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3 .Н. Ворожейкмгё

ЗВУКОВАЯ ОРНАМЕНТАЦИЯ ПЕРВОГО, НЕРИФМОВАННОГО, БЕЙТА КЫГЪА 
(ПРИЕМ "МИНУС-М А Т Л А Ъ")

Одним из эстетических феноменов персояэычной классической 
поэзии, во многом определившим ее художественную специфику, явля­
ется тончайшее, благоговейное ощущение слова.

Корни этого пиетета перед высокоорганизованным, красноречивым 
словом следует, видимо, искать в эстетических воззрениях деятелей 
арабо-мусульманской культуры, утверждавших, что слово -  это пер­
вое и величайшее проявление бога, слово -  это толкователь души.
При этом, термин "ал -б ал агат", который мы переводим как "красноре­
чие", заключает в действительности более сложное понятие -  "искус­
ство ясной и выразительной речи". Ясная и выразительная речь, сог­
ласно средневековш канонам, снимает покров с мысли, "разрывает 
завесу скрытого в разуме". Успех передачи информации определяется 
искусством речи, отсюда признание за "красноречивым" словом огром­
ного облагораживающего влияния на душу человека.^ "Вся красота 
мира -  в языке", это выражение, приписываемое пророку Мухаммаду, 
было краеугольным камнем в сложении ранней письменной персояэыч­
ной культуры.

Преклонение перед словом породило все ведущие составляющие 
классического стиха на фарси, а именно -  монорифму, редиф, такой 
риторический прием высшей сложности, относящийся к категории осо­
бо престижных, как сквозной повтор в стихотворении одного слова 
или группы слов. Вспомним и о узко-замкнутом фонде основных слов- 
образов в поэзии, и о распространенных "квалификационных" сорев­
нованиях поэтов в написании "подобий" и "ответов", -  то есть сти­
хотворений (чаще всего касвд) на одну и ту же рифму и заданные 
словесные повторы.

Все это было продиктовано именно стремлением познать слово, 
извлечь из него все заложенные в нем смыслы и ассоциации, выявить 
все его звуковые возможности.

Если вчитаться в персидский стихотворный текст, то и помимо 
чисто внешних, лежащих на поверхности словесно-формальных приемов 
(монорифма, редиф, повторы), мы начинаем видеть пронизывающую 
весь текст скрытую словесную игру, внутренние рифмы и рифменные 
фигуры, целые ряды словоформ, каламбуры, тонкую звуковую орнамен­
тацию.

Я уже обращалась к проблеме технологии персидского класси­
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ческого стиха, характеризуя литературную жизнь ХП века, на мате­
риале газелей и рубаи -  жанровых форм, отличающихся особой деко­
ративностью.^ Предмет настоящей статьи -  техника стиха в разработ­
ке кытьа -  жанровой формы более будничной и рационалистической, 
сближенной с живой разговорной речью. И наибольший интерес для ис­
следователя представляет именно эта чисто формальная особенность, 
маркирующая кытьа, а именно отсутствие обязательного для касвд, 
газелей и рубаи -  первого парнорифмующего бейта -  матлаъ.

Закономерно встает вопрос, какое звуковое оформление -  взамен 
рифмовки -  применяют поэты в первом бейте кытьа?

Заметим предварительно, что прием "минус-матлаь" -  категория 
для кытьа не абсолютная. Изучение диванов ХП века показало, что 
нередко кытьа, причем и самые короткие, в два-три-четыре бейта, 
писались с*первым парнорифмующимся двустишием. Вот некоторые циф­
ры. В диване Анвари 48 кытьа из 492 (то есть почти 10%) написаны 
с матлаь. То же и у других поэтов: 19 коротких кытьа Хакани напи­
саны с матлаь, равным образом у Джамал ад-Дина ибн Абдарраззака, 
Муджир ад-Дина Байлакани, Захир ад-Дина Фарйаби.

Следовательно, мы можем сделать первый вывод: прием "минус- 
матлаъ" поэты в ряде случаев трансформировали в прием "минус -
минус-матлаь 
(№ 4 4 0 ) : 3 \д>

Вот несколько примеров. Двухбейтовое кытьа Анвари

о  о\э О// ^  6 ) 40 ^ * 7  fc)v
C s\,

Так свою жизнь строй, о добрый помыслом,
В то время, когда господь одарил тебя счастьем,
Чтобы кусали пальцы рук и з-за  тебя,
Когда пальцы твоих ног коснутся земли.

