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Введение

Пабло Неруда, или Рикардо Элиэсер Нефтали Рейес Басоальто (1904–1973) — один из крупнейших писателей XX в., лауреат Нобелевской премии по литературе 1971 г., представитель левой латиноамериканской элиты. Наряду с Габриелой Мистраль, Пабло де Рока и Висенте Уидобро Неруду включают в Большую четверку чилийской поэзии.
 Однако Пабло Неруда — писатель не только Чили, это и, по точному замечанию Льва Самойловича Осповата, «Поэт Латинской Америки. Поэт Человечества».
 Неруда, действительно, — поэт поистине континентального масштаба, nec plus ultra латиноамериканской литературы. 

Творческое наследие Неруды труднообозримо. Среди его прозаических работ можно выделить роман «Обитатель и его надежда» («El habitante y su esperanza», 1926); сборник очерков и зарисовок «Кольца» («Anillos», 1926), написанный совместно с Томасом Лаго; литературоведческие эссе в руководимом им журнале «Зеленый конь для поэзии» («Caballo Verde para la Poesía», 1935–1936); сборник «Путешествия» («Viajes», 1955); произведение «Дом на песке» («Una casa en la arena», 1966) и книгу воспоминаний «Признаюсь: я жил» («Confieso que he vivido», 1974), изданную посмертно. 
Также назовем ключевые поэтические произведения Неруды. К раннему творчеству относятся победившее на студенческом конкурсе стихотворение «Праздничная песнь» («Canción de fiesta», 1921), проникнутое жизнерадостным, оптимистичным настроением, а также сборники любовной лирики «Собрание закатов» («Сrepusculario», 1923), «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния» («Veinte poemas de amor y una canción desesperada», 1924) и «Восторженный пращник» («El hondero entusiasta», 1933). 
Следующий, более зрелый этап в творчестве чилийского поэта начинается с сюрреалистического, во многом герметичного сборника «Попытка бесконечного человека» («Tentativa del hombre infinito», 1926). Затем публикуются две части книги «Местожительство — Земля» («Residencia en la Tierra) (в I том включаются стихи, написанные в  1925–1931 гг., во II — в 1931–1935 гг.), в которых заметно эпическое восприятие мира в его тотальности, а также преобладание настроений глубокой тоски, не сравнимой с легкой грустью первых сборников. За ними выходит «Третье местожительство. 1935–1945» («Tercera Residencia. 1935–1945», 1947), куда включаются стихи, имеющие по большей части политическую тематику (тексты из книги «Испания в сердце» («España en el corazón», 1937), написанной во время кровопролитной гражданской войны в Испании; «Песнь любви Сталинграду»). В 1950 г. печатается монументальная книга «Всеобщая песнь» («Canto general»), в которой Неруде удалось осуществить свой давно вынашиваемый план — написать эпическую поэму, которая «объяла бы исторические события и природу континента, жизнь и борьбу» народов Латинской Америки.
 В 1952 г. анонимно публикуется сборник любовной лирики «Стихи капитана» («Los versos del capitán»), в 1954 г. — книга путевых стихов «Виноградники и ветер» («Las uvas y el viento»). 

Новый этап в творческой эволюции Неруды ознаменовался выходом цикла од, в которых поэт обращается к теме «простых вещей»: «Элементарных од» («Odas elementales», 1954), «Новых элементарных од» («Nuevas odas elementales», 1956), «Третей книги од» («Tercer libro de las odas», 1957). В 1958 г. выходит философский сборник «Эстравагарио» («Estravagario»), за ним в 1959 г. — любовная лирика «Сто сонетов о любви» («Cien sonetos de amor») и еще одна книга «од» — «Плавания и возвращения» («Navegaciones y regresos»). 
Как видно, произведения Неруды разнообразны в жанровом и тематическом планах. Исследуемый нами сборник хронологически располагается лишь в самом начале творческого пути писателя, однако именно он принес ему славу. Несмотря на то что Неруда в более зрелом возрасте критиковал свои ранние работы и уже не мыслил поэзию в отрыве от политики,
 сборник «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния» стал самым известным и самым печатаемым произведением Неруды. 

Широкое признание Неруда получил и в нашей стране. Как известно, в СССР выстроился пантеон зарубежных писателей, которые были близки и особенно дороги советским читателям. Как отмечают Сергей Игоревич и Ольга Юрьевна Пановы, в 1940-е гг. идет «целенаправленная работа по созданию образов “друзей нашей страны”»,
 «своими» считаются писатели-борцы за мир, выступающие против фашизма и империализма. Одним из «зарубежных советских писателей» становится и Неруда. 

Первые переводы его работ и критические замечания о творчестве чилийского поэта в СССР начинают появляться с 30-х гг. XX в.
 В 1939 г. в переводе Эренбурга публикуется «Испания в сердце». В 1954 г. выходят книга с избранными произведениями автора (в ней впервые печатаются некоторые тексты из «Двадцати стихотворений о любви и одной песни отчаяния» (V, X, XII, XX) в переводах Овадия Савича и Леонида Мартынова), а также «Всеобщая песнь». В 1958 г. издательство «Художественная литература» публикует избранные произведения Неруды в двух томах, куда входят ранние работы поэта (в том числе тексты IV, V, X, XVIII, XX из «Двадцати стихотворений о любви и одной песни отчаяния» в переводах Мориса Николаевича Ваксмахера, Мартынова, Савича), а также «Испания в сердце», стихотворения военных лет, «Всеобщая песнь», тексты из сборников «Виноградники и ветер» и «Оды элементарным вещам». В 1974 г. выходит в свет книга «О поэзии и о жизни» с избранной прозой чилийского писателя. В 1978 г.
 — четырехтомное собрание произведений поэта (в I том включаются все стихотворения сборника «Двадцать стихотворений о любви и одна песни отчаяния» в переводе Павла Грушко). В 1978 г. же публикуются мемуары Неруды «Признаюсь: я жил» в переводе Эллы Владимировны Брагинской и Людмилы Петровны Синянской, которые в 2004 г., к 100-летию Неруды, переиздаются без сокращений. Также к юбилею Неруды журнал «Иностранная литература» выпускает книгу «Дом на песке», куда входит проза и поэзия чилийского писателя в переводах Брагинской и Юрия Николаевича Гирина. Среди современных переводчиков Неруды можно назвать поэта из Новосибирска Андрея Щетникова, который перевел несколько его стихотворных сборников и в данный момент готовит публикацию «Двадцати стихотворений о любви и одной песни отчаяния» в своем переводе. 
Как видно, первый полный перевод исследуемого нами сборника «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния», осуществленный Грушко, появляется в СССР достаточно поздно — в 70-е гг. Именно в этом постоянно переиздаваемом переводе книга в настоящее время известна русскоязычным читателям. 

Что касается отечественных критических работ, посвященных Неруде, почти все они были написаны в советское время. Среди них можно выделить книги «Пабло Неруда» (1952) Веры Николаевны Кутейщиковой и Абрама Львовича Штейна, «Пабло Неруда» (1960) Осповата, «Великий чилийский поэт Пабло Неруда» (1976) Захария Исааковича Плавскина. Все упомянутые исследователи обращаются к Неруде в первую очередь как к поэту-коммунисту, поэту-борцу за свободу Чили, политическому и общественному деятелю, другу Советского Союза и автору книги «Испания в сердце», которая была опубликована в СССР в 1939 г. в переводе Ильи Григорьевича Эренбурга и мгновенно нашла отклик у наших неравнодушных к судьбе Испании читателей. Ранние же стихотворения поэта, отличающиеся, как пишет Осповат, «чрезвычайно узким» кругозором,
 оторванные от политики, наполненные лишь страданиями самого поэта, а не всего чилийского народа, рассматриваются учеными СССР как поиск поэтом верного пути, сравниваются с блужданием «среди пустой ночи».
 Период раннего творчества Неруды часто связывается в советской критике с «глубоким кризисом»,
 из которого поэт смог в дальнейшем выйти. Эта распространенная точка зрения, как точно заметила Брагинская, отодвинула на второй план «поэта-философа, поэта с поразительной естественностью и свободой поэтической речи, поэта яростной лирической стихии со своим дыханием и нервом, поэта элегических и негромких раздумий, наконец, поэта, сотворившего латиноамериканский универсум».
 Сосредоточие советских исследователей на политизированности, долгие годы заслонявшей эстетическую сторону произведений Неруды, неправомерно умаляет значение первых стихотворных сборников поэта, поскольку именно в них Неруда обрел свой собственный голос, и именно в них начинает формироваться индивидуальный стиль писателя.  


После 80-х гг. XX в. о Неруде на русском почти не писали. Из последних авторитетных работ, посвященных чилийскому поэту и демонстрирующих новый взгляд на творчество Неруды, можно назвать лишь статью Гирина «Пабло Неруда» (2005), где чилийский поэт рассматривается уже как историко-литературный феномен. а также работу Ольги Станиславовны Чесноковой и Педро Леонардо Талавера-Ибарра «Сталинградский цикл Пабло Неруды в переводах на русском языке» (2015). За последние десятилетия также не было написано ни одной диссертации по творчеству Неруды.

Зарубежные исследователи, как и отечественные, как правило, не рассматривают сборник «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния» с позиций литературоведения. Так, исследователи почти не обращаются к поэтике и проблематике сборника, их больше интересует, например, чрезмерный эротизм (Рене де Коста,
 Джейсон Уилсон),
 мачизм (Доминик Моран)
 стихотворений; они пытаются определить, какой из возлюбленных юного поэта — Тересе Васкес, Марисоль, или Альбертине Асокар, Марисомбре,
 — посвящено каждое из стихотворений книги (Эрнан Лойола);
 анализируют сборник по большей части сквозь призму биографии поэта (Эмир Родригес Монегаль).
 Некоторые исследовали (среди которых можно выделить Амадо Алонсо,
 Алена Сикарда,
 Хайме Аласраки)
 в своих исследованиях предпринимают попытки более детального анализа образов, мотивов, тем книги. Однако на данный момент нет ни одной работы, в которой был бы проведен полноценный анализ проблематики и поэтики исследуемого нами сборника.  
Актуальность нашей работы обусловлена значением Пабло Неруды для литературы Испании и Латинской Америки. Чилийский писатель занимает то же место в испаноязычном культурном сознании, что и испаноязычный канон. 

Научная новизна исследования заключается в недостаточной изученности раннего сборника Пабло Неруды «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния». Многие существующие статьи и книги, посвященные творчеству Неруды, имеют скорее социологический, публицистический, политический, а не литературоведческий характер. Однако этот сборник важно подробно проанализировать, поскольку именно в нем зарождается особый, уникальный верлибр Неруды, которым будут написаны последующие его стихотворения, а также разрабатываются темы и мотивы, проходящие через все творчество чилийского поэта. 
Целью работы является изучение поэтики и проблематики сборника стихотворений Пабло Неруды. Данная цель предполагает решение следующих задач:
1) Рассмотреть формирование творческой личности Неруды;
2) Кратко охарактеризовать первые произведения поэта, написанные до «Двадцати стихотворений о любви и одной песни отчаяния»;
3) Выявить литературные влияния, которые испытывал Неруда при написании своих ранних сборников; 

4) Рассмотреть название и структуру «Двадцати стихотворений о любви и одной песни отчаяния»;

5) Проанализировать метрику и строфику стихотворений сборника вместе с «содержательным» уровнем книги. 
Объектом исследования является стихотворный сборник Неруды «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния» (1924). Предметом исследования — поэтика и проблематика данного сборника стихотворений Неруды. 
Методологической основой работы послужили культурно-исторический метод, а также структурно-семантический метод в сочетании со статистическим методом как наиболее эффективные для решения поставленных задач.

Данная работа состоит из введения, трёх глав, заключения, списка использованной литературы и приложения, представляющего собой метрико-строфический указатель к стихотворениям сборника Неруды «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния». Во введении формулируются цель и задачи работы, дается обзор отечественной и зарубежной критической литературы, посвященной творчеству Неруды, также кратко описывается рецепция его произведений в нашей стране и обозначается место анализируемого нами сборника в творчестве чилийского поэта. В первой главе «Начало творческого пути Неруды» рассматривается процесс формирования личности поэта и его раннее творчество, затрагивается вопрос литературных влияний на Неруду, а также анализируются название и структура сборника. Во второй главе «Особенности стиха раннего П. Неруды: метрика и строфика “Двадцати стихотворений о любви и одной песни отчаяния”» проводится анализ метрического репертуара Неруды, а также рассматриваются особенности строфических схем и моделей, представленных в сборнике. На основе второй главы нами был составлен метрико-строфический указатель к текстам сборника, в котором даны полные схемы рифмовки стихотворений. В третьей главе «Поэтический мир  “Двадцати стихотворений о любви и одной песни отчаяния”» исследуется «содержательный» уровень книги — ключевые темы, мотивы, образы, проблема становления поэта и феномен протеизма. Настоящая работа не стремится к всеохватному анализу поэтики и проблематики книги — нами были рассмотрены лишь центральные темы, мотивы, проблемы сборника, еще не разработанные в литературоведческих работах, посвященных «Двадцати стихотворениям о любви и одной песни отчаяния».  
Глава 1. Начало творческого пути Неруды

Для того чтобы наиболее полно проанализировать поэтику и проблематику сборника «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния», необходимо рассмотреть, как формировалась творческая личность Пабло Неруды (как проходило его детство, университетские годы), а также кратко охарактеризовать первые сборники поэта, предваряющие появление исследуемой нами книги. Также важно рассмотреть влияния, которые поэт испытывал как при написании первых двух, во многом еще ученических сборников, так и при создании книги «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния», в которой Неруда старается, отталкиваясь от традиций, найти свой голос.   
§ 1. Формирование личности Неруды
Нефтали родился 12 июля 1904 г. в небольшом городке Парраль в центре Чили, где «зреет виноград и вино льется рекою».
 Мать Нефтали скончалась спустя два месяца после рождения ребенка. В 1906 г. отец Нефтали, «железнодорожник по призванию»,
 в поисках работы переезжает вместе с сыном в Темуко — последний оплот арауканов, лишь в к. XIX в. присоединенный к Чилийской республике, — где женится во второй раз на донье Тринидад Кандиа Марверде, ставшей для Неруды, как он сам ее называл, «dulce mamadre», «ангелом-хранителем его детства»
 — она заботилась о маленьком Нефтали, лишенном материнской любви, как о своем сыне.
Детские впечатления — в Темуко шли бесконечные смывающие все на своем пути дожди; случались землетрясения; время от времени пробуждались древние вулканы; бушевали пожары, и город был вынужден отстраиваться вновь и вновь, отчего на улице все время стоял запах свежесрубленной древесины и слышалось пение лесопилок; город утопал в природе девственной сельвы, «которая превращала в арауканов жителей всей Америки»,
 с ее экзотическими, не встречающимися больше нигде растениями (кальцеоляриями, копиуэ) и животными; в ушах беспрестанно звенел монотонный звук идущих поездов — во многом сформировали мироощущение будущего поэта и стали неотъемлемым «материалом» для его произведений. «Я — чилиец с Юга. Между Сан-Росендо и Карауэ родились мои замыслы. Фронтере, влажным землям Юга обязан я своими стихами», — писал Неруда.
 Поэту удалось на протяжении всей своей жизни сохранить свежесть, чистоту восприятия, неподдельное любопытство и любовь к жизни, умение смотреть на вещи — всегда будто впервые — незамутненным взглядом и каждый день заново открывать для себя мир. 
Мать Нефтали была учительницей, любила читать и писала стихи. Неруда — как и его мать, которую он никогда не знал — с раннего детства много читал, и писатели, входившие в круг его чтения, зачастую стояли на совершенно разных полюсах литературы: Нефтали «поглощал» книги Эмилио Сальгари, Жюля Верна, Поля Феваля, Пьера Алексиса Понсон дю Террая, Пьера Сувестра, Марселя Аллена, Артура Конан Дойла, Августа Стриндберга, Максима Горького, Фелипе Триго, Дени Дидро, Виктора Гюго, Жака-Анри Бернардена де Сен-Пьера и др.; также Нефтали писал стихи (подражая, правда, чужим образцам), несмотря на то что в его семье поэзию совсем не любили, а за первые стихи будущего поэта даже «стегали ремнем».
 Отец Нефтали никогда не поддерживал увлечение сына поэзией, считал, что нужно «быть мужчиной»,
 а не «стихоплетом». 
Единственный, кто разделял интересы Неруды в то время и оказал на юного поэта огромное влияние, — его друг и дальний родственник Орландо Массон. Массон был борцом против социальной несправедливости, поэтом, написавшим сборник «Цветы Араукании» (первую книгу стихов, изданную на юге Чили), основателем газеты в Темуко. Именно в газете Массона «Ля Маньяна» («La mañana») в 1917 г. была напечатана первая статья тринадцатилетнего лицеиста Нефтали — «Энтузиазм и настойчивость» («Entusiasmo y perseverancia»). Кроме того, в данной газете (а также в столичном журнале «Корре-Вуэла» («Corre-Vuela»)) в течение 1918–1920 гг. были опубликованы другие работы Нефтали, в том числе стихотворение «Поклон королеве» («Salutación a la Reina», 1920), которым автор пытался завоевать сердце Тересы Васкес, своей первой любви. Учась в лицее в Темуко, Неруда одновременно является корреспондентом газеты Федерации студентов Чили «Кларидад» («Claridad»), отличающейся анархистски-революционными настроениями, и распространяет ее среди лицеистов. В данной газете выходят политические статьи и стихотворения Неруды.  
В 1917 г. Неруда составил первый сборник своих стихотворений под названием «Гелиос» («Helios»), однако он так и не был опубликован. Сборник состоял из лирических стихов, посвященных природе и первым любовным переживаниям.
 Как установил Осповат, многие образы из первого неопубликованного сборника Неруды «Гелиос» перешли в его книгу «Собрание сумерек» (1923).

