно-сти. В таких стихах достаточно проставлять в строках ударения для сопоставления их числа.
При рассмотрении тонического стихосложения ученикам необходи​мо объяснить следующее.
В тоническом стихе повышается акцентная роль слова и главных ударений в строке. Здесь нередко несколько слов произносятся с одним основным ударением (то, что называют «речевым тактом» или «фонети​ческим словом») и фактически учитываются эти ударные группы:
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Принцип равноударности тоники так же условен, как чередование ударных и безударных слогов в силлабо-тонике. Это тоже только тен​денция. «Чистых», т. е. точно равноударных, тонических стихотворений немногим больше, чем «чистых» ямбических или хореических. Вариации
:."й «отклонения» в тоническом стихе очень разнообразны и любопытны, часто их можно объяснить художественным замыслом. Строка, несущая меньшее количество ударений, звучит более выделение и весомо, чем остальные. По времени произнесения и по ударной нагрузке строки при​мерно равны. Поэтому, чем меньше слов в строке, тем с относительно большей ударной нагрузкой и с большей паузой она произносится. Известный пример из поэмы В. Маяковского «Хорошо!»:
Врали:
«Народа —
свобода,
вперед,
i
эпоха,
заря...» —• и зря.
Краткая группа «и зря» несет на себе такой же груз ударений, как шестиударная предыдущая строка, разделенная «лесенкой» на 6 «ступе​нек». Выразительная и необходимая для восполнения «зияния» завер​шающая пауза усиливает весомость слов «и зря». Они звучат в несколь​ко раз сильнее каждого из предыдущих слов. Поэтому в них — подлин​ный смысл разглагольствований Временного правительства.
В тоническом стихе нередко путают границы строк. Известно, что Маяковский в ранний период творчества разбивал строку на подстрочия без «лесенки». Если в таких случаях ученики не различают сразу строку как ритмический отрезок, им надо указать на ритмообразующий и ком​позиционный характер рифмы, которая четко делит строфу на строки. Ощущение пределов строк избавит от многих ошибок при определении их ударности.
Уже из приведенных замечаний ясно, что и при изучении рифмы и строфики следует избегать схематичности. Ученики должны услы​шать звучание мужской, женской, дактилической рифм, простейших видов строф. В классе необходимо показать, что рифма выделяет созву-. чием стержневые слова-образы, композиционно формирует строфу.
Стиховедческие знания и навыки, полученные учениками, постепен​но накапливаются и позволяют перейти к третьему этапу изучения сти​ха, этапу, которому в школьной практике подчас не уделяется должного внимания. А между тем это наиболее насыщенный, интересный и разви​вающий учеников этап. Кроме повторения и закрепления полученных ранее знаний, приведения их в систему, теперь преследуется основная цель всего процесса, ради которой только и стоило начинать само изуче​ние: дать школьникам почувствовать, услышать и осознать в наиболее ярких случаях ритмическое своеобразие поэтических произведений, ху​дожественную оправданность тех или иных элементов стиха.
В конечном итоге при изучении стиха наибольший интерес пред​ставляет не установление метра, не наименование стиховедческих явле​ний; не это оказывается главным при формировании нашего эстетиче​ского восприятия. Б связи с тем что ритмическая специфика каждого стихотворения проступает не столько в метрической норме, сколько в индивидуальных отклонениях от нее, в живом и конкретном ритмиче​ском своеобразии,— нужнее и интереснее наблюдать эти «отклонения», это индивидуальное в стихе (на базе усвоенных общих правил, понятий и принципов),
Л. И. Тимофеев справедливо оценивает как ложные и ошибочные стремления «связать особенности стиха непосредственно с идеей, с со​держанием произведения, минуя последующие звенья... Только рассмат​ривая стихотворную речь как речь, строй которой отвечает строю пере-СО
живания лирического героя, мы можем    найти    ключ    х подлинной художественной выразительности»5.
К этому можно добавить, что ритмический рисунок стиха часто спо​собствует и выделению образа и проявлению поэтической мысли-, В примере из поэмы «Хорошо!» ритмическим контрастом сильнее вы​деляется лживость и суесловие либеральных разглагольствований. Это, конечно, не значит, что такой ритм сам по себе разоблачает буржуа​зию и что в другом произведении он не сможет выразить другого смысла. Но в данном случае такой ритм чрезвычайно выигрышен, вы​разителен в своей функции.