А вот начало пятибейтового кытьа Анвари, здесь прием матлаъ, 
как и в предыдущей поэтической миниатюре, придает пословичную 
афористичность высказыванию (Анвари, № 2 7 6 ):

v : j j z  у  

Пить вино большой чашей 
Отнюдь не доблесть, более того -  опасно!

е?\*

Аде один пример приема "минус-минус-матлаъ" -  начало Ю-ти 
байтового кытьа, любопытного тем, что сквозной рифменный ряд -  
р у з й - б э Ь р у з и - ш а б а н р у з й - ф й р у з й  . . .  -  
берет свое начало от имени мецената Пи р у з ш а х , коему и по­
священо стихотворение (Анвари,

- \/ У О  ̂ I 91 j <—  ̂ о  ̂о ^
а } / /<  >

/



Тот, кто твои руки и севдце побудил добывать насущный хлеб, 
Сделал твой дворец -процветающим и счастливым.
Бесценная жизнь освободилась от / угр оз^  смерти у каждого, 
Кто хоть однажды услужил господу твоем у.. .

Заметим, что во втором мисра рифма к тому же удвоена, удвое­
ние конечной рифмы и в заключительном двустишии, особенно приме­
чательное тем, что эта рифменная фигура возникает в результате 
декламационного способа стихов -  слитного произношения союза в а 
как у : к а р д -  у - з  и р о х -  и р у з й  к а р д .

? /  (s'w  i s  ' 9 М  \ ^ ) ) ) ’ ^ .
Изучение кытьа ХП века показало, что поэты нередко насыщает

первый, нерифмованнцй, бейт богатой звуковой игрой, приемы этой 
эвфонической орнаментации чрезвычайно разнообразны. Ведущим среди 
них является то же рифменное сближение полустиший, но уже в непря­
мой и неполной форме. Например у Хакани в двухбайтовом кытьа (Х а- 
кани, с ._ 6 3 0 ) :*  .  _

У у ?  3 3  ^  ^  ( г / /  .Л* * * * * /  *

} /97 9 1 Г*'1'
Ты подобен змее, а ешь сахар всегда,
Хакани же, хоть и попугай, ест постоянно /свою7 печень.
Так вот что выпало на mod доле по милости небес и

великодушию мира,
А то т, кому следовало бы есть землю, ест сахар!

Назовем этот прием рифмовкой с видоизменением. Вводя в пер­
вое полустишие рифму ш а к а р, поэт приводит и редиф, тот же 
глагол х у р а д , но в иной форме -  х у р й . Конец кытьа сближен 
с началом: ш а к а р  х у р й  -  ш а к а р  х у р а д .

Тот же прием введения в первую мисра конечной рифмы при из­
мененном редифе -  в коротком кытьа Анвари, где к основной рифмов­
ке ш а b к а р д - Ь а м р а Ь  к а р д  поэт дает в первом мис­
ра ш a kj. б у д (Анвари, № 1 7 1 ): . -

у  У во— Л  J

у } о̂  tfVu 3  {уЗч у 7 & 3 "  ^ ^ э Vi, V V *
Мой конь, которого пожаловал мне шах,
Пожертвовал жизнь свою коням шаха.
Посему этого раба вместе с пешими воинами 
Сделал попутчиками в этой местности.
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Насыщено звуковой игрой с конечной рифмой- в условиях "ми­
нус -матлаъ" следующее четырехбейтовое кытьа Анвари, приводим его 
целиком (Анвари, № 186):/ /-г .

> f S  ' i  у  ^ j 9 1 j r V  ^  У  ^  \  ^

(У  /  ^  A -  (
J a ^  <̂j C\ Ck i '-Hw p \ U - jo; U  j j

Я твой слуга, ибо тот не твой слуга,
Кто в своем имени несет твое имя.
Таких сказаний о тебе я знаю сотню, о которых ты знаешь,
Что они обязаны хоть одной весточкой о тебе.
Что х е , если не осуществится моя мечта,
Так как нынче мир сопутствует твоим желаниям.
Допустим, что твой слуга является не твоим слугой,
Но разве, в конце концов, он не может быть слугой твоего

слуги?
В первом бейте к конечной рифме н а м -  и т у  даны три 

рифменных созвучия: г у л а м - и  т у ,  г у л З м - а т ,  н а м ;  
концы полустиший: г у л а м - а т  н а б З ш а д -  н 3  м 
н а  и -  и т у  б а ш а д , то есть изобретательно переиначенная 
рифмовка. Все стихотворение замкнуто в кольцо ( г у л а м - и  
т у  -  г у л а м - т у  б а ш а д ) ,  обильно орнаментирован и 
последний бейт кытьа, причем слово г у л а м ,  открывающее сти­
хотворение, здесь повторено четырежды.