Первым стихотворением Неруды — если не брать в расчет стихотворение 1915 г., написанное поэтом в открытке Тринидад Марверде —принято считать стихотворение  «Ночной» («Nocturno», 1918 г.), в котором четырнадцатилетний поэт умело обращается к жанру сильвы, представляющего собой свободную комбинацию одиннадцатисложников и семисложников, одинаково рифмующихся в каждой строке. Виртуозное обращение с метрикой можно заметить также в первом опубликованном (в журнале «Корре-Вуэла» в 1918 г.) стихотворении Неруды «Мои глаза» («Mis ojos»), написанном модифицированной поэтом сапфической строфой, где вместо трёх одиннадцатисложников и одного заключительного пятисложного стиха адония поэт использует три александрийских стиха и один девятисложник с мужским окончанием. 
В 1919 г. Неруда публикует тринадцать стихотворений в журнале «Корре-Вуэла» и работает в журнале «Сельва Аустраль» («Selva Austral») в Темуко. В этом же году он участвует в литературном конкурсе «Цветочные игры» («Juegos Florales»), организованном журналом «Астероидес» («Asteroides») г. Каукенес, и его стихотворение «Идеал единства» («Comunión Ideal») занимает третье место. Под своим стихотворением поэт подписывается как Кундалини. 

В 1920 г. шестнадцатилетний Нефтали, президент школьного Литературного Атенея, знакомится с Габриелой Мистраль, приехавшей в этом году в Темуко и ставшей директрисой женского лицея — удивительно, что судьбоносная встреча двух будущих лауреатов Нобелевской премии, оказавших друг на друга сильное влияние, происходит в маленьком чилийском городке. Неруда показывает свои стихи ставшей уже тогда известной Мистраль (в 1914 г. она получила первое место в литературном конкурсе «Цветочные игры», проводимым Федерацией студентов Чили, за книгу стихов «Сонеты смерти»); поэтесса сразу отмечает поэтический талант юного Неруды и предрекает ему успехи на литературном поприще. Также именно Габриэла Мистраль открыла будущему поэту безграничный мир русской литературы (познакомила его с Максимом Горьким, Федором Достоевским, Львом Толстым), что, безусловно, повлияло на художественное становление творческой личности Неруды. 
Учитель французского языка и поэт Эрнесто Торреальба также старался определить круг чтения Неруды: Торреальба познакомил поэта с оказавшейся фундаментально важной для творческой эволюции Неруды антологией «Современная французская поэзия» («La poesía francesa moderna», 1913 г., под редакцией Энрике Диеса-Канедо и Фернандо Фортуна), откуда юный поэт переписывал в свои тетради стихи Шарля Бодлера, Артюра Рембо, Сюлли-Прюдома, Поля Верлена, Анри де Ренье, Анри Батайля, Поля Фора, Жана Ришпена.

Также в период учебы в лицее Неруда переводит стихи с английского и французского языков; безусловно, читает испаноязычную классическую литературу; обращается к антологии «Лирическая сельва. Критические работы о чилийских поэтах» («Selva lírica. Estudios sobre los poetas chilenos», 1917), а также к работам Фридриха Ницше, Габриэле Д’Аннуцио, Уолта Уитмена, Жана Лоррена, Стефана Малларме, Артура Шопенгауэра и др.
 Не представляется возможным назвать всех писателей, книги которых прочел в период учебы в лицее Неруда, поскольку, как говорил сам поэт, в школьные годы он читал сотни книг, «как страус, глотал все без разбору».
 
В начале 1921 г., за несколько недель до отъезда Нефтали из Темуко, на страницах «Кларидад» впервые появляется его псевдоним «Пабло Неруда» («Неруда» — от фамилии чешского писателя Яна Неруды).
 Университетская газета посвящает целую страницу январского номера Неруде и публикует шесть его стихотворений, сопровождая их комментарием Рауля Сильвы Кастро: «Из Темуко явилась к нам, — писал Кастро, — поэзия, за которой грядущее, поэзия, проникнутая едва ли не вселенской печалью».
 
Весной Неруда, облаченный в черный плащ и широкополую черную шляпу — словно poète maudit — приезжает в Сантьяго и поступает на французское отделение педагогического университета (который будущий поэт бросил, проучившись в нем четыре года). Оказавшись в университете, Неруда попадает в центр общественной и культурной жизни Чили, сталкивается с революционно настроенными студентами. Общественно-политическая обстановка в тогдашней Чили была нестабильной: в стране наступил послевоенный экономический кризис, рабочие селитряных рудников и угольных копей и батраки сельскохозяйственных поместий устраивали забастовки и митинги, народ высказывался против феодальный олигархии, поддерживаемой монополиями США. Не удовлетворенный окружающей действительностью, подхваченный анархистскими веяниями Неруда вступает в группу рабочих и студентов «Баррикада», участники которой восхищались Октябрьской революцией, также «овладевшей сердцем и умом» Неруды,
 вдохновлялись студенческим движением за университетскую реформу, начавшимся в 1918 г. в Аргентине и захлестнувшим многие страны Латинской Америки, в том числе и Чили. Как утверждает Неруда, его поэзия в годы студенчества «находилась под влиянием общественных идей анархического склада. Она отражала нигилизм, индивидуализм, недоверие к народу».
 Однако общественные интересы играли тогда далеко не главную роль в жизни Неруды: основное место в его жизни занимали «ежедневные впечатления, любовь, дружба, знания, страдания и радости», и все это «бросилось в горящий костер его поэзии, чтобы претвориться в образы», — пишет друг Неруды поэт Томас Лаго.
 
Учась в университете, Неруда продолжает сотрудничать с университетской газетой «Кларидад», выпускаемой группой «Баррикада». Поэтический талант Неруды признают сразу же — в первый год обучения его стихотворение «Праздничная песнь» («Canción de fiesta», 1921) занимает первое место на литературном конкурсе в честь студенческого «Праздника весны». «Праздничная песнь», первое произведение, принесшее Неруде славу, — гимн юности и радости жизни, написанный в романтически-приподнятых тонах и весь пропитанный юношеским оптимизмом.
Под своими ранними работами Неруда, бунтарски настроенный, находясь под впечатлением от романа Леонида Андреева «Сашка Жегулев», подписывается как «Сашка»: только в течение 1923 г. Неруда публикует сорок две критические работы в газете «Кларидад» за данной подписью. Использование Нефтали различных псевдонимов («Сашка», «Кундалини», «Пабло Неруда») объясняется предельно просто: суровый отец Неруды, мечтавший сделать из него железнодорожника, не принимал сына-поэта и не считал писательскую деятельность серьезным занятием, поэтому Неруда всячески скрывал свое «увлечение» от отца. 
После победы Неруды в студенческом конкурсе молодые поэты начинают подражать ему, его популярность стремительно растет, и с выходом первых его книг, сборников «Собрание сумерек» (1923) и «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния» (1924), Неруда выдвигается в первые ряды чилийских поэтов. 
§ 2. Первые сборники Неруды, предваряющие 
«Двадцать стихотворений о любви и одну песнь отчаяния»

К раннему творчеству Неруды принято относить занявшее на студенческом конкурсе первое место стихотворение «Праздничная песнь» (1921), сборники «Собрание сумерек» (1923), «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния» (1924), а также книгу стихотворений «Восторженный пращник», которая была написана в 1923 г., сразу после сборника «Собрание сумерек», но вышла в свет лишь в 1933 г. Как отмечает Гирин, данные сборники составляют единый поэтический цикл, в котором развивается общая тема — любовь, идущая нераздельно с безысходностью, тоской, отчаянием.
 Для того чтобы наиболее полно проанализировать поэтику и проблематику «Двадцати стихотворений о любви и одной песни отчаяния», необходимо кратко рассмотреть каждый из сборников, предваряющих их появление.
Когда Неруда опубликовал свои первые произведения, на литературной арене Латинской Америки господствовал модернизм. Основателем модернистской школы в испаноамериканской поэзии, реформатором поэтического языка и поэтической образности считается поэт из Никарагуа Рубен Дарио (1867–1916), в творчестве которого влияние французских парнасцев и символистов переплетается с национальной самобытностью. Влияние на Неруду Дарио и в целом модернистов особенно заметно в его во многом еще ученическом сборнике «Собрание сумерек», в котором Неруда осваивает разработанные Дарио стихотворные формы и обращается к его излюбленным образам. Кроме того, в «Собрании сумерек» присутствуют парафразы, различные аллюзии и реминисценции, отсылающие к произведениям символистов, а также Ронсара и Данте. Неудивительно, таким образом, что Уилсон назвал «Собрание сумерек» своеобразной «поэтической лабораторией».
 
Название сборника «Собрание сумерек» («Crepusculario»), представляет собой сплав слов «crepúsculo» («сумерки») и «poemario» («сборник стихотворений»)
 и, вероятно, связано с работой аргентинского модерниста Леопольдо Лугонеса «Сентиментальное собрание лун» («Lunario sentimental», 1909).  Образ сумерек занимает центральное место в поэзии испаноамериканского модернизма, и некоторые литературоведы даже различают особое направление внутри модернизма — «crepuscularismo». 
Название первого раздела сборника «Helios» отсылает к одноименному стихотворению Дарио из сборника «Песни жизни и надежды» («Cantos de vida y esperanza»), а стихотворение «Я боюсь» («Tengo miedo»), в котором мы видим следующие стихи: 

	В сердце моем — плач принцессы,
забытой в глубине пустого дворца…

	Tiene mi corazón un llanto de princesa
olvidada en el fondo de un palacio desierto…



является парафразом стихотворения Дарио «Sonatina» из «Prosas profanas» (1896):
	Принцесса грустит… Что с ней случилось? 
Вздохи слышны из ее клубничного рта,

Она не улыбается, она стала бесцветной… 
	La princesa está triste... ¿Qué tendrá la princesa? 
Los suspiros se escapan de su boca de fresa, 
que ha perdido la risa, que ha perdido el color…
 


Многие образы и мотивы Неруда также заимствует у Дарио: например, тело женщины в стихотворении «Мелисанда» («Melisanda») сравнивается у Неруды с облаткой («hostia»):

	Ее тело — тонкая облатка, маленькая и легкая…
	Su cuerpo es una hostia fina, minima y leve…



 Почти то же самое мы видим у Дарио в его стихотворении «Ite Missa Est»: 

	…ее душа — облатка моей любовной мессы…
	…su espíritu es la hostia de mi amorosa misa…



  Также Неруда обращается к образу сада, мотивам сна, туманности, нередко на страницах «Собрания сумерек» встречается эпитет «синий» («azul») — центральный эпитет в поэтике Дарио.
Кроме того, в сборнике мы находим парафразы из Ронсара  («El Nuevo soneto a Helena»), Метерлинка («Pelleas y Melisanda»); в сонете «Ivress» поэт,  вдохновленный «Божественной комедией» Данте и, возможно, также популярной тогда пьесой «Франческа да Римини» Д’Аннунцио, обращается к теме трагической любви Паоло и Франчески: 
	Сегодня в моем теле танцует страсть Паоло,
и опьяненное радостным сном мое сердце волнуется…
	Hoy que danza en mi cuerpo la pasión de Paolo
y ebrio de un sueño alegre mi corazón se agita… 



В «Собрании сумерек» также возникают образы, вдохновленные реальной жизнью — очертания чилийского пейзажа, зарисовки убогой жизни чилийских поселков, что можно увидеть в стихотворении «Селенье» («El pueblo»): 
	Селенье, ты грустное и серое. Твои улицы длинны,
и запах амбаров витает по твоим улицам.

Вода твоих колодцев — самая горькая.

Души твоих жителей кажутся мне самыми некрасивыми…
	Pueblo, eres triste y gris. Tienes las calles largas, 

y un olor de almacén por tus calles pasea. 

El agua de tus pozos la encuentro más amarga. 

Las almas de tus hombres me parecen más feas…



Интересно, что уже в «Собрании сумерек» у Неруды появляются стихотворения, имеющие явную социальную окраску, отличающиеся сочувствием к простым рабочим. Приведем строки из текста «Оружейные мастерские ночью» («Maestranzas de noche»): 
	И черной ночью — отчаявшиеся — блуждают
и стонут души мертвых рабочих. 
	Y entre la noche negra —desesperadas— corren

y sollozan las almas de los obreros muertos.



Социальный протест, зарождающийся в «Crepusculario», Неруда еще не раз будет выражать в своем зрелом творчестве. 
В отличие от лирического героя большинства поэтов-декадентов, характеризующегося своей оторванностью от людей, лирический герой Неруды в «Crepusculario» не упивается своим одиночеством. Герой не желает быть отрезанным от общества и пытается найти единение с миром. Вырваться из одиночества ему помогает любовь.

Мотив единения с другим человеком через любовь впервые возникает у Неруды в «Собрании сумерек», однако наиболее полно он реализуется в последующих двух его сборниках — «Восторженный пращник» и «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния». 
Кроме того, в «Собрании сумерек» впервые проявляет себя одно из измерений всего творчества Неруды ​— трагическое мироощущение, что можно увидеть, например, в следующих строках стихотворения «Окраина во мгле» («Barrio sin luz»): 
	Уходит поэзия вещей. 

Или ее не может вобрать в себя моя жизнь?..
	Se va la poesía de las cosas 

o no la puede condensar mi vida?..