Мы отдаем себе отчет в том, что в школе трудно исследовать все интонационно-ритмические тонкости и глубины стиха. Возможности ра​боты в классе, конечно, ограниченны. Но проводить такую работу нужно и интересно. Обязательным условием при этом является включение анализа ритма в общий анализ произведения. Характеристика образов, поэтического языка органически связана с выявлением особенностей ритмики.
Отклонения от метра нередко выполняют чрезвычайно художествен​ную функцию. Рисуя Полтавский бой, Пушкин в самом кульминацион​ном месте батальной сцены «нарушает» ямб, делая ударными первые слоги строк. Плавность метра ломается. Ударность, так сказать, взрыв​ной характер стиха становятся здесь нормой:
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С 4-й по 8-ю строку по 4—5 ударений вместо обычнйх 3—¥ для та​кого ямба. В нескольких строках подряд (как раз в самой кульмина​ции) ударение на первом (по схеме — безударном) слоге ямба. Это и есть необходимое в данном случае «отступление» от нормы, которое делает стих индивидуальным и наиболее выразительным. Естественность и наибольшая выразительность вместе — таковы качества точно най​денного ритма (как, впрочем, и других подлинно поэтических средств).
Бытует мнение о том, будто «отступления» от нормы (сверхсхем​ные ударения и пропуски ударений, требуемых по схеме стопы) свой​ственны только двусложным размерам, что легко объясняется не соот​ветствующей длине русских слов краткостью стоп ямба и хорея; будто бы трехсложные размеры — «чистые» и «отступлений» в них не бывает.
На самом деле и в трехсложных размерах, по крайней мере в дак​тиле и анапесте, так называемых «отклонений» очень много, хотя и зна​чительно меньше, чем в двусложных. Приходятся они обычно на пер​вые слоги. Трехсложник соответствует средней длине русских слов, поэтому в середине строк нет необходимости пропускать схемное ударе-
6 Изучение стихосложения е школе, M,s 1960, с, 17, 20.
т
ште. Но начинать каждую строку либо обязательным ударным слогом (дактиль), либо обязательным безударным (анапест) трудно и не всег​да возможно. Отсюда — и «нарушения» ударности или безударности первых слогов в строках дактиля и анапеста. Амфибрахий в этом смыс​ле строже. Если бы становился ударным первый слог амфибрахия, появилось бы довольно трудное для стихов стечение двух ударных сло​гов подряд — явление более редкое (поэтому в дактиле ь анапесте почти нет сверхсхемных ударений на втором слоге в строке; потому же спон​деи гораздо реже пиррихиев).
Знаменитые некрасовские «Размышления у парадного подъезда» и «Железная дорога» — ярчайшие примеры разговорно-многообразного трехсложного ритма. Одних только явных «отклонений» на первом слоге имеется до десяти в «Размышлениях» и до двадцати j— в «Железной дороге». Это уже не единичные случаи, и о них следует говорить. Нельзя же читать по схеме анапеста (^/\^f), например, начало таких строк:
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Вот парад // ный подъезд, // По торжёст // венным дням...
о      //_
//   о~, //  —
...Что тебе // эта скбрбь // вопию // щая,
_      //_
II   ~    „
Что тебе // этот бед // ный народ ?...
II   ^   ^        II    __        II  ^ .... Волга! Вбл // га! Весной // многовбд // ной...
Как выразтельно индивидуализируют ритм этих строк ударения на первых слогах: акцент на указующее вот в разговорной и в то же время эпической интонации первой строки; ударное усиление повтора в ора​торском параллелизме 2-й и 3-й строк; полное сердечной боли восклица​ние в последней из приведенных нами строк («Волга! Волга!»).
Интересны и наблюдения над особенностями рифмы в стихах. Обра​щаясь в старших классах к изученному ранее стихотворению Лермонто​ва «Бородино», на его примере можно показать выразительность риф​мовки в строфе — в семистишии, которое состоит как бы из двух частей: трехстишия и четверостишия, спаянных общей рифмой 3-й и 7-й строк в одно целое;
«Скажи-ка, дядя, ведь не даром Москва, спаленная пожаром,
Французу отдана. Ведь были ж схватки боевые, Да, говорят, еще какие! Недаром помнит вся Россия
Про день Бородина!»