Показательно звуковое оформление первых бейтов кытьа в сле­
дующей траурной элегии (Анвари, № 7 0 ) : . \ *

- J У  Ь  ( # £ , 1 у У 1 (S V ? >
"Гб.

!
У' / У с У .

О, глава государства и веры, о пленник смерти,
Ты ушел и выскользнуло из рук лучшее создание /э т о го / мира. 
Судьба сломала не только двери мужества, но двери щедрости, 
Небо унесло не только дух личности, но и дух искусства.

Каждое из свободных мисра поэт привязывает к конечной риф­
мовке, во втором бейте своего рода матлаъ -  полная рифмавка по­
лустиший: б а ш е к а с т  -  д а р  б а с  т ,  а в первом мисра 
кытьа рифменное слово первого бейта поставлено предпоследним 
словом в строке.

Еще один похожий пример. Рифменное слово первого бейта 
г е р а н поэт ставит в первом мисра и повторяет в трехбейто- 
вом стихотворении еще трижды (Анвари, № 2 3 9 ):
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^  o \ f  © \ & v ' .

^ 0 ^ ktf У ^ 9) fp*r
^ 0 ^ ^  у 7. ( J ^ i)$  У } ') ^
Каждый, кто себя высоко ценит,
Для других высокоценным не бывает.
А тот, кто говорит: "Я -  искренен",
Дороже его в этом мире нет.
От искреннего человека покой увеличивается,
А от тяжелого человека ничего, кроме злобности, для души

нет.

Именно свобода от обязательной рифмовки предоставляет стихо­
творцу возможность бесконечно разнообразить звуковое оформление 
начала кытъа. Так, например, поэт прибегает к имитации матлаъ: 
при конечных рифмах - м а й у с й - с т  -  а ф с у с й - с т  в 
первом полустишии кытъа, при том же редифе, ставит слово -  х а ­
м у  о й -  с т , полустишия первого бейта, к тому же, объединены 
приемом " тарой’ " -  сквозным ритмическим параллелизмом. (Анвари,

, 3 ? -ХХл
у

Эй, Хосров, что это за терпение и молчание?
О, друг, что это за слабость и отчаяние? 
Неужели у вас нет сожаления о том, что 
Что вся власть в горсти, /а кругом^ -  у в ы !.. .

Еще один пример приема "тарой*" (Анвари, № 106):

‘V . V w k  ^ V
Высшее достояние человека -  разум,
Лучшая основа человека -  праведность.

А вот иной прием звукового сближения первого свободного 
мисра с общим рифменным рядом: конец первого мисра рифмует с 
"привратником" -  дублирующей рифмой, стоящей перед основной -  
у -  а н д а р у - т у  (Анвари, »  5 2 ) : . ✓  . .

\?А\
Клянусь богом, что перед его величием 
Ничтожны небесный свод и в се , что есть в нем

'У  ̂(А ^
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Что причиной того, что я вложил ноги в стремена путешествия 
Является желание поцеловать твою руку.. .

йце изобретательней поэты в приемах внутренней рифмовки. Ва­
риантов звуковой игры с ведущей рифмой, в условиях "минус-матлаъ", 
чрезвычайно много. Приведем один типический пример -  двухбейто-

К ведущей рифме с о с т -  в первом мисра поставлена внут­
ренняя рифма - д о  р <? с т ; кроме того, первый бейт оформлен фи­
гурой единоначатия. Заметим, что включен в эту звуковую игру и 
второй бейт: стихотворение кончается теми же двумя словами, ко­
торыми и начинается: э ’ т э г а д - и  д о р о е т :  короткое 
кытъа заключено в плотное рифменное кольцо, .

Другой, более тонкий вид звуковой "привязки" первого мисра 
к конечной рифме, мы видим, например, в следующем б-тибейтовом 
стихотворении, начало которого звучит так (Анвари, № 6 2 ) :

итал я вне своя и з-за  того, что у твоя 
Благосклонней появился взгляд в мою сторону.. .

Центральное слово первого мисра б й н а з  й р как бы 
предвосхищает появление конечной рифмы -  н а з а р .

Бще один способ подмены матлаъ -  это оформление концов полу­
стиший первого бейта уже не звуковым сближением, а одной из рито­
рических фигур, чаще прочих -  антитезой. Так, в Ю-тибейтовом 
кытъа Анвари, где применена для этой цели пара антонимов (Анвари,

Узел договора небес -  слаб,
Узел мешка стихий -  прочен.