Как признавал сам поэт, в его первой книге еще не было «продуманного поэтического замысла, сколько-нибудь оригинальной идеи». «Мне захотелось стать поэтом, который сумел бы охватить как можно большее. Мне захотелось стать поэтом, который на свой собственный лад, в едином цикле сумел бы перейти от эмоций или видений конкретного момента к более широкому обобщению... Я хотел слить воедино человека, природу, страсти и события и чтобы все это развивалось во взаимосвязи» — пишет Неруда после публикации книги «Собрание сумерек».
 Первой попыткой осуществить эту идею станет следующий сборник поэта «Восторженный пращник», окончательно же реализовать этот замысел Неруда сможет лишь в «Двадцати стихотворениях о любви и одной песни отчаяния».  
Если сборник «Собрание сумерек» был написан Нерудой под сильным влиянием на него испаноамериканских модернистов, то «Восторженный пращник» насквозь проникнут влиянием уругвайского поэта, почитателя Уолта Уитмена Карлоса Сабата Эркасти (1887–1982), поэзия которого отличается возвышенным и страстным языком, титанизмом, экзальтацией. Неруда издал сборник лишь в 1933 г., спустя десять лет после его написания, поскольку поэт вскоре с ужасом осознал, что во многом бессознательно подражал в нем Эркасти. Следуя в этом сборнике за Эркасти, Неруда отказался от материальности, конкретности, «вещности» — в «Восторженном пращнике» доминирует не свойственный поэтическому стилю Неруды абстрактный космизм. Также язык в «Восторженном пращнике» отличается сложностью, высокопарностью, барочностью. Однако, в отличие от уругвайского поэта, который отождествлял любовь с религией, Неруда писал о любви как о человеческом, земном чувстве. Тем не менее Неруда, недовольный тем, что он написал недостаточно самостоятельную книгу, напоминающую работы Эркасти, решил «захлопнуть дверь перед велеречивостью», «убавить экспрессию» и, «отыскивая в себе самом внутреннюю гармонию»,
 начал писать «Двадцать стихотворений о любви и одну песнь отчаяния», не отказываясь от идеи создания поэзии, способной объять весь мир, но идя уже своим путем. Таким образом, Эркасти, привлекший Неруду мощностью и пылкостью поэтического языка, заставил чилийского поэта резко изменить свой стиль.  

§ 3.  Апофеоз раннего творчества Неруды — 

«Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния»
В «Двадцати стихотворениях о любви и одной песне отчаяния», сборнике, написанном Нерудой после «Восторженного пращника», также, как и в одной из его первых книг «Собрание сумерек», прослеживается влияние на Неруду Рубена Дарио, однако это влияние уже не такое сильное. Оно проявляется на уровне метрики и строфики,
 также в книге присутствуют повсеместно встречающиеся у Дарио мотив сумерек и «магический эротизм» (термин Октавио Паса).
 Однако, в отличие от Дарио, Неруда в данном сборнике не уходит в «башню из слоновой кости» и почти не использует экзотические образы, что было свойственно Дарио и в целом представителям модернизма в Латинской Америке. В «Двадцати стихотворениях о любви и одной песни отчаяния» встречается образ лебедя, излюбленный образ модерниста Дарио, однако для Неруды это нечто далекое, поэт желает освободиться от модернистских образов:
 
	Лебедь, дерево, что-то далекое и радостное.
Время винограда, время зрелое и фруктовое…
	Un cisne, un árbol, algo lejano y alegre. 

El tiempo de las uvas, el tiempo maduro y frutal…
 

                                                                (XIII; 115)


Также на Неруду не могли не повлиять Висенте Уидобро и Габриела Мистраль, олицетворявшие собой два противоположных пути в литературе Чили начала XX в. Эти два направления подразделяли поэтов на тех, для кого поэзия была отражением реальной жизни (Мистраль), и тех, для кого она становилась средством бегства в воображаемые миры (Уидобро и его концепция «креасионизма»).
Выбор Неруды был очевиден: чилийский поэт, по точной формулировке литературоведа Бенхамина Карриона, противопоставил подобно Габриеле Мистраль «приглушенной музыке модернизма, восходившего по прямой лини к Верлену», а также всевозможным манифестами и «измам» «нечто идущее из самых недр, скорбное или радостное, но жизненное».
 Действительно, Неруда не опирался на отвлеченные концепции и программы, он превыше всего ставил непосредственность и искренность чувств, он писал только о том, что ощутил и пережил сам, что обусловило проникновенность и искренность его ранней поэзии. 

Однако, как отмечает Осповат, Неруда не смог избежать влияния ультраизма («ultraismo») — авангардистского течения, близкого к «креасионизму» Уидобро. Хорхе Луис Борхес формулировал программу ультраизма следующим образом: «сведение лирики к ее первооснове — метафоре; устранение всяких посредствующих выражений, бесполезных связок и прилагательных; отказ от всяких украшений, исповедничества, конъюнктурщины, проповедей и всяких туманных изысков; синтезирование двух-трех образов в одном и расширение таким образом его впечатляющей особенности».
 Как считает Осповат, в книге «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния» Неруды нетрудно заметить близость к некоторым принципам ультраизма: Неруда стремится к предельной сжатости языка, соединяет несколько образов в одном, создавая гиперметафоры:

	Ты — неистовая молодость пчелы, 
опьяненье волны, сила колоса…
	Eres la delirante juventud de la abeja, 

la embriaguez de la ola, la fuerza de la espiga… (XIX; 149)


Однако нельзя сказать, что вслед за ультраистами Неруда считал целью поэзии «чистую алгебру метафоры, своего рода кубизм слова»
 — это бы лишило его поэзию души, превратило бы поэтический образ в бессодержательную игру, в средство выражения недоступных «непосвященным» ассоциациям (именно такой и была поэзия ультраистов). Метафоры Неруды переплетаются между собой, они способны вырастать из любого образа, что нельзя назвать традиционной развернутой метафорой — это, скорее, говорит о том, что Неруда воспринимает мир метафорически во всей его тотальности. Кроме того, действие в сборнике Неруды развертывается не в некоем условном, выдуманном мире (как у креасионистов и ультраистов), а в обстановке реальной, земной жизни. Образы, встречающиеся на страницах «Двадцати стихотворений о любви и одной песни отчаяния», материальны, «вещны». 
Кроме того, в сборнике Неруды ощущается влияние индийского писателя Рабиндраната Тагора: стихотворение XVI является парафразом — как это признал сам Неруда после многочисленных нападок на него критиков — «Садовника» Тагора, что можно увидеть в следующих стихах: 
	Ты — вечернее облачко, плывущее по небу моих грез. Я вечно облекаю тебя красками и меняю твои формы томлением моей любви. Ты моя, моя безраздельно… 

	В моем сумеречном небе ты словно облако,
твой цвет и твоя форма — такие, какими я их вижу.
Ты моя, ты моя…
	En mi cielo al crepúsculo eres como una nube 
y tu color y forma son como yo los quiero. 
Eres mía, eres mía… (XVI; 131). 


Однако Неруда не просто подражает Тагору: поэтические средства этого писателя подчинены собственной художественной цели, собственной неповторимой интонации Неруды и гармонично вписываются в художественный мир, созданный поэтом.

Как отмечают исследователи,
 огромное влияние на Неруду оказал также Уолт Уитмен, нашедший немало «учеников» в Латинской Америке. Влияние Уитмена на Неруду проявилось в откровенности поэтической речи, гиперболизме образов, эпической универсальности сборника. Однако, в отличие от Уитмена, утверждающего в своей поэзии равенство, всетождество, Неруда отстаивает единичность, неповторимость каждого явления. 

§ 4.  Двадцать или двенадцать стихотворений о любви?
Изначально Неруда планировал назвать свою книгу «Стихотворения о женщине и мужчине» («Poemas de una mujer y un hombre») или «Двенадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния» («Doce poemas de amor y una canción desesperada»). Название «Стихотворения о женщине и мужчине» («Poemas de una mujer y un hombre») уже говорит нам о первоначальной интенции Неруды: поэт намеревался написать сборник не о конкретных женщине («la mujer») и мужчине («el hombre») — книга должна была стать универсальным произведением о любви.  
Настоящее название «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния», во-первых, дает всеохватный взгляд на весь сборник: указывает на число стихотворений в сборнике — 21, а также на то, что они идут в определенном порядке (последняя мысль заложена в заглавии имплицитно). Во-вторых, из названия вытекает тематика сборника: любовь и отчаяние слиты воедино, равны друг другу, следуют нераздельно. Также название указывает на присутствие в сборнике единой повествовательной линии, развивающейся от стихотворения к стихотворению: уже из заглавия нам становится известна трагическая развязка истории любви, неизбежно заканчивающейся расставанием. 

Все стихотворения сборника были написаны Нерудой в разное время, затем поэт расположил их в определенном порядке согласно замыслу сборника. Невозможно установить дату написания каждого из текстов, однако известно, что  стихотворение XII было опубликовано в журнале «Зиг Заг» («Zig Zag») в феврале 1923 г. под заглавием «Сосуд любви» («Vaso de amor»), стихотворение IV — в октябре 1923 г. в газете «Кларидад» под именем «Буря» («La tempestad»), стихотворение XX — в ноябре 1923 г. также в «Кларидад» под названием «Печаль на берегу ночи» («Tristeza a la orilla de la noche») и стихотворение XV — в январе 1924 г. в журнале «Зиг Заг» под заглавием «Поэзия моего молчания» («Poesía de mi silencio»).
 Как видно, в дальнейшем Неруда отказывается от наименования стихотворений и нумерует их.
 

Кроме того, к выходу второго издания сборника (к 1932 г.) — спустя восемь лет — Неруда модифицирует некоторые стихотворения. Так, поэтом были внесены правки в стихотворение II, из которого Неруда убрал французское слово «carousel»; стихотворение IV также было несколько изменено. Наибольший интерес вызывает стихотворение IX, полностью переписанное Нерудой для второго издания книги — именно эта версия стихотворения сейчас известна читателям. IX текст в его первоначальном варианте 1924 г. начинался со следующих строк: «Fimbria rubia de un sol que no atardece nunca…» и заканчивался словами «…un barco atado por anclas de oro y seda». Как видно, процитированные строки насквозь пропитаны влиянием модернистов. Осознав это, Неруда, стремившийся все к большей индивидуальности, решил создать новое стихотворение. Второй, окончательный вариант IX текста, с одной стороны, действительно, гармонично сочетается с тематикой и проблематикой сборника, с другой — выделяется на фоне других текстов: создается впечатление, что оно, скорее, является частью создававшейся в то время Нерудой книги «Местожительство — Земля» («Residencia en la Tierra»). Стихотворение IX отличается антилиризмом, характерным для «Местожительства — Земля» и чуждым «Двадцати стихотворениям о любви и одной песни отчаяния»; присутствующие в тексте образы (парусник, неистовое море, несущее смерть) и мотивы (неизбежность смерти, хаос, туманность, беспросветный мрак), также отсылают к «Местожительству — Земля». Редактирование, переписывание Нерудой стихотворений говорит о том, что поэт постоянно стремился к совершенствованию своего стиля, беспрестанно искал свой собственный голос, свое  индивидуальное звучание. 

Книгу Неруды, отличающуюся композиционной целостностью, имеющую сюжетную линию, пронизывающую все стихотворения, можно назвать настоящим «лирическим романом».
 Все тексты в сборнике  Неруды, как и стихотворения в традиционном цикле, связаны между собой общими темами, мотивами, образами и составляют единство, из которого нельзя изъять — не разрушив его структуру — ни одного стихотворения. 
Глава 2. Особенности стиха раннего П. Неруды: метрика и строфика 

«Двадцати стихотворений о любви и одной песни отчаяния»

В сборнике Неруды «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния» преобладают расшатанные, «маргинальные» стиховые структуры. Принятые в настоящем исследовании принципы их описания требуют специального комментария. Они были выработаны в результате анализа научной литературы по истории и теории западноевропейского и русского стиха.
 Формы представления статистических материалов, способы составления таблиц по метрике и строфике,  типологические принципы описания групп стихотворных размеров и строфических форм были выбраны на основе «Инструкции к составлению метрико-строфических справочников по произведениям русских поэтов XVIII–XX вв.».
 Следует подчеркнуть, что речь в указанной инструкции идет об исследовании метрики и строфики русского стиха (тоники и силлабо-тоники), но основные принципы описания могут быть корректно использованы и при описании силлабического стиха испаноязычной поэзии. Перечислим важнейшие для нашего исследования стихотворений Неруды принципы типологии форм:

— В зависимости от наличия или отсутствия рифмы тексты были разделены на три группы. Рифмованными считались произведения, в которых рифменные созвучия охватывают более 50 % стихов. При равенстве количества рифмованных и холостых строк (50 на 50 %) или преобладании белых стихов тексты учитывались как безрифменные.
 В отдельную группу выделены стихотворения, в которых рифмованные и холостые строки чередуются регулярно (то есть в предсказуемом порядке): такие произведения рассматривались как полурифмованные структуры.
 В схемах рифмовки мужские рифмы обозначались малыми буквами (a, b и т. д.), женские — большими (А, В), дактилические — большими с апострофом (A’, B’); безрифменные (холостые) стихи обозначались буквой «х» (в зависимости от клаузулы использовались символы х, Х и Х’). Подстрочными цифрами в схемах отмечались повторы слов на рифменных позициях, а подчеркиванием — повторы стихов.
— Силлабические размеры были разделены на три группы: равносложные, разносложные и вольные размеры. Первые характеризуются постоянным числом слогов в стихах; вторые и третьи — переменным: в разносложниках порядок смены числа слогов предсказуем, в вольных размерах, напротив, непредсказуем.

Для разграничения перечисленных групп размеров был использован условный статистический показатель в 25 %: размер текста определялся по 75 % строк; если в общую метрическую схему не укладывалось не более 25 % строк, то они рассматривались как стихи с единичными отступлениями от основного размера (именно по такому принципу современные стиховеды выделяют в русской поэзии переходные метрические формы от более урегулированных размеров к менее урегулированным).
 
— Теоретически равносложные и разносложные размеры могут использоваться в рифмованном, полурифмованном и безрифменном вариантах; вольный силлабический стих — только в рифмованном и полурифмованном вариантах. Вольный белый силлабический стих рассматривался как верлибр, или свободный стих (эти термины используются в работе как абсолютные синонимы).
 

— В соответствии с указанной выше инструкцией по строфическим характеристикам стихотворения были разбиты на три группы: строфические, астрофические и промежуточные формы.
 Строфические произведения содержат группы стихов, которые объединены каким-либо повторяющимся признаком — количеством стихов, наличием или отсутствием рифмы, характером и расположением клаузул (стиховых окончаний), стихотворным размером. Строфы могут быть либо тождественными, либо нетождественными (по одному или нескольким из названных выше параметров). Соответственно, к астрофическим произведениям были отнесены те, в которых строфы выделить невозможно. В числе промежуточных форм учтены стихотворения на сквозную рифму. 

— Для описания графического оформления астрофических текстов использовался принятый в современном стиховедении термин «строфоид» (буквально — «строфоподобный»): так характеризуют графически выделенные поэтом группы стихов, напоминающие строфы в стихотворных строфических произведениях или абзацы в прозе.

— Для общей характеристики полной схемы рифмовки используется понятие строфической схемы; сочетание строфической схемы и стихотворного размера называется строфической моделью.
 
§ 1. Метрика

В сборник «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния» включено 21 произведение, составляющее 479 строк. В среднем произведения содержат около 23 стихов. Наиболее краткими являются стихотворения IV и VII: в них лишь по 14 строк. Максимальным объемом отмечена «Песнь отчаяния»: в ней 58 стихов, то есть в 2,5 раза больше, чем в среднем в сборнике. Очевидно, что этот контраст дополнительно усиливает звучание «финального аккорда» книги.