Тройное созвучие (три вида рифмовки)" здесь естественно, как бы неприхотливо варьируется, подобно звучанию разговорной речи. После двустишия с парной женской рифмовкой идет небольшой спад интона​ции в 3-й строке.
Тройная рифма 4, 5, 6-й строк дает богатые возможности для инто​
национно-ритмического развития темы. Тройным нагнетающим звуко​
вым повтором «выносится» ведущий образ.
<
Вот тема боевой славы России:
Ведь были ж схватки боевые, Да, говорят, еще какие\ Недаром помнит вся Россия
Вот вынесение динамических образов, выраженных глаголамкз
Звучал булат, картечь визжала, Рука бойцов колоть устала, И ядрам пролетать мешала Гора кровавых тел.
Интересна функция тройной рифмы у А. Твардовского в заключи​тельном пятистишии главы «Переправа» («Василий Теркин»},,
Переправа, nepenpaeal
Пушки бьют в кромешной мгле.
Бой идет святой и правый, Смертный бой не ради славы, Ради жизни на земле.
Здесь тройная рифма в 1-й, 3-й и 4-й строках тоже развивает глав​ный образ. Вырастающий из картины переправы образ «святого и пра​вого боя» тройной рифмой возносится на высоких нотах до огромного обобщения. Пятистишие благодаря этому становится и идейно-образным и звукоритмическим итогом главы (написанной четверостишиями).
При изучении рифмовки и строфики важно показать учащимся, что поиски новых строф настоящими художниками всегда являлись поиска​ми новых ритмико-интонационных возможностей, поисками способов индивидуализации стиха, для того чтобы органичнее слить ритмику поэтического произведения с неповторимым биением жизни, выражен​ным в нем.
Изучая белый стих («Вновь я посетил...» Пушкина), глало сказать, что это силлабо-тонический стих без рифмы. Необходимо усилить вни​мание к его ритму, показать, что строки белого стиха имеют ощутимую ритмическую организацию (в данном примере — пятистопный ямб), хотя поэты порою стремятся придать им «прозаический» рисунок. В стихо​творении Пушкина важно обратить внимание на интонацию раздумчиво-задушевную, как бы позволяющую переходить от одного образа или воспоминания к другому. В этом очень значительна роль частых перено​сов стиха;
II...Вновь я посетил Тот уголок земли, 11 где я провел Изгнанником два года незаметных. Уж десять лет ушло с тех пор — II и много Переменилось в жизни для меня, И сам, покорный общему закону, Переменился я — II но здесь опять...
И т. д.
Четыре переноса на семь строк! Дальше — то же, вплоть до зна​менитого:
Здравствуй, племя Младое, незнакомое!..
Любопытно, что и кончается стихотворение, обрываясь на полу​строчке из трех стоп ямба вместо пяти:
Пройдет он мимо вас во мраке ночи И обо мне вспомянет,
Очень выразителен перенос в поэме Лермонтова «Мцыри». Он помо​гает рисовать «подвижные», переменчивые картины («все впечатленья бытия», дикой и величественной природы), порывистость страстной на​туры героя и внезапные душевные движения. Из многих возьмем только

- "пример. В начале 20-1 гжавы пять раз подряд использован перен„
стиха. Он лишает речь размеренной плавности и переводит   внимани с сщ-ного раскрывающегося явления на другое:
Я вышел из лесу. || И вот Проснулся день, || и хоровод Светил напутственных исчез В его лучах. || Туманный лес Заговорил. If Вдали аул Куриться начал. || Смутный гул В долине с ветром пробежал..,
Здесь шесть независимых предложений и пять пауз между ними каждая из которых начинает новый перенос стиха (паузы между пред ложениями не совпадают с паузами в конце строк). Привычная ритмика строк нарушается, внимание последовательно, как по ступеням, перехо​дит с одного объекта на другой (кстати, сверху вниз).