Приведенный бейт иллюстрирует кроме того еще один способ 
звукового уподобления двух полустиший -  прием единоначатия.

Лексической парой, осуществляющей художественное вэаимодей-

Соблюдай такую веру правильную, чтобы 
Уверенность твоя в ней не была слабой. 
Человека от господнего наказания, несомненно, 
Спасает лишь правильная вера.
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ствие двух мисра в первом бейте кытьа, может быть и пара синони­
мов, как, например, слова b э й ф и а ф с у с (Анвари,

Жаль, если коснется кончика твоего локона /кто-нибудь/
кроме твоей руки,

Увы, если поцелует твои лаловые губы /Кто-нибудь/
кроме твоих губ . . .

В особую группу можно воделить приемы "компенсации" минус- 
матлаъ за счет усиления эвфонической связи первого -свободного -  
полустишия со вторьм бейтом кытьа. Здесь мы токе наблюдаем разно­
образие звуковых повторов и рифменных фигур, чаще других применя­
ются приемы анафоры и кольца. Так, в следующем коротком кытьа (4 
бейта) первые два бейта начинаются одинаково с г у ф т а м  ч у

Сказал я : "Когда милость господа бога снизошла,
Душа моя освободилась от гнева и печали дней” .
Сказал я : "Когда утренняя заря обещания милости его взошла, 
Доля моя достигла превосходства, а день мой благополучным

Звуковое уподобление дбстигается и через посредство общности 
грамматической структуры фраз в свободных полустишиях: оба конча­
ются на глаголы к а р д  и д а м и д ,  при глагольном редифе, в 
той же форме -  ш о д .

Иногда, весьма редко, мы ввдим некое подобие пррекрестной 
рифмы: первое полустишие рифмует с первым полустишием второго

Зачем ты предлагаешь каландарам рай?
Что такое рай? Это знак бытия человека.
Клянусь тайными чистых сердец и житием праведных, 
И богом, который знает и тайны, и явь ,
Что для ринда сладостней вечное общение с пьяными, 
Чем плоды райских садов и блаженство рая.

с т а л .. . "
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Рифмы свободных полустиший - к а л а н д а р й й а н -  м а ’ 
с ^ м а н  включены, как мы видим, в ряд конечных рифм: э н с a ft
-  э*л а н - р э з в а н .

Чтобы было яснее, насколько широко .практиковались названные 
приемы оформления первого бейта кытъа, приведем точные подсчеты.
Из 492-х  кытъа у Анвари, как мы уже говорили, 48 написаны с матлаь. 
Для оставшихся поэт 210 раз применяет приемы, так или иначе компен­
сирующие парную рифмовку. Итак, звуковши приемами точной рифмовки 
или иными способами художественного сближения полустиший в первом 
бейте кытъа охвачено свыше 59% стихотворений.

Отмечая чрезвычайную важность изучения исторической поэтики, 
М.Б.Храпченко особо оговаривал, что принципиально неправильно сво­
дить дело к истории художественной технологии. "Для того, чтобы 
историческая поэтика не превратилась в иллюстрированный каталог 
или литературный гербарий, -  писал М.Б.Храпченко, -  необходимо 
средства художественного воплощения исследовать в широкой духовной 
и эстетической перспективе, в свете основных тенденций развития 
художественной культуры"

Изучение с этих теоретических позиций поэтики персидского 
классического стиха убеждает нас в том, что избыточное, "лишние",
-  с нашей точки зрения, красноречие, словесная витиеватость были

исполнены для поэтов-классиков и их читателей огромной идейно-эс­
тетической информации.

1. Подробнее об этом см .: Б.Я.Шидфар. Образная система арабской 
классической литературы с У1 по ХП вв . М ., 1974, с .  100—107.

2 . З.Н.Ворожейкина. Исфаханская школа поэтов и литературная жизнь 
Ирана в предмонгольское время (ХП -  начало ХШ в в . ) ,  М ., 1984, 
с .  213-240 .

3 . Стихи Анвари цитируются по тегеранскому изданию дивана -  Ди­
ван Анвари, том I I .  Тегеран, I3 4 0 / I9 6 I. Далее ссылки даны в 
форме -  Анвари.

4 . Стихотворения Хакани цитируются по изданию -  Диван Хакани, 
подготовленный Али Абд ар-Расули, ( б .м .) ,  1316/1937.

5 . М.Б.Храпченко. Историческая поэтика. Основные направления ис­
следования, в « б . Контекст. 1983, М ., 1984, с .  9 .
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