Метрический репертуар Неруды в «Двадцати стихотворениях о любви и одной песни отчаяния» включает шесть форм: в качестве самостоятельных размеров (то есть размеров целых произведений) использованы 11- и 14-сложники, разносложный и вольный силлабические размеры, верлибр;  помимо этого поэт предпринимает эксперимент с полиметрией. Соотношение форм представлено ниже в Таблице 1: 
Таблица 1.  Метрика: произведения и стихи

	Размер
	Произведения
	Стихи

	11-сложник
	1
	16

	14-сложник
	9
	210

	Разносложный силлабический стих
	1
	21

	Вольный силлабический стих
	3
	55

	Верлибр
	5
	132

	Полиметрия
	1
	27

	Прочие формы (не поддающиеся 

однозначной квалификации)
	1
	18

	Всего
	21
	479


Наиболее частотным размером в сборнике является 14-сложник: им написано 9 произведений, 210 строк. В среднем эти тексты содержат 23 стиха; если не учитывать «Песнь отчаяния», то 19 строк, немного ниже среднего показателя объема по всему сборнику.
Общеизвестно, что в историю испанского стиха 14-сложник вошел как александрийский стих. Согласно «Испанскому словарю международных литературных терминов», александрийский стих («alejandrino») — 14-сложник, разделенный цезурой на две части (7+7), полустишия которого могут иметь женское, мужское или дактилическое окончания.
 Название этот размер получил от французского александрийского стиха («alexandrin») (12-сложника, 6+6), которым впервые была написана эпическая поэма XII в. Ламбера ле Тора и Александра де Берне «Роман об Александре» («Roman d’Alexandre»).
Для того чтобы выявить характерные черты 14-сложника Неруды, кратко опишем основные этапы развития «александрийца» в испаноязычной поэзии. Исследователи выделяют три основных типа испанского александрийского стиха: 

1) Анапестический александрийский стих («anapéstico»), имеющий ударные константы на третьем и шестом слогах в каждом полустишии;

2) Ямбический александрийский стих («yámbico»), ударные константы которого располагаются на втором, четвертом и шестом слогах каждого полустишия;
3) Александрийский стих смешанного типа («mixto»), имеющий ударение на первом, третьем или четвертом и шестом слогах в каждом полустишии.
 Эту разновидность данного размера Наварро Томас называет «обычным александрийским стихом» («alejandrino común»)
 — то есть самым распространенным и наиболее часто используемым испаноязычными поэтами. 
Педро Энрикес Уренья выделяет четыре этапа развития александрийского стиха в испаноязычной поэзии.
 Первый этап начинается с с XII в.: александрийские стихи встречаются в «Ауто о волхвах» («Auto de los Reyes Magos»), в «Песне о моем Сиде» («El Cantar de mio Cid») преобладают 14-сложники (7+7). 

Второй этап занимает XIII–XIV вв., в этот период александрийский стих являлся основным размером «mester de clerecía» (ученой поэзии). В «Книге об Александре» («El Libro de Alexandre», XIII в.) и поэзии Гонсало де Берсео (XIII в.) он имел форму cuaderna vía: был написан четверостишиями на одну консонансную рифму, каждый стих имел 14 слогов и цезуру посередине, кроме того, размер отличался наличием диалефы (хиата) между словами. По мнению Наварро Томаса, авторы «Книги об Аполлонии» («Libro de Apolonio», XIII в.) и «Поэмы о Фернане Гонсалесе» («Poema de Fernán Gonzáles», XIII в.) также пытались использовать именно эту форму александрийского стиха, однако в данных произведениях число слогов не всегда было урегулировано.
 В XIV в. отход от этой формы стал более явным — ни Хуан Руис, ни Перо Лопес де Айяла, ни автор «Книги невзгод человеческих» («Libro de miseria de omne») не стремились к изосиллабизму и сохранению цезуры на седьмом слоге (7+7), стихи могли иметь следующие формы: 8+7, 7+8, 6+8, 6+7, 8+6, 8+8.
 В XIII–XIV вв. каждое полустишие александрийского стиха содержало ударную константу на шестом слоге и могло иметь женское, мужское или дактилическое окончания. Как отмечает Наварро Томас, александрийский стих того периода отличался полиритмией (хотя нередко можно было встретить ямбическую и анапестическую его разновидности), а строфы, написанные этим размером, являли собой четверостишия-моноримы.

На третьем этапе, с XV по XVIII вв., александрийский стих лишь спорадически появляется в испаноязычной поэзии: например, в четвертой книге «Влюбленной Дианы» («La Diana Enamorada», 1564) Гаспара Хиля Поло; также его использует Педро Эспиноса в своем «Сонете, написанном александрийскими стихами» («Soneto en alejandrinos», 1611). Авторы этих произведений больше не обращаются к cuaderna vía — строфы Хиля Поло и Эспиносы имеют девять стихов, тексты не являются моноримами, ритм тяготеет к ямбическому. Александрийским стихом также писали в эпоху неоклассицизма (Кандидо Мария Тригерос, Томас Антонио Санчес, Томас де Ириарте) — в данный период этот размер, как и в Средние века, имел полиритмический характер. Среди произведений, созданных в это время, выделяется басня Ириарте «Колокол и колокольчик» («La campana y el esquilón»), написанная, по определению Андреса Бельо, «александрийским стихом на французский манер» («alejandrino a la francesa»).
 Данный стих являлся полиритмическим 13-сложником с цезурой посередине, первое полустишие имело мужское или женское окончание (в последнем случае полустишия связывались синалефой, для того чтобы постоянное число слогов не нарушалось). 
Четвертый этап (XIX–XX вв.) отмечен «возрождением» романтиками и модернистами александрийского стиха под влиянием Франции. В середине XIX в. александрийский стих стал одним из наиболее часто используемых размеров в испаноязычной поэзии. Его ритмический облик, однако, был более урегулированным, в отличие от французского варианта: испанский александрийский стих принимает устойчивый ритм шестистопного ямба (Я3ж+3ж) с ударными константами на втором и шестом слогах каждого полустишия (что можно увидеть, например, у Хосе Соррильи). Первое полустишие александрийского стиха романтиков обязательно должно было иметь женское окончание, кроме того, полустишия не могли связываться синалефой. Строфы, написанные ямбическим александрийским стихом, имели следующую рифмовку: AbAb; AAbCCb; ABBcDEEc. В этот период также встречался анапестический александрийский стих: например, в книге «На берегах Сара» («En las orillas del Sar») Росалии де Кастро можно увидеть александрийский стих с парной рифмовкой ААBB CCDD. Менее всего был распространен полиритмический александрийский стих, отсылающий к средневековью. Также в этот период Синибальдо де Мас (вслед за Ириарте) вновь пытается писать 13-сложным александрийским стихом с цезурой посередине, наиболее приближенным к французскому. 

В эпоху модернизма александрийский стих также был одним из самых любимых размеров испаноязычных поэтов. Уренья характеризует стих этого периода как «беспорядочный» и «вывихнутый».
 Действительно, Рубен Дарио одним из первых начинает максимально расшатывать александрийский стих под влиянием поэзии французских романтиков и символистов. Если во французском александрийском стихе XVI–XVIII вв. цезура 6м+6ж, 6м+6м строго соблюдалась, и ударение на шестом слоге было постоянным, то у Виктора Гюго шестой слог уже не был ударной константой. Кроме того, французские романтики начинают делить стих на три части по четыре слога («alexandrin ternaire») или на две части по четыре и восемь слогов («alexandrin semi-ternaire»), у символистов же стих стремится к бесцезурности (что можно увидеть, например, у Поля Верлена, Артюра Рембо, Стефана Малларме). В последнем случае исследователи говорят о разрушении александрийского стиха (Рубо) или об александрийском стихе без ритма (Жан-Мишель Гувар).
 
Дарио, экспериментируя с александрийским стихом и отталкиваясь от опыта французских писателей, реформирует данный размер. Так, например, часто в стихотворениях поэта фактически отсутствует цезура: в середине стиха вместо двух полнозначных, самостоятельных слов оказываются слова одной синтагмы, связанные сильной синтаксической связью (существительное и прилагательное), или одно фонетическое слово (артикль и существительное, служебное и самостоятельное слова). Кроме того, вслед за французами Дарио нередко делит стих на три части. Также ударение в стихах Дарио становится подвижным. Поэт нередко «играет» с ударением, размещая ударную константу на слабом предцезурном неударном слоге, даже если постановка такого ударения нарушает правила орфоэпии: так, для того чтобы стих «Y no hallo sino // la palabra que huye» можно было считать александрийским, необходимо «изменить» ударение в слове «sino» на «sinó». По числу слогов новаторский александрийский стих Дарио приближен к французскому его варианту — он имеет тринадцать слогов. Однако произведения Дарио не полностью написаны 13-сложным александрийским стихом; эти стихи появляются в виде вкраплений, несущих определённую эстетическую функцию, наряду с «обычным» 14-сложным «александрийцем». Привычные типы александрийского стиха, ямбический, анапестический и полиритмический, также представлены в творчестве Дарио: первые два типа — в меньшей степени; к полиритмическому же стиху как Дарио, так и Леопольдо Лугонес, Хаймес Фрейре, Хуан Рамон Хименес, Габриела Мистраль, обращались достаточно часто. 

Проанализировав тексты Неруды из «Двадцати стихотворений о любви и одной песни отчаяния», написанные 14-сложниками, можно заметить, что чилийский поэт одновременно следует традиции, сложившейся в испаноязычной поэзии, и обращается к нововведениям модернистов. Так, связь с традицией прослеживается в сохранении Нерудой в большинстве случаев цезуры на седьмом слоге (7ж+7ж) и расположении ударных констант на шестом и тринадцатом слогах. Кроме того, Неруда, в отличие от модернистов, не стремится приблизить александрийский стих к его французского варианту ​— число слогов в стихах Неруды, как правило, составляет четырнадцать.

Однако Неруда, вероятно, находясь под влиянием Дарио и французских романтиков и символистов, допускает и нетрадиционные словораздельные вариации 14-сложника. Так, например, один из стихов сборника имеет трехчастную структуру: «Cuerpo de mujer, // blancas colinas, // muslos blancos» (I; 55). Некоторые строки «стремятся» к бесцезурности: «boina gris, voz de pájaro y corazón de casa» (VI; 79), «como un pez infinitamente pegado a mi alma» (IX; 93). В единичных случаях цезура в стихах Неруды, как и у Дарио, фактически отсутствует, так как «разрывает» существительное и прилагательное («Mi cuerpo de labriego // salvaje te socava» (I; 55)), предлог и артикль («Pero cae la hora de // la venganza, y te amo» (I; 55)), существительное и определительное дополнение («Era la alegre hora // del asalto y el beso» («La Canción Desesperada»; 159)), прилагательное и предлог («Y estoy alegre, alegre // de que no sea cierto» (XV; 127)), притяжательное местоимение и существительное («oh segadora de mi // canción de atardecer» (XVI; 131)), наречие и причастие («Y la palabra apenas // comenzada en los labios» («Песнь отчаяния»; 160)). 

Кроме того, в произведениях сборника часто встречаются отступления от основного размера. «Чистым» 14-сложником написано меньше половины текстов (четыре из десяти — I, VI, вторая часть XVIII и XIX), во всех других стихотворениях единичные строки имеют иной объем. Важно, что стихов, написанных не 14-сложником, действительно очень немного: один или два в каждом произведении (лишь в «Песни отчаяния» отступлений семь — как видно, и по метрическому параметру этот текст противопоставлен остальным).

Чаще всего стихи, выделяющиеся на общем фоне, содержат 15 слогов: 
	Ah tu voz misteriosa que el amor tiñe y dobla

en el atardecer resonante y muriendo!

Así en horas profundas sobre los campos he visto

doblarse las espigas en la boca del viento… 
                                                         (III; 65).
	14-сл.

14-сл.

15-сл.

14-сл.


Реже в контексте 14-сложника появляются более короткие 11- и 13-сложные строки, а также более длинные 16- и 17-сложные:
	Ebrio de trementina y largos besos,

estival, el velero de las rosas dirijo,

torcido hacia la muerte del delgado día,

cimentado en el solido frenesí marino… 

                                                    (IX; 93).


	11-сл.

14-сл.

14-сл.

14-сл.

	De tumbo en tumbo aún llameaste y cantaste.

De pie como un marino en la proa de un barco.

Aún floreciste en cantos, aún rompiste en corrientes.

Oh sentina de escombros, pozo abierto y amargo.

Pálido buzo ciego, desventurado hondero,

descubridor perdido, todo en ti fue naufragio!..

                   («La Canción Desesperada»; 161).
	14-сл.

14-сл.

17-сл.

14-сл.

14-сл.

14-сл.




Еще один равносложный размер, присутствующий в исследуемом сборнике, — 11-сложник. Им написано XII стихотворение, содержащее 16 стихов, что существенно ниже среднего объема произведений поэтической книги в целом. Напомним, что 11-cложник, излюбленный размер Данте Алигьери, Франческо Петрарки, Торквато Тассо, Лудовико Ариосто, Габриэле Д’Аннуцио, был перенесен в Испанию из Италии в эпоху Возрождения со всеми его ритмическими особенностями (с сохранением ударных констант на четвертом и/или шестом слоге и избеганием ударения на седьмом слоге) Хуаном Босканом и Гарсиласо де ла Вегой. 11-сложник является одним из самых частотных и универсальных размеров испаноязычной поэзии: им писали и лирику (оды, элегии, эпиграммы и др.), и эпос. 

Существуют разные типологии форм испанского 11-сложника. Так, Наварро Томас выделяет «героический» тип (с ударениями на II, VI, (VIII), X слогах), «эмфатический» (с ударениями на I, VI, (VIII), X слогах), «мелодический» (с ударениями на (I), III, VI, (VIII), X слогах), «сапфический» (с ударениями на (I), IV, (VII), X слогах).
 Андрес Бельо предлагает более общую типологию. Первый тип 11-сложника исследователь называет «героическим»: такой 11-сложник должен иметь ударение либо на шестом и десятом слогах, либо на четвертом, восьмом и десятом слогах; цезура не обязательна. Второй тип 11-сложника также имеет константные ударения на четвертом, восьмом и десятом слогах, но обязательно  делится цезурой на две части.
 

Нерудовский 11-сложник в этом контексте характеризуется несколькими отличительными особенностями. В нем присутствуют единичные вкрапления 12-сложника (в VII и XIII стихах). Ударными константами являются шестой и десятый слоги.
 Однако, общая ямбическая инерция ослаблена, ударение может падать и на нечетные слоги, благодаря чему ритм становится менее предсказуемым и менее однообразным: 

	
	
	Ударные слоги

	He dicho que cantabas en el viento

como los pinos y como los mástiles.

Como ellos eres alta y taciturna.