Ритм «Мцыри» чрезвычайно соответствует строю чувств лирическо го героя, и об этом надо не только сказать учащимся, это надо показать и дать почувствовать в чтении. Ритм «Мцыри» помогает выра​зить постоянство жажды борьбы и свободы у героя поэмы, его неприми​римость, постоянство его могучей и мятежной страсти. Об этом, ка известно, прекрасно писал еще Белинский: «Этот четырехстопный ямб с одними мужескими окончаниями... звучит и отрывисто падает, как удар меча, поражающего свою жертву. Упругость, энергия и звучное однообразное падение его удивительно гармонируют с сосредоточенным чувством, несокрушимою силою могучей натуры и трагическим поло​жением героя поэмы. А между тем какое разнообразие картин, зов и чувств!..»
Действительно, «однообразно»-мерное и «звучное падение» сильных мужских рифм, замыкающих одно двустишие за другим, удивительно соответствует чувствам человека, знавшего
...одной лишь думы власть, одну — но пламенную страсть...
Однако было бы неточно сказать, что вся поэма написана парной рифмой. Это «однообразие» и усугубляется и в то же время варьируется в десятках случаев (и обязательно — в кульминации) еще более «одно-образно»-мерной, сильной и звучной тройной мужской рифмой, а в ряде мест — учетверенной!
Когда поэт изображает гулкую пропасть, на дне которой ревел поток, художественное чувство подсказывает ему очень звучную, раска​тистую учетверенную рифму:
...на краю
Грозящей бездны я лежал, Где выл, крутясь, сердитый вал; Туда вели ступени скал, Но лишь злой дух по ним шагал...
Получается так, будто рифма разносит, как эхо, гулкое звучание между скалами: жал — вал — скал — гал.
Конечно, нельзя в каждой строчке поэмы искать особого вырази​тельного смысла рифмы (все зависит от поэтического контекста). Но для отдельных мест поэмы это очень характерно.
Таким образом, повторение парных, тройных или учетверенных мужских рифм не создает надоедливого однообразия. Ведь недаром Бе​линский, говоря об «однообразном падении» мужских рифм, заявлял тут же: «А между тем какое разнообразие картин, образов и чувств!»
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Интереснейший материал для наблюдений над выразительностью стихотворного ритма дает поэзия Маяковского. Отдельные примеры та​кой яркой выразительности в поэме Маяковского «Хорошо!» уже приводились. Не менее интересна ритмика и поэмы «Во весь голос». Написанный лесенкой и читаемый как тонический, стих основной и боль​шей части этого произведения, той, где говорится о назначении поэзии (начиная со слов: «Слушайте/ товарищи потомки...»), явно тяготеет к классическому силлабо-тоническому ритму. Как бы тонически ни чи​тались эти строки, ни в одной из них ни разу не нарушен классический размер: сначала хорей (пять строк), затем везде многостопный ямб.
Подводя итог всему сделанному за 20 лет, Маяковский перекликает​ся с Пушкиным — автором «Памятника», как бы невольно входя и в русло пушкинского ритма. Пяти-, шести-, а иногда и семистопный торжественный ямб большей и главной чэсти произведения весьма бли​зок многостопному ямбу «Памятника», неся в себе, конечно, уже и но​вые, ударные качества тоники. Любые из этих строк можно представить как типичные ямбы со сверхсхемными ударениями и пиррихиями. Однако ступенчатое распределение строк указывает на их ударное качество:
Мой стих
трудом
громаду лет прорвет и явится
весомо,
грубо,
зримо...
Это тонический стих, но такой, который внутренне обогащен клас​сическим ритмом. Торжественная соразмерность силлабо-тонического стиха дополняется здесь ударной чеканкой тоники, чтобы передать стройную и величественную картину парада поэтических войск, смотр которых проводится поэтом перед лицом «идущих светлых лет» будущего.
Объединив сильные качества обеих стихотворных систем, Маяков​ский обновил традиционный ритм выделением слова и ударения и до​стиг монументальной звучности своих боевых строк. Ямбические или хо​реические по слоговой организации стихи в его поэме воспринимаются не как классическая силлабо-тоника, а как тонический стих очень высо​кой организованности, всегда имеющей особый художественный смысл. Раскрыть его — задача словесника.
Таковы некоторые примеры анализа стихотворного мастерства поэтов. Эти примеры, как нам думается, убеждают, что выявление рит​мического своеобразия, особенностей рифмы в изучаемых стихах позво​ляет школьникам углубить восприятие художественных образов и стано​вится, таким образом, органической частью общей работы над поэтиче​ским произведением.
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