Y entristeces de pronto, como un viaje… 

                                              (XII; 109).
	UÚUUUÚUUUÚU

ÚUUÚUUÚUUÚU

ÚÚUÚUÚUUUÚU

UUÚUUÚUÚUÚU


	II, VI, X

I, IV, VII, X

I, II, IV, VI, X

III, VI, VIII, X




Неравносложный силлабический стих представлен в сборнике несколькими размерами. Разносложный среди них лишь один: это изысканный размер VIII стихотворения. Его объем равен 21 стиху, что близко к среднему показателю по всем текстам книги. В основе разносложника лежит привычный для Неруды 14-сложник (7+7); он использован в сочетании с 5-сложником. Период повтора составляет семь строк: метрическая схема предполагает троекратное повторение последовательности из шести 14-сложных и одного 5-сложного стихов. В тексте встречаются отступления от основного размера: в VIII стихе 16 слогов, в XII — 15 слогов, XIII — 18 слогов. Полная схема чередования числа слогов в строках выглядит следующим образом: 14–14–14–14–14–14–5  16–14–14–14–15–18–5  14–14–14–14–14–14–5.
Обращение Неруды к 5-сложнику, на наш взгляд, требует особого комментария. 5-сложник, размер, имеющий ударную константу на четвертом слоге, может быть дактилическим (с первым ударным слогом), ямбическим (со вторым ударным слогом), а также полиритмическим, совмещающим в себе обе разновидности.
 5-cложником писали начиная со Средних веков — тогда они встречались в «coplas de pie quebrado» (строфах, в которых длинные стихи перемежаются с усеченными). В эпоху Возрождения ими создавали эндечи («endecha»), плачи, написанные в форме четверостиший; также 5-сложники входили в состав сегидилий, чередуясь с 7-сложниками. Широкое распространение этот размер получил в эпоху неоклассицизма: Николас Фернандес де Моратин использовал его в романсильо и сильвах, свободно чередуя с размерами разного объема, Хуан Мелендес Вальдес и Хосе Иглесиса де ла Каса разрабатывали 5-сложник в летрильях, Ириарте — в баснях. В эпоху романтизма к этому размеру обращался Густаво Адольфо Беккер: 5-сложники наряду с 8- и 10-сложниками можно увидеть в его «Рифмах XV» и «XXIX», полностью 5-сложником написана «Рифма LXXXVII». Данный размер также появлялся в произведениях модернистов: в множестве романсильо Хосе Марти, редондильях Лугонеса и секстильях Мануэля Мачадо. Таким образом, традиция использования этого размера фактически не прерывалась со Средних веков. Чаще всего 5-сложник в испаноязычной поэзии входил в состав сложных метрических форм, однако им могли писать и целые произведения. Также 5-сложник использовали в текстах разных жанров. 
Как и многие его предшественники, Неруда разрабатывает 5-сложник в составе сложной урегулированной метрической структуры. Вместе с тем, отличительной особенностью эксперимента Неруды является использование этого размера наряду с длинными 14-, 15-, 16-, 18-сложниками, что позволяет поэту создать острый контраст между 5-сложниками и стихами «арте майор» («arte mayor»). 
Основную часть неравносложных силлабических размеров в «Двадцати стихотворениях о любви и одной песни отчаяния» составляют вольные размеры. Эта форма встречается трижды: в IV, V и VII произведениях. Их общий объем составляет 55 строк. Два из этих текстов, IV и VII, являются самыми краткими стихотворениями сборника (содержат лишь по 14 строк). 
В основе вольных размеров Неруды лежит все тот же любимый поэтом 14-сложник. Однако его доля в стихотворениях неодинакова. Соотношение размеров в каждом произведении отражено ниже в Таблице 2:

Таблица 2. Вольные силлабические размеры: стихи

	Размер
	Номер стихотворения
	Всего

	
	IV
	V
	VII
	

	4-сложник
	
	1
	
	1

	6-сложник
	
	1
	
	1

	7-сложник
	
	3
	
	3

	8-сложник
	
	
	1
	1

	9-сложник
	1
	
	
	1

	11-сложник
	1
	3
	
	4

	12-сложник
	1
	1
	1
	3

	13-сложник
	
	1
	
	1

	14-сложник
	10
	15
	8
	33

	15-сложник
	1
	2
	2
	5

	16-сложник
	
	
	1
	1

	18-сложник
	
	
	1
	1

	Всего
	14
	27
	14
	55


Сделанные подсчеты показывают, что в IV стихотворении 14-сложником написана бόльшая часть строк — 10 из 14; отчетливо выделяется метрическая доминанта. Другие размеры (9-, 11-, 12- и 15-сложники) появляются в качестве единичных вкраплений; каждый встречается по одному разу.

В V стихотворении позиции 14-сложника несколько слабее: он охватывает чуть более половины строк — 15 из 27. Заметнее различаются и объемы стихов: в начале текста появляются короткие 4-, 6-, 7-сложники, за счет чего формируется «неровный», «рваный» ритм; процитируем начало стихотворения:

	Para que tú me oigas

mis palabras

se adelgazan a veces

como las huellas de las gaviotas en las playas.

Collar, cascabel ebrio

para tus manos suaves como las uvas.

Y las miro lejanas mis palabras.

Más que mías son tuyas.

Van trepando en mi viejo dolor como las yedras…

                                                                  (V; 73).
	6-сл.

4-сл.

7-сл.

14-сл.

7-сл.

12-сл.

11-сл.

7-сл.

14-сл.


Ближе к концу текста ритм меняется. Он по-прежнему остается «нестабильным», но амплитуда колебаний объемов стихов уменьшается: 14-сложники чередуются с 11-, 12-, 13-, 15-сложниками. Все эти размеры, за исключением 11-сложника, представлены по одному разу; 11-сложник же появляется трижды; с нашей точки зрения, этот троекратный повтор дополнительно «стабилизирует» ритм.

В VII стихотворении метрическая доминанта оказывается столь же слабой: 14-сложник встречается в 8 из 14 стихов. Ритм по-прежнему формируется «неровный», однако разброс в объеме стихов уже не такой существенный, как в V стихотворении. Кроме того, в VII тексте ритм формируется за счет чередования 14-сложников и более длинных размеров — 15-, 16-, 18-сложников, тогда как экстремально короткие строки не встречаются.
 Звучит и выглядит стихотворение совсем не так, как процитированное выше:
	Inclinado en las tardes echo mis tristes redes

a ese mar que sacude tus ojos oceánicos.

Los pájaros nocturnos picotean las primeras estrellas

que centellean como mi alma cuando te amo.

Galopa la noche en su yegua sombría

desparramando espigas azules sobre el campo…

                                                                (VII; 83).
	14-сл.

14-сл.

18-сл.

14-сл.

12-сл.

14-сл.


Заметную роль в «Двадцати стихотворениях о любви и одной песни отчаяния» играет свободный стих. По числу произведений и строк он уступает только 14-сложнику: верлибром написано 5 произведений, включающих 132 строки. В среднем стихотворения содержат 26 строк, что превышает показатель среднего объема текстов сборника.

Одним из наиболее необычных стихотворений в составе поэтической книги Неруды является XVIII произведение, представляющее собой сложную форму, неоднородную по стиховому строению. В нем разрабатывается верлибр, с которого начинается стихотворение, и «чистый» 14-сложник (7+7), завершающий текст. Свободным стихом написаны 13 строк стихотворения, 14-сложником — 14. Каждая из частей содержит по три строфоида. Изменение стиховой формы, как и в традиционной полиметрии, происходит на границе строфоидов — третьего и четвертого. Таким образом, текст делится на две части, максимально контрастные ритмически: более расшатанную, новаторскую и урегулированную, традиционную. 

Как форма, не поддающаяся однозначной квалификации, учтена форма стихотворения X. С одной стороны, это форма расшатанная. Отказ от принципа изосиллабизма (в стихотворении сменяют друг друга 5-, 7-, 9-, 11-, 13-, 14-сложники) в сочетании с непредсказуемым чередованием рифмованных и холостых стихов не позволяет сделать однозначный выбор в пользу вольного силлабического стиха или верлибра. В тексте нельзя выделить метрическую доминанту. Заметна лишь тенденция к преобладанию 14-сложников (они занимают ровно половину стихотворения — 9 строк из 18).

С другой стороны, присутствуют и такие характеристики, которые позволяют говорить о сознательном стремлении гармонизировать ритм. В тексте три раза встречается 11-сложник; он делит стихотворение на три равные части: между первым и вторым, как и между вторым и третьим 11-сложниками заключено по 7 стихов. Также на общем фоне выделяется фрагмент, в котором регулярно, через одну чередуются 9- и 14-сложные строки:

	He visto desde mi ventana

la fiesta del poniente en los cerros lejanos.

A veces como una moneda

se encendía un pedazo de sol entre mis manos…

                                                                  (X; 99).
	9-сл.

14-сл.

9-сл.

14-сл.




Наконец, в финале стихотворения обнаруживается стремление к выравниванию слогового объема строк:

	Por qué se me vendrá todo el amor de golpe

cuando me siento triste, y te siento lejana?

Cayó el libro que siempre se toma en el crepúsculo,

y como un perro herido rodó a mis pies mi capa.

Siempre, siempre te alejas en las tardes

hacia donde el crepúsculo corre borrando estatuas.

                                                                    (X; 99).
	14-сл.

14-сл.

14-сл.

14-сл.

11-сл.

14-сл.


Проведенный анализ метрики позволяет сделать вывод о том, что большáя часть произведений в сборнике Неруды «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния» имеет традиционное метрическое строение: около половины текстов и стихов написаны 14-сложником. Из числа других равносложников, известных испанской и латиноамериканской поэзии, Неруда разрабатывает только 11-сложник, причем использует его лишь однажды. Единичным текстом представлен и силлабический стих, в котором регулярно чередуются стихи разного объема.

Одновременно в сборнике заметен большой интерес поэта к экспериментам с нетрадиционным расшатанными формами стиха. Самым ярким проявлением этого направления экспериментов является разработка верлибра. О той же увлеченности неурегулированными конструкциями свидетельствует наличие отступлений от основного размера во многих стихотворениях, использование разнообразных вольных силлабических размеров и полиметрии.

§ 2. Каталектика и строфика 

Одним из основных направлений поэтических экспериментов Неруды в сборнике «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния» является сочетание рифмованных и холостых строк в пределах одного произведения. Далеко не всегда может быть решен однозначно вопрос о том, какие из созвучий следует учитывать как рифму (напомним, что, согласно определению В. М. Жирмунского, рифма — «всякий звуковой повтор, несущий организующую функцию в метрической композиции стихотворения»),
 какие, напротив, корректнее считать случайными созвучиями, неизбежно возникающими в стихотворной речи. Для того чтобы максимально точно и подробно описать особенности творческой манеры Неруды при составлении схем рифмовки стихотворений были учтены все концевые созвучия, которые отвечают требованиям испанской рифмы.
 Дополнительно был учтен композиционный аспект: в спорных случаях рифмующимися считались слова, которые отделены друг от друга не более, чем тремя стихами (например, в XVIII стихотворении совпадающие I и XIII строки — «Aquí te amo» — учитывались как холостые).
Общая статистика по соотношению размеров в рифмованных, полурифмованных и безрифменных текстах приведена ниже в Таблице 3. Заметим, что части  полиметрической композиции учтены в ней отдельными текстами (они разные по метрическим и рифменным характеристикам), поэтому общее число текстов составляет не 21, а 22:

Таблица 3. Метрика и рифма: тексты и стихи

	Размер
	Рифмованные
	Полурифмованные
	Безрифменные
	Формы, не поддающиеся однозначной квалификации
	Всего

	
	Тексты
	Стихи
	Тексты
	Стихи
	Тексты
	Стихи
	Тексты
	Стихи
	Тексты
	Стихи

	11-сложник
	
	
	1
	16
	
	
	
	
	1
	16

	14-сложник
	3
	46
	6
	158
	1
	20
	
	
	10
	224

	Разносложный 

силл. стих
	
	
	1
	21
	
	
	
	
	1
	21

	Вольный 

силл. стих
	2
	41
	1
	14
	—
	—
	
	
	3
	55

	Верлибр
	—
	—
	—
	—
	6
	145
	—
	—
	6
	145

	Проч. формы 
	
	
	
	
	
	
	1
	18
	1
	18

	Всего
	5
	87
	9
	209
	7
	165
	1
	18
	22
	479


Подсчеты свидетельствуют о том, что наибольший интерес для Неруды представляют полурифмованные конструкции. Каждый из силлабических размеров поэт хотя бы раз опробовал в полурифмованном варианте: именно таковыми являются большинство 14-сложников и уникальные для рассматриваемого сборника 11-сложник и разносложник.
 В полурифмованных стихотворениях Неруды часты отступления от заданной схемы чередования рифмованных и белых стихов (лишь в IV тексте заданный порядок не нарушается). 
На втором месте по частотности располагаются безрифменные стихотворения. Основная их часть — верлибры (6 из 7 текстов). Помимо этого в безрифменном варианте разрабатывается только 14-сложник (речь идет о IX стихотворении). Можно предположить, что в контексте сборника отказ от рифмы в 14-сложнике является «минус-приемом», который делает более разнообразным звучание самого употребительного размера.
Реже всего в сборнике «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния» встречаются рифмованные стихотворения. Трижды в рифмованном варианте используется 14-сложник, дважды — вольный силлабический стих. Введение рифмы в 14-сложник, вероятно, играет в контексте поэтической книги ту же роль, что и полный отказ от нее: на фоне преобладания полурифмованных текстов, рифмованные выглядят исключением из общего правила, звучат «необычнее» и «непривычнее».

Вольный силлабический стих является в сборнике единственной метрической формой, которая чаще встречается в рифмованном варианте, чем в полурифмованном (соотношение текстов — 2 к 1). Наличие рифмы, очевидно, дополнительно «цементирует» текст, написанный строчками непредсказуемо меняющегося объема.

Следует обратить внимание на то, что увлеченность Неруды чередованием рифмованных и холостых строк проявляется и в тех стихотворениях сборника, которые квалифицируются как рифмованные и безрифменные. По нашим подсчетам, лишь в I и VII стихотворениях все без исключения строки зарифмованы. Во всех остальных текстах встречаются как рифмованные, так и белые стихи.

На уровне клаузулы стремление к расшатыванию «строгих», предсказуемых структур проявляется в прихотливом чередовании окончаний разных родов. Абсолютное большинство строк в «Двадцати стихотворениях о любви и одной песни отчаяния», как и в целом в испаноязычной поэзии, имеют женские окончания. Но исключительно они встречаются только в трех произведениях — XI, XV, XIX. В остальных появляются дактилические и (или) мужские. Их доли незначительны: соответственно, 7 % и 3 % от общего числа строк. И те, и другие клаузулы могут быть как рифмованными, так и холостыми. Дактилические чаще рифмованы (18 из 33); мужские же, наоборот, по преимуществу не имеют рифм (рифмуются лишь 4 из 15 клаузул).
  
Для создания сложных симметричных рисунков редкие клаузулы Неруда, как правило, не использует. Исключением является лишь VI стихотворение, в котором порядок чередования окончаний предсказуем. Приведем схему рифмовки данного произведения: X1A2X3’A4 XA2XA4 X1ABA BA2X3’A4. В стихотворении выстраивается кольцевая композиция, основанная на зеркальной симметрии: на финальной позиции III стиха в первой и последней строфах используется слово с дактилической клаузулой — «crepúsculo». 

В основном же ряду текстов появление дактилического окончания неожиданно. Можно предположить, что Неруда, следуя тенденциям языка, «допускает» дактилические клаузулы, для того чтобы дополнительно усилить эффект естественности звучания поэтических текстов. Кроме того, дактилические клаузулы подчеркивают единство произведений сборника, дополнительно выделяют его ключевые мотивы: можно заметить, что 7 раз стихи завершаются словом «crepúsculo» («сумерки»), 5 раз — «pájaros» («птицы»). Так, например, лексема «crepúsculo» («сумерки») стоит на финальной позиции в пяти стихотворениях:

	Absorta, pálida, doliente, así situada 

contra las viejas hélices del crepúsculo… (II; 59);

En tus ojos peleaban las llamas del crepúsculo… (VI; 79);

Hemos perdido aun este crepúsculo… (Х; 99);

Historias que contarte a la orilla del crepúsculo… (XIII; 115);

Mi hastío forcejea con los lentos crepúsculos… (XVIII; 143).


Мужские клаузулы не связывают  разные стихотворения между собой. Они, напротив, выделяют тексты, в которых появляются, на общем фоне. Особенно интересно в этой связи XVII стихотворение, в которое включены сразу 8 из 15 стихов с мужскими окончаниями. Приведем полную схему рифмовки стихотворения: x1AA’X’BBXx XxXXc2c2X XXXxD DDx1E XD XEX x1X; и перечислим находящиеся на финальной позиции слова с мужскими окончаниями в порядке их появления: «soledad», «ciudad», «ti», «mar», «mar», «luz», «soledad», «soledad».

Обобщение сделанных наблюдений позволяет сделать следующие выводы. Неруда избегает конструкций, в которых все стихи рифмованы и чередуются в строго определенном, предсказуемом порядке. «Сплошная» рифмовка используется поэтом для того чтобы дополнительно выделить текст на фоне других, а также — при работе с вольными размерами — чтобы «компенсировать» расшатанность метрической структуры. Больший интерес для Неруды представляют конструкции, которые ближе к живой разговорной речи. Наиболее радикальный способ решить эту задачу — писать верлибром. Пробы в этом направлении довольно осторожны, не многочисленны. Активнее реализуется более умеренный путь экспериментов — разработка расшатанных полурифмованных равносложников, введение холостых стихов в рифмованные тексты и «спорадических» рифм в белый стих.
Предпочтения раннего Неруды в выборе строфических форм еще более определенны, чем предпочтения в выборе форм метрических. Разнообразие строфического репертуара поэта в сборнике «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния» ограничено нетождественными строфами, строфами сквозной рифмовки и астрофическим белым стихом. По современной стиховедческой терминологии они, как уже было отмечено выше, относятся к разным группам форм,
 то есть малое разнообразие структур компенсировано у Неруды принципиальными различиями в их строении.

По числу произведений и строк формы отличны друг от друга: доминируют строфы сквозной рифмовки, нетождественные строфы наиболее редки. Статистические подсчеты приведены ниже в Таблице 4:

Таблица 4. Строфические формы: тексты и стихи

	Формы
	
	Тексты
	Стихи

	Строфические
	Нетождественные строфы
	4
	68

	Астрофические
	Астрофический белый стих
	6
	145

	Промежуточные
	Строфы сквозной рифмовки
	11
	248

	Прочие формы (не поддающиеся 

однозначной квалификации)
	
	1
	18

	Всего
	
	22
	479


Произведения нетождественной строфики характеризуются малым средним объемом (17 стихов). Действительно, объем этих текстов составляет либо 16, либо 20 строк. Астрофические стихотворения и те, что имеют сквозную рифмовку, по среднему объему почти совпадают: в них 23–24 строки. Реально же величина текстов разнится очень существенно: первые насчитывают от 13 до 36 строк, вторые — от 14 до 58  строк, то есть эти формы используются и в коротких, и в длинных произведениях.

В экспериментах Неруды со строфикой выделяются два основных направления: первое, более мощное состоит в разработке полурифмованных строф ХАХА; второе связано с астрофическим белым стихом. Рассмотрим каждое из них подробнее. 

Можно предположить, что основой для экспериментов с рифмовкой ХАХА стала рифмовка испанского народного романса («romance»). Примерно с XVI в., когда романсы получили широкое распространение в Испании, их форма стала устойчивой: они представляли собой строфически неорганизованные 8-сложные стихи со сквозной ассонансной рифмой в четных строках. Нередко романсные стихи создавались в форме четверостиший и включали в себя рефренные строки (что можно увидеть, например, в романсах Лопе де Веги). Романсы, написанные александрийскими стихами («romances alejandrinos»), были распространены в конце XIX — начале XX в.: среди этих текстов можно выделить стихотворения «С полей» («Del Campo») Рубена Дарио и «На смерть Рубена Дарио» («A la muerte de Rubén Darío») Антонио Мачадо. Однако «александрийские романсы» встречались и гораздо раньше — например, у представителя эпохи романтизма Хосе Соррильи («Колумб» («Colón»)).
 

Однако, крайне важно подчеркнуть, что Неруда, опираясь на известную и достаточно простую по структуре форму стиха, творчески ее переосмыслил, переработал, предложил свои авторские варианты узнаваемого «инварианта». Охарактеризуем суть этих экспериментов.

Если строфы в стихотворении не связаны общей рифмой, то формируется нетождественнострофическая структура: ХАХА ХВХВ ХСХС… Никаких типов строф, кроме 4-стиший, в текстах такого рода не встречается. Разнообразие размеров также невелико: 11- и 14-сложники. Эксперименты касаются только рифмовки. Так, в XII, XVI, XIX произведениях она варьируется за счет использования мужских, дактилических клаузул и (или) введения «сверхсхемных» рифм в нечетные строки.
 Например, стихотворение XII состоит из четырех строф, написанных 11-сложником. Первая строфа полностью рифмована, в остальных зарифмованы только четные строки: ABAB1 XCXC XD’XD XB’XB1. По схеме видно, что во вторых стихах третьего и четвертого катренов появляются дактилические клаузулы («mástiles», «nostálgicas»); первый и последний катрены связаны повтором рифм и рифующихся слов, за счет чего создается кольцевая композиция:

	Para mi corazón basta tu pecho, 
para tu libertad bastan mis alas. 
Desde mi boca llegará hasta el cielo 
lo que estaba dormido sobre tu alma. 

Es en ti la ilusión de cada día. 
Llegas como el rocío a las corolas. 
Socavas el horizonte con tu ausencia. 
Eternamente en fuga como la ola. 

He dicho que cantabas en el viento 
como los pinos y como los mástiles. 
Como ellos eres alta y taciturna. 
Y entristeces de pronto, como un viaje. 

Acogedora como un viejo camino. 
Te pueblan ecos y voces nostálgicas. 
Yo desperté y a veces emigran y huyen 
pájaros que dormían en tu alma.
                                   (XII; 109).
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В IX произведении Неруда, напротив, отказывается от ожидаемых рифм четных строк: текст содержит пять белых катренов, в которых рифмы появляются лишь спорадически (полная схема рифмовки: Х1AХA ХХХB B’ХХХ C1ХCх ХХХХ).
Если же полурифмованные строфы, как в народных испанских романсах, связываются общей рифмой, то выстраивается ряд строф сквозной рифмовки. Они разнообразнее нетождественных строф как по метрическому строению (встречается 14-сложник, разносложный, вольный силлабический стих), так по типу (есть 4- и 2-стишия). «Отталкивание» от инвариантной схемы здесь также заметно ярче.

Катренами сквозной рифмовки написано четыре произведения. В VI стихотворении 4-стишия связаны рифмой четных строк. Схема рифмовки этого текста близка традиционной схеме ХАХА ХАХА. У Неруды консонансная рифма связывает I, II и IV строфы и усилена повторами слов «calma — alma». Отступления от общей схемы состоят в использовании дактилических окончаний и появлении ассонанса в двух нечетных строках, разнесённых по разным строфам. Кроме того, III строфа выделяется в общем ряду: ассонансная рифма «casa — brasas» внутри строфы, близкая к точной рифме, разрушает сформированное рифменное ожидание (мы не находим слов «calma — alma» на рифменных позициях):
	Te recuerdo como eras en el último otoño. 
Eras la boina gris y el corazón en calma. 
En tus ojos peleaban las llamas del crepúsculo. 
Y las hojas caían en el agua de tu alma. 
Apegada a mis brazos como una enredadera, 
las hojas recogían tu voz lenta y en calma. 
Hoguera de estupor en que mi sed ardía. 
Dulce jacinto azul torcido sobre mi alma. 
Siento viajar tus ojos y es distante el otoño: 
boina gris, voz de pájaro y corazón de casa 
hacia donde emigraban mis profundos anhelos 
y caían mis besos alegres como brasas. 
Cielo desde un navío. Campo desde los cerros. 
Tu recuerdo es de luz, de humo, de estanque en calma! 
Más allá de tus ojos ardían los crepúsculos. 
Hojas secas de otoño giraban en tu alma.

                                                     (VI; 79)
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В трех других произведениях, написанных 4-стишиями сквозной рифмовки, — I, III и XV — сквозная рифма вводится в нечетные стихи и может быть как регулярной, так и нерегулярной. Например, I стихотворение сборника рифмуется по схеме ABCB A’DCD AEBE CFEF; рифма А объединяет первую вторую и третью строфы, рифма С — первую, вторую и четвертую; в основе чередования рифм лежит простая схема ХАХА ХВХВ…

Еще более активно, нежели 4-стишия, Неруда разрабатывает 2-стишия сквозной рифмовки. Они, вероятно, также восходят к строфам романсеро и имеют рифмовку ХА ХА ХА… В сборнике «Двадцать стихотворений о любви и одна песнь отчаяния» традиционная схема 2-стиший претерпевает все те же изменения, которые были выше показаны на материале 4-стиший: вводятся мужские и дактилические клаузулы, четные строки остаются холостыми, нечетные — рифмуются. Помимо этого может меняться объем строфы, стихи нередко «перегруппировываются» (выделяются не только в 2-стишия, но 1, 3-, 4-, 6-стишия), общая рифменная цепь может прерываться.

В качестве примеров рассмотрим подробнее конструкции разных типов: предельно расшатанную и предельно урегулированную. Расшатанную форму имеет, в частности, V произведение сборника. Объем строф в нем меняется непредсказуемо: 4 ст. + 2 ст. + 3 ст. + 2 ст. + 2 ст. + 2 ст. + 2 ст. + 6 ст. + 2 ст. + 2 ст. В нечетных строках спорадически появляется рифма, в четных, наоборот, — исчезает. В тексте встречаются женские, дактилические и мужское окончания, и, более того, рифменная цепь не раз прерывается. Приведем схему рифмовки данного текста: X1A2XA XB3 A2BC B’X BC B4C XX1 xBXB’X’B X2B4 XB3; а также небольшой фрагмент, иллюстрирующий наши наблюдения:
	Ahora quiero que digan lo que quiero decirte
para que tú las oigas como quiero que me oigas.

El viento de la angustia aún las suele arrastrar.
Huracanes de sueños aún a veces las tumban.
Escuchas otras voces en mi voz dolorida.
Llanto de viejas bocas, sangre de viejas súplicas.
Ámame, compañera. No me abandones. Sígueme.
Sígueme, compañera, en esa ola de angustia.

Pero se van tiñendo con tu amor mis palabras. 
Todo lo ocupas tú, todo lo ocupas…

                                                (V; 73).
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Заметим, что расшатанность структуры компенсирована не только за счет сквозной рифмы, но и за счет сходных окончаний финальных слов в строках: они часто завершаются на –as.

На другом полюсе экспериментов можно расположить VIII стихотворение, которое выделено в контексте поэтической книги использованием разносложного силлабического стиха. В основе строфического строения текста также лежат полурифмованные строфы сквозной рифмовки: ХА ХA… Стихотворение представляет собой рефренную форму, близкую к авторской твердой форме: 
	Abeja blanca zumbas —ebria de miel— en mi alma

y te tuerces en lentas espirales de humo.

 

Soy el desesperado, la palabra sin ecos,

el que lo perdió todo, y el que todo lo tuvo.

 

Última amarra, cruje en ti mi ansiedad última.

En mi tierra desierta eres la última rosa.

 

Ah silenciosa!

 

Cierra tus ojos profundos. Allí aletea la noche.

Ah desnuda tu cuerpo de estatua temerosa.

 

Tienes ojos profundos donde la noche alea.

Frescos brazos de flor y regazo de rosa.

 

Se parecen tus senos a los caracoles blancos.

Ha venido a dormirse en tu vientre una mariposa de sombra.

 

Ah silenciosa!

 

He aquí la soledad de donde estás ausente.

Llueve. El viento del mar caza errantes gaviotas.

 

El agua anda descalza por las calles mojadas.

De aquel árbol se quejan, como enfermos, las hojas.

 

Abeja blanca, ausente, aún zumbas en mi alma.

Revives en el tiempo, delgada y silenciosa.

 

Ah silenciosa!

       (VIII; 87).
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Структура, местами расшатанная, представляет собой искусно созданное единство. Рассмотрим более подробно, как именно Неруда расшатывает и одновременно гармонизирует привычную конструкцию. Консонансная рифма, появляющаяся в VI, VII, IX, XI стихах, формирует рифменное ожидание: «rosa — silenciosa — temerosa — rosa». В XIII стихе ожидание нарушается: вместо консонансной рифмы появляется ассонансная — «sombra». Однако этот стих содержит внутреннюю ассонансную рифму «mariposa — sombra», которая делит строку на две части в 15 слогов и 3 слога: «Ha venido a dormirse en tu vientre una mariposa // de sombra» (VIII; 87). Слово «mariposa», как видно, образует консонансную «рифму» с финальными словами VI, VII, IX, XI стихов. В XVI и XVIII стихах рифма также ассонансная («gaviotas — hojas»), но созвучие гласных усилено повтором заключительного согласного. В XX и XXI стихах Неруда вновь использует консонансную рифму (кроме того, слова, стоящие на финальных позициях, повторяются): «silenciosa — silenciosa». Во всех сквозных рифмах текста (как ассонансных, так и консонансных) присутствуют звуки [o],[s],[a]. Этот звуковой повтор дополнительно усиливает связь рифмующихся стихов друг с другом. 

Приведенные примеры в очередной раз показывают, что в центре внимания Неруды находятся маргинальные структуры, в которых неурегулированность одних уровней компенсируется упорядоченностью других.

Второе направление экспериментов Неруды в области строфики состоит в разработке астрофического
 белого стиха в верлибрических стихотворениях.
 Неруда, разумеется, не был первым испаноязычным поэтом, который экспериментировал со свободным стихом, но вместе с тем верлибр — форма для европейской поэзии достаточно новая. Первые эксперименты с маргинальными, «мерцающими», непредсказуемыми, более свободными и гибкими структурами появляются в европейском стихосложении в конце XVIII — начале XIX века, эпоху предромантизма и романтизма, и получают широкое распространение в конце XIX — начале XX века (в период символизма и модернизма), когда, как известно, происходит резкий перелом в культуре, отмеченный стремлением к новизне, намеренным отходом от существующих традиций, отказом от старых устоявшихся и закостенелых стихотворных форм. Немецкий свободный стих складывается раньше других — уже во второй половине XVIII в. (Фридрих Готлиб Клопшток, поэты «бури и натиска»), английский — в первой половине XIX в. (Уолт Уитмен), французский — в конце XIX — начале XX в. (Артюр Рембо, Гюстав Кан),
 испанский — в конце XIX в.

В испаноязычной поэзии свободный стих одними из первых начинают разрабатывать, опираясь на опыт Уитмена и французских символистов, Росалия де Кастро, Хосе Марти, Рубен Дарио. Особенно опора на верлибры Уитмена заметна в творчестве Амадо Нерво, Рамона Переса де Аялы, Сантоса Чокано.
 Исследователи не раз отмечали,
 что Неруда, как и многие другие авторы Латинской Америки начала ХХ в., также мог испытывать влияние Уитмена, однако специальных работ, посвященных сравнительному анализу раннего творчества Неруды и поэзии Уитмена, на настоящий момент нет, поэтому мы не можем утверждать о прямом влиянии американского поэта на Неруду. 

Проанализировав верлибрические стихотворения Неруды, мы установили, что все они графически разделены на строфоиды. Объем строфоидов меняется непредсказуемо. Схемы расположения стихов с разными окончаниями во всех произведениях разные.
Объемы строфоидов дополнительно противопоставляют верлибрические тексты стихотворениям, в которых разрабатывается вольный силлабический стих. В верлибрах строфоиды длиннее: преобладают группы из четырех и более стихов; 2- и 3-стишные редки. Произведения, написанные  вольным силлабическим стихом, наоборот пишутся короткими строфами: IV и VII тексты содержат исключительно 2-стишия, в V произведении основная часть строф (7 из 10) также состоит из двух стихов. Таким образом, в контексте сборника использование объемных строфоидов в верлибрах — одно из проявлений стремления молодого поэта «освободить» стих, сделать его более близким к естественной речи.

Вместе с тем далеко в этих экспериментах Неруда не заходит.  Так, за счет чередования строфоидов разных объемов в 4 из 6 текстов формируется предсказуемый ритм. Во II, XIII, XIV стихотворениях строфоиды из четырех строк отчетливо преобладают над остальными; в XI их доля меньше, но именно за счет 4-стиший формируется ритмическое ожидание —  текст разбит на части следующим образом: 4 ст. + 13 ст. + 4 ст. + 3 ст.

Кроме того, завершение каждого строфоида в верлибрах сборника совпадает с концом предложения: переносы
 предложений из одной графически выделенной группы стихов в другую у Неруды не встречаются. Окончание стиха также чаще совпадает с окончанием предложения или синтагмы; знаком препинания (точкой, вопросительным, восклицательным знаком, двоеточием, запятой) завершаются 128 из 145 строк. Таким образом, в целом верлибр Неруды можно назвать синтаксическим (напомним, что «в свободном стихе стихотворное членение может совпадать с синтаксическим и поддерживаться им (синтаксический верлибр) либо противоречить ему (антисинтаксический верлибр)»).
 Приведем данные по каждому верлибру Неруды в Таблице 5: 
Таблица 5. Синтаксическое строение верлибров Неруды (число стихов)

	
	Номер стихотворения
	Всего

	
	II
	XI
	XIII
	XIV
	XVII
	XVIII
	

	Окончание стиха отмечено

знаком препинания
	11
	22
	21
	31
	30
	13
	128

	Окончание стиха не отмечено

знаком препинания
	7
	2
	2
	5
	1
	0
	17

	Стихи с анжамбманами
	II, X, XIII, XV
	0


	0
	0
	XVI
	0
	5

	Всего
	18
	24
	23
	36
	31
	13
	145


Как видно, в целом Неруда избегает и переносов между стихами одного строфоида: в его верлибрах мы выделили лишь пять анжамбманов. Для того чтобы определить наличие или отсутствие переноса между стихами, мы проанализировали синтаксические связи между всеми словами и сравнили «горизонтальные» связи (возникающие внутри стиха) с «вертикальными» (появляющимися между строками).
 

Охарактеризуем подробнее анжамбманы в верлибрах Неруды. Чаще переносы возникают при отсутствии внутристиховых пауз. Единственное исключение составляет XVII строка XVII стихотворения, в которой пауза пунктуационно оформлена вопросительным знаком: «Ты, женщина, чем была там, какой линией, какой спицей / этого огромного веера?» («Tú, mujer, qué eras allí, qué raya, qué varilla / de ese abanico inmenso?» (XVII; 137)). 

Слова, стоящие в переносах, всегда связаны у Неруды тесной вертикальной связью, превосходящей по силе горизонтальную. Чаще эти слова непосредственно соседствуют друг с другом: так, во II, X, XV строках стихотворения II вертикальная связь выстраивается между концом верхней строки и началом нижней. Но дважды слова, «разорванные» переносом, имеют дистантное расположение: «...таким образом, что город бледный и синий / тобой, только что рожденной, питается…» («…de modo que un pueblo pálido y azul / de ti recién nacido se alimenta…» (II; 59));
 аналогичную структуру имеют строки о веере, процитированные выше.
В сборнике Неруды можно выделить три вида вертикальной связи между «разорванными» словами: предикативную (X и XIII стихи II текста); обстоятельственную (II строка II стихотворения); дополнительную, с косвенным дополнением (XV строка II текста, XVI стих XVII произведения). Приведем несколько примеров. Предикативная связь возникает в переносе типа «наброс»: «Из ночи огромные корни / внезапно вырастают из твоей души…» («De la noche las grandes raíces / crecen de súbito desde tu alma…» (II; 59)). Тесная обстоятельственная связь усматривается в переносе того же типа «наброс»: «Погруженная в себя, бледная, болящая, таким образом находящаяся / против старинных спиралей (лопастей) сумерек…» («Absorta, pálida, doliente, así situada / contra las viejas hélices del crepúsculo…» (II; 59)). Вертикальная дополнительная связь (с косвенным дополнением) связывает слова в переносе типа «сброс»: «О, величественная, и плодородная, и притягательная рабыня / круга, который в черном и золотом движется» («Oh grandiosa y fecunda y magnética esclava / del círculo que en negro y dorado sucede…» (II; 59)).

По точной характеристике М. Л. Гаспарова, «при редком употреблении перенос служит резким выделительным средством повышенной эмоциональной напряженности (ритмический курсив), при частом — наоборот, средством создания небрежной разговорной интонации».
 Наши подсчеты показывают, что Неруда не использует переносы как ходовое средство «прозаизации» стиха; перенос у него, действительно, является формой ритмического курсива, позволяет поставить в тексте дополнительные акценты.

В рамках настоящей работы мы рассмотрели верлибры Неруды по трем параметрам: проанализировали синтаксическое строение, клаузулы и рифму. Полученные нами данные могут быть в дальнейшем дополнены и использованы для изучения вопроса о «зарождении» верлибров в творчестве поэта.
Обобщение полученных результатов описания стиха Неруды позволяет сделать следующие выводы. Благодаря варьированию схем рифмовки и сочетанию их с разными метрическими формами поэту удалось ни разу не повторить в «Двадцати стихотворениях о любви и одной песни отчаяния» модель стиха: у каждого текста уникальная метрико-строфическая структура. Неруда не стремится строго идти вслед за предшественниками. В его сборнике нет ни простых форм народного стихосложения (например, 8-сложников на одну рифму), ни строгих форм, закрепленных книжной традицией (например, сонетов). Максимум внимания Неруда уделяет разработке индивидуально-авторских конструкций, которые не рассчитаны на повторение. Возможности молодого поэта довольно велики: он справляется как с прозаизированными, расшатанными формами типа верлибра, так и усложненными рефренными конструкциями, напоминающими авторские твердые формы. Но предпочтения очевидны: преобладают формы, которые приближают стих к естественной, живой речи говорящего на испанском языке (поэтому допустимы отступления от основного стихотворного размера текста, поэтому причудливо чередуются рифмованные и холостые стихи, поэтому  возникает интерес к верлибру).
Нельзя забывать и том, что за неповторимыми формами стиха Неруды стоят простые и однотипные инвариантные структуры. Он ищет свой «голос», опираясь на близкую и понятную основу, взращивает свой талант на органичной для себя почве культуры испаноязычного мира.

Эти стиховые эксперименты связаны с тематикой и проблематикой сборника. Неруда пишет книгу о любви и отчаянии — чувствах, которые в той или иной мере переживал едва ли не каждый и которые стали одной из «вечных» тем мировой поэзии. Но в то же время речь идет об уникальном чувстве единственного человека, представленного в образе автобиографического лирического героя, названного местоимением «я»; герой обращается к «ней», к «своей женщине», как прямо сказано в первом же стихотворении книги («mujer mía»). Эта уникальность лирического переживания подчеркнута со стороны формы индивидуализированными структурами стиха, ни одна из которых, как и чувства любящего человека, не повторяется дважды. 
Глава 3. Поэтический мир 
«Двадцати стихотворений о любви и одной песни отчаяния»

Проанализировав форму стихотворений сборника, мы перейдем к рассмотрению топики, идей, образов и мотивов.
 В ходе анализа сборника мы рассматривали реализацию каждого элемента художественного мира поэта по отношению к другим элементам и структурному целому всего текста, не воспринимая произведение лишь как сумму составляющих его элементов, а также не анализируя каждый его элемент автономно. 

Любой поэт пишет так, что в словах светятся их ядра, поэтому при анализе «содержательного» уровня мы обращали внимание на эти самые проглядывающие, не видимые на первый взгляд ядра слов, или их внутреннюю форму (понятие Александра Афанасьевича Потебни) — «ближайшее этимологическое значение слова, тот способ, которым передается содержание»,
что позволило нам «вскрыть» глубинные слои смысла, заложенные поэтом в сборнике. 

Мы проанализировали ключевые темы, мотивы и образы сборника, неразрывно связанные друг с другом и составляющие поэтический мир «Двадцати стихотворений о любви и одной песни отчаяния», а также проблему становления поэта и феномен протеизма. Главные векторы, направляющие поэтическую мысль — темы любви и смерти, и именно их воплощение с помощью мотивов и образов будет рассмотрено в настоящей работе. Необходимо также сказать, что в нашем исследовании предпринимается попытка анализа художественного мира книги, однако наше исследование не претендует на всеохватность и полноту, поскольку допускается, что в «Двадцати стихотворениях о любви и одной песни отчаяния» могут присутствовать и другие пока не выявленные нами темы. 
§ 1. Переплетение «вечных» тем любви и смерти в сборнике


В «Двадцати стихотворениях о любви и одной песни отчаяния» магистральными являются «вечные» темы любви и смерти, неразрывно связанные друг с другом и «скрепляющие» все стихотворения сборника между собой. 


Любовь, испытываемая лирическим героем, противоречива, неоднозначна. Это не просто любовь, которая равна отчаянию — именно такое тождество вытекает из названия сборника. Если взглянуть глубже, можно заметить, что любовь в книге — сильнейшее чувство, захватывающее все существо; чувство новое, ранее не испытываемое; чувство интенсивное, дающее энергию, вселяющее жизнь и одновременно причиняющее боль, ведущее к непременной гибели. 


Уже в первом стихотворении, достаточно урегулированном — полностью рифмованном, написанном александрийским стихом без отступлений, любовь приравнивается к мести, что нарушает мнимую гармонию формы и дезориентирует читателя: «Но наступает час расплаты, и я люблю тебя…» («Pero cae la hora de la venganza, y te amo…» (I; 55)). Любовь для лирического героя, действительно, — месть: впуская в себя любовь, герой бросает вызов миру, в котором царит одиночество.

Наконец осмелившись любить, лирический герой вскоре понимает, что любовь не способна избавить его от мук одиночества, уныния, меланхолии, поскольку возлюбленная, «призванная» спасти героя от печали, в которую он погряз, сама является воплощением грусти: 

	Ах, твой голос, медленный и грустный!..
	Ah tu voz lenta y triste.. (I, 55)

	…ты похожа на слово меланхолия…
	…te pareces a la palabra melancolía… (XV; 127)


Несмотря на это лирический герой стремится к слиянию с любимой, однако оно оказывается недостижимым. Его возлюбленная всегда находится не здесь, отсутствует, герой не ощущает связи с ней: 

	Ах, отсутствующие глаза!..


	Ah los ojos de ausencia!.. (I, 55)

	Погруженная в себя, бледная, болящая, таким образом находящаяся…
	Absorta, pálida, doliente, así situada… (II; 59)


И даже когда кажется, что единение с любимой возможно, это ощущение обманно. Лирический герой — вдовец («viudo»), навсегда потерявший возлюбленную. 

	Ты моя, ты моя, кричу я во время вечернего

бриза, и ветер увлекает за собой мой голос вдовца.
	Eres mía, eres mía, voy gritando en la brisa 

de la tarde, y el viento arrastra mi voz viuda (XVI; 131)



Возлюбленная героя и смерть неотделимы друг от друга. Любимая — словно мертвец — призрачна, а любовь, которую герой к ней испытывает, имеет предсказуемый финал — расставание, тождественное смерти. Тема смерти, витающая вокруг возлюбленной, вводится с самых первых стихотворений сборника, подготавливая читателей к трагичному концу: 

	В своем смертельном огне свет опутывает тебя…
	En su llama mortal la luz te envuelve... (II; 59)



	Одинокая в одиночестве этого часа мертвых…
	Sola en lo solitario de esta hora de muertes… (II; 59)



	…возвышаясь, ты создаешь творение настолько живое,  

что гибнут его цветы, и наполняется оно грустью.
	…erguida, trata y logra una creación tan viva

que sucumben sus flores, y llena es de tristeza. (II; 59)



Потеряв любимую, герой оказался в безвыходном положении, на грани жизни и смерти. Выйти из этого состояния ему помогает творчество, о чем подробнее будет сказано далее.

§ 2. Проблема ощущения себя поэтом

Проблема становления поэта — центральная проблема книги, заложенная уже в самом названии сборника: как и Неруда, лирический герой — alter-ego поэта — пишет стихи о любви, и именно это всепоглощающее чувство является мощным толчком, позволяющим ему творить. В сборнике, таким образом, немаловажное значение имеет металитературность — саморефлексия поэта, размышление художника о «механизмах» творческого процесса. 

Проблема ощущения себя поэтом и тема любви неразрывно связаны. Без любви лирический герой ощущал себя «desbocado» (XVII; 137) (лишенным рта). С появлением в его душе любви в нем зародились слова. Однако сначала лирический герой винит возлюбленную в том, что из-за нее он испытывает муки творчества: 

	[Слова] взбираются по моей старой боли, словно плющи.

Они взбираются по мокрым стенам. 

Ты — виновница этой кровавой игры…
	[Las palabras] van trepando en mi viejo dolor como las yedras.

Ellas trepan así por las paredes húmedas.

Eres tú la culpable de este juego sangriento… (V; 73)


В данном отрывке в развитии проблемы становления поэта участвует также мотив обволакивания, опутывания. Кроме того, творчество сравнивается поэтом с «кровавой игрой» — душа поэта начинает кровоточить, когда в нем рождаются стихи. 

 Будучи полым, как тоннель,
 полюбив, лирический герой обрел способность говорить. Слова, появившись, начали «убегать из темной берлоги» лирического героя («Ellas están huyendo de mi guarida oscura...» (V; 73)). У него, как и у любого художника, возникло желание быть услышанным и понятым. Первым слушателем лирического героя, первым человеком, которому он был готов открыться, стала его возлюбленная. Однако попытки найти общий язык с любимой — безмолвной, равнодушной — оказались тщетными — творчество поэта не нашло признания: 
	Безмолвная, моя подруга…


	Muda, mi amiga… (II; 59)

	…твое молчание идет по пятам моих преследуемых часов…


	…tu silencio acosa mis horas perseguidas… (III; 65)

	Я подаю красные сигналы перед твоими отсутствующими глазами…
	Hago rojas señales sobre tus ojos ausentes… (VII; 83) 


Наиболее надрывно мотив невозможности быть услышанным звучит в VIII тексте, где рефрен «Ах, молчаливая!» («Ah silenciosa!» (VIII; 87–88)) пронизывает все стихотворение. Кроме того, данный мотив реализуется с помощью образа птиц: когда герой еще не испытал чувства любви (и не начал творить) из него «улетали птицы» («De mí huían los pájaros…» (I, 55)); когда же он обрел «язык», он не смог на нем говорить: 

	Чтобы ты меня услышала, 

мои слова 

иногда утончаются, 

как следы чаек на песке…
	Para que tú me oigas 

mis palabras

se adelgazan a veces
como las huellas de las gaviotas en las playas… (V; 73)


Проблема невозможности выражения чувств словами разрабатывается также с помощью темы смерти и мотива моря, что можно увидеть, например, в следующем отрывке (где также важное значение имеет образ птиц): 
	Между губами и голосом что-то умирает.

Что-то, что имеет крылья птицы, что-то, связанное с тоской и забвением.

Словно сети, не способные сдерживать воду…
	Entre los labios y la voz algo se va muriendo.

Algo con alas de pájaro, algo de angustia y de olvido.

Así como las redes no retienen agua… (XIII; 115)



Лирический герой понимает, что он еще не обрел собственный голос: 

	Ты слышишь другие голоса в моем больном голосе. 

Плач старинных ртов, кровь старинных мольб… 
	Escuchas otras veces en mi voz dolorida.

Llanto de viejas bocas, sangre de viejas súplicas… 

                                                                      (V; 73)


Безусловно, творчество любого писателя неотрывно от традиций, сложившихся в мировой литературе. Как писал сам Неруда: «Не было бы Рубена Дарио без Гонгоры, Аполлинера — без Рембо, Бодлера — без Ламартина, а Пабло Неруды без них всех вместе взятых».
 Однако лирический герой, как и юный Неруда, стремится оторваться от традиций и найти свой, не похожий ни на кого голос, однако это получается у него далеко не сразу: 

	Однако что-то поет между этими мимолетными словами.

Что-то поет, что-то поднимается прямо до моего жадного рта. 

О, если бы я мог превознести тебя с помощью этих слов радости.

Петь, пылать, убегать, словно колокольня в руках безумного…  
	Sin embargo, algo canta entre estas palabras fugaces. 

Algo canta, algo sube hasta mi ávida boca. 

Oh poder celebrarle con todas las palabras de alegría. 

Cantar, arder, huir, como un campanario en las manos de un loco… (XIII; 115)


В первое время слова лирического героя «окрашены любовью»: «Pero se van tiñendo con tu amor mis palabras» (V; 74). Начиная предложение с противительного союза «но» («pero»), поэт указывает читателям на то, что любовь, «окрашивающая» слова, сковывает их. Расставание же с любимой, будучи сильнейшим эмоциональным потрясением, напротив, стало сильнейшим катализатором творческого процесса — «пережив» любовь, герой начинает творить по-настоящему.  

Разрыв с возлюбленной происходит в конце сборника — в XX стихотворении. Необходимо рассмотреть этот текст подробнее. Данное стихотворение имеет двухчастную структуру. Первая часть (стихи I–V) выделяется использованием «конфликтной» стиховой формы: графически строки сгруппированы следующим образом: 1-ст. + 2-ст. + 1-ст. + 2-ст. Выделенность начального фрагмента подчеркнута использованием кольцевого повтора стиха «Puedo escribir los versos más tristes esta noche» («Я могу написать самые грустные стихи этой ночью») и присутствием ассонансной рифмы «a — a» в четных строках.  Приведем данный фрагмент: 
	Я могу написать самые грустные стихи этой ночью. 

Написать, например: «Ночь усыпана звездами,

и дрожат синие светила вдалеке». 

Ночной ветер кружится в небе и поет.

Я могу написать самые грустные стихи этой ночью…

Я любил ее, и иногда она тоже любила меня…
	Puedo escribir los versos más tristes esta noche. 

Escribir, por ejemplo: «La noche está estrellada,  

y tiritan, azules, los astros, a lo lejos».  

El viento de la noche gira en el cielo y canta. 

Puedo escribir los versos más tristes esta noche.

Yo la quise, y a veces ella también me quiso… 

                                                           (XX; 153)
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В первой части стихотворения, имеющей «метаописательный» характер, представлена рефлексия поэта о творческом процессе. Лирический герой «готовится» написать свою историю о любви и отчаянии. Он подбирает слова, обращается к близким ему мотивам ветра и ночи,
 мотивирующим появление лирической героини во второй части стихотворения. Вторая часть состоит уже из 2-стиший, связанных между собой сквозной ассонансной рифмой «i — o» (ассонансная рифма «a — a», присутствующая в первой части, исчезает), а центральное положение в ней занимают размышления об ушедшей любви. Ударный звук [i], проходящий через всю вторую часть,
 звучит надрывно, остро, передавая невыразимую боль героя, потерявшего возлюбленную. 
Создав произведение искусства, поэт, во-первых, позволил потоку слов вырваться из его души, во-вторых, написав стихи о женщине, которую он потерял, выразив свою боль на бумаге, герой смог справиться с, казалось бы, неразрешимой проблемой: он, потерявший любимую, спас себя от смерти, начав творить. Поэзия помогла герою отстраниться, абстрагироваться, посмотреть на себя, как на другого, переосмыслить ушедшую любовь и двигаться дальше. Интересно, что творчество и любовь в поэтическом мире сборника не могут сосуществовать: любовь, гармоничная, вселяющая счастье, «мешает» поэту раскрыться; только лишившись любви, художник начинает творить. 

Проблема становления художника перекликается с переживаниями самого Неруды, юного поэта, также ищущего свой, неповторимый голос. Лирическому герою сборника в конечном итоге удалось «заговорить», претворить свои чувства в стихи — так и Неруда, девятнадцатилетний мальчик, только-только начинающий свой творческий путь, создал книгу о любви, отзывающуюся уже в течение почти века в сердце каждого читателя, хоть раз испытывающего любовь. 

§ 3. Мотив природы


Рассмотрим также преломление мотива природы в «Двадцати стихотворениях о любви и одной песни отчаяния». Мотив природы неразрывно связан с темой любви: в сборнике они взаимообусловлены и образуют один чувственно-природный ряд образов.

Так, сравнивая лирического героя с крестьянином, Неруда добавляет к сравнению эпитет «дикий» («salvaje»): «Мое дикое крестьянское тело в тебя врезается…» («Mi cuerpo de labriego salvaje te socava…» (I; 55)) — данный эпитет подчеркивает природность, естественность любви, возникающей между героями; также в данном примере герой выступает частью природного мира. Кроме того, лирический герой обращается к любимой, как к «самке» («hembra» (VII; 83)), отождествляя тем самым себя и ее с природным, животным миром. Слова лирического героя сравниваются с дождем, ласкающим возлюбленную: «Mis palabras llovieron sobre ti acariciándote…» (XIV; 122). С помощью метафоры «корзинки с дикими поцелуями» («cestas silvestres de besos» (XIV; 122)) также подчеркивается неотделимость любви героя от природы. В XIV стихотворении возникает параллель между любовью лирических героя и героини и весной, которая распускает цветы на черешне: 

	Я хочу сделать с тобой то,

что весна делает с черешней. 
	Quiero hacer contigo 

lo que la primavera hace con los cerezos. (XIV; 122)


В сборнике также появляется образ природы-возлюбленной. Этот достаточно фрагментарный образ можно увидеть в целостности, лишь собрав его по частям, из стихотворения в стихотворение вычленяя «разбросанные» по всей книге «природные» метафоры, рисующие героиню.  Так, ее грудь сравнивается с белыми холмами («Тело женщины, белые холмы…» («Cuerpo de mujer, blancas colinas…» (I; 55)), бедра — с белыми островами («islas blancas y dulces como caderas frescas» (IX; 93)), мягкие ладони — с виноградом («..tus manos suaves como las uvas…» (V; 73)), ее руки состоят из цветов («Frescos brazos de flor…» (VIII; 87)), на ее теле растут мох («Тело, покрытое кожей, мхом…» («Cuerpo de piel, de musgo…» (I; 55)) и розы («Ах, розы лобка!..» («Ah las rosas del pubis!..» (I; 55)). Кроме того, неотделимость любимой от природы можно заметить в следующих сравнениях: возлюбленная видится герою «земной улиткой»
 («caracola terrestre» (III; 65)), белой пчелой («abeja blanca» (VIII; 87)), лебедем («un cisne» (XIII; 115)), «сладким синим гиацинтом» («dulce jacinto azul» (VI; 79)), последней розой («eres la última rosa» (VIII; 87)), деревом («un árbol» (XIII; 115)). Ее голос сравнивается поэтом с падающими осенними листьями: «…листья подхватывали твой голос, медленный и спокойный…» («…las hojas recogían tu voz lenta y en calma…» (VI; 79)), ее голос — «голос птицы» («voz de pájaro» (VI; 79)). Бездонность ее глаз подчеркивается с помощью эпитета «океанические» («ojos oceánicos» (VII; 83)). 
Любимая, казалось бы, осязаемая, реальная, нередко, растворяется, теряет свою материальность, что также передается поэтом с помощью метафор, связанных с природными явлениями: «…я смотрю на твою талию, состоящую из тумана…» («…estoy viendo tu cintura de niebla…» (III; 65)). Зыбкая возлюбленная также обладает «руками из прозрачного камня» («brazos de piedra transparente» (III; 65)) — ее неуловимость, недоступность подчёркивается здесь с помощью оксюморона. 

Кроме того, в сборнике заметно олицетворение природы, что можно увидеть в следующих примерах: 

	шум
 разбивающихся о берег волн 


	rumor de olas quebrándose (III; 65)

	в тебе поет земля
	en ti la tierra canta (III; 65)

	в тебе поют реки 


	en ti los ríos cantan (III; 65)

	вода ходит босая по мокрым улицам


	el agua anda descalza por las calles mojadas (VIII; 88)

	на этом дереве стонут, словно больные, листья 


	de aquel árbol se quejan, como enfermos, las hojas (VIII; 88)

	ветер воет
	el viento aúlla (XIV; 121)


Также поэт нередко приписывает природе антропоморфные черты: 

	рот ветра 


	la boca del viento (III; 65)

	сердце лета 


	corazón del verano (IV; 69)

	сердце ветра 


	corazón del viento (IV; 69)

	руки ветра 
	el viento las sacude con sus viajeras manos (IV; 69)


Олицетворения в сборнике выражают не просто некое одушевленное состояние природы, а одушевление, которое сродни любовному чувству. Кроме того, внешний и внутренний мир взаимообъясняют друг друга, взаимопроникают, происходит своеобразная диффузия: природа у Неруды, обладающая человеческими чертами, сливается с человеком, границы между внутренним и внешним миром стираются. Природный мир уподобляется человеку, и наоборот. 
Также мотивы, связанные с природой, и «природные» образные ряды играют важную роль в создании лирического настроения, подготавливая читателя к восприятию следующих строк. В качестве примера рассмотрим первую часть XVIII текста: 

	Здесь я люблю тебя. 

В темных соснах разматывается ветер.

Свет луны отражается в блуждающих водах. 

Дни шагают, следуя друг за другом. 

Распутывается туман пляшущими фигурами.

Серебряная чайка спускается с заката.

Иногда виден парус. Звезды высоко-высоко.

О, черный крест корабля. 

Один.

Иногда я просыпаюсь, и даже моя душа становится влажной

Звенит, гремит далекое море. 

Это порт.

Здесь я люблю тебя…
	Aquí te amo. 
En los oscuros pinos se desenreda el viento. 
Fosforece la luna sobre las aguas errantes. 
Andan días iguales persiguiéndose. 

Se desciñe la niebla en danzantes figuras. 
Una gaviota de plata se descuelga del ocaso. 
A veces una vela. Altas, altas estrellas. 

O la cruz negra de un barco. 
Solo. 
A veces amanezco, y hasta mi alma está húmeda. 
Suena, resuena el mar lejano. 
Este es un puerto. 
Aquí te amo… (XVIII; 143)
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В данной части стихотворения, написанной верлибром, присутствует множество образов и мотивов, связанных с природой, среди которых — ключевые для сборника мотивы моря и ветра, несущие в себе — будучи частями сложного художественного мира — отрицательные коннотации. Использование данных мотивов, их «обрамление» «рваными» стихами с непредсказуемо меняющимся слоговым объемом, а также отсутствие рифмы в первой части стихотворения создает напряжение, требующее «разрешения», которое и происходит во второй урегулированной по форме части стихотворения (она написана рифмованным александрийским стихом без отступлений от размера). Плавно переходя к ней с помощью подхвата («aquí te amo»), автор располагает в ней монолог-заявление влюбленного лирического героя о том, что он наперекор всему (надвигающимся сумеркам и ночи) будет любить, даже если возлюбленная его призрачна и недосягаема: 

	Здесь я люблю тебя, напрасно даль прячет тебя.

Я люблю тебя даже среди этих холодных вещей.

Иногда мои поцелуи уплывают на этих грузных кораблях, 

которые идут по морю туда, докуда им не добраться.  

Я забыт, словно эти старые якоря. 

Пристани всего печальней, когда наступает вечер. 

Моя жизнь изнурена напрасным голоданием. 

Я люблю то, что не имею. Ты так далека. 

Мое отвращение борется с медленными сумерками. 

Но ночь приходит и начинает мне петь. 

Луна вращает свой механизм сна.

На меня смотрят твоими глазами самые большие звезды. 

И поскольку я люблю тебя, сосны на ветру

желают спеть твое имя своими листьями из проволоки.
	Aquí te amo y en vano te oculta el horizonte. 
Te estoy amando aún entre estas frías cosas. 
A veces van mis besos en esos barcos graves, 
que corren por el mar hacia donde no llegan. 

Ya me veo olvidado como estas viejas anclas. 
Son más tristes los muelles cuando atraca la tarde. 
Se fatiga mi vida inútilmente hambrienta. 
Amo lo que no tengo. Estás tú tan distante. 
Mi hastío forcejea con los lentos crepúsculos. 
Pero la noche llega y comienza a cantarme. 

La luna hace girar su rodaje de sueño. 
Me miran con tus ojos las estrellas más grandes. 
Y como yo te amo, los pinos en el viento, quieren cantar tu nombre con sus hojas de alambre. (XVIII; 143)
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Таким образом, любовь и природа в сборнике, сливаясь, образуют некий всеохватный, вездесущий универсум, который пронизывает лирических героя и героиню. В любовной лирике женщина традиционно отождествлялась с природой, однако Неруда, используя в своей поэзии традиционные сравнения и метафоры, сумел выйти за пределы природы на космический уровень. 

Также, как было установлено, природные образы используются автором при создании определенного настроения в стихотворениях, созвучного состоянию лирического героя. Природные образы участвуют в развертывании поэтического параллелизма: природа в сборнике существует нераздельно с внутреннем состоянием героев и испытываемыми ими чувствами, аккомпанируя им. Что касается темы смерти, она также может воплощаться с помощью природных мотивов, однако более подробно об этом будет сказано в следующих параграфах, посвященных мотивам ветра и моря. 

§ 4. Мотив моря

Необходимо также проанализировать мотив моря, сквозной мотив, проходящий через все творчество поэта, ключевой элемент его вселенной. Мотив моря в сборнике тесно связан с мотивом печали. Например, в XIII стихотворении ощущение грусти передано с помощью метафоры «находящийся между двух неподвижных гондольеров»: 

	Acorralado entre el mar y la tristeza. 

Callado, delirante, entre dos gondoleros inmóviles… (XIII; 115)


«Неподвижные гондольеры» в данном случае — это море и меланхолия, выступающие как два измерения, из которых состоит жизнь лирического героя. Описывая безвыходное положение героя, «зажатого» между двумя этими измерениями, автор использует эпитет «находящийся в загоне» («acorralado») — печаль и море сильнее героя, и он не способен с ними бороться. 

С мотивом моря также связан мотив одиночества: 

	Крик напротив моря, между камнями, 

бегущий свободно, безумно в паре моря. 

Грустная ярость, крик, одиночество моря…
	El grito frente al mar, entre las piedras, 

corriendo libre, loco, en el vaho del mar. 

La furia triste, el grito, la soledad del mar…(XVII; 137)



Как видно, в данном отрывке повтор слова «mar» (оно повторяется трижды, дважды находясь на финальной позиции в смежных стихах, выделяясь на фоне женских клаузул), образует градацию. С каждым разом слово звучит сильнее, экспрессивнее предыдущего. Тем самым одиночество героя, сравнивающееся с морем, приобретает в каждой новой строке все больший масштаб. Также в этом фрагменте заметен повтор слова «крик» («el grito»). Важно, что это не просто крик, а крик в море (бескрайнем пространстве, где нет ни единой души) — лирический герой, внутри которого все разрывается от одиночества и печали, никем не слышим.   
В сборнике также присутствуют «морские» сравнения и метафоры, связанные с мотивом недоступности, неуловимости, через которые раскрывается образ возлюбленной героя. Душа лирической героини состоит из воды — «вода твоей души» («el agua de tu alma» (VI; 79)), из ее взгляда «всплывает иногда берег страха» («…de tu mirada emerge a veces la costa de espanto» (VII; 83)), она — волна, «вечно находящаяся в бегах» («Eternamente en fuga como la ola…» (XII; 109)). В XII стихотворении возлюбленная сравнивается одновременно с мачтами и соснами: «…как сосны и мачты. / Как они, ты высокая и молчаливая…» («…como los pinos y como los mástiles. / Como ellos eres alta y taciturna…» (XII; 103)), в IX стихотворении — с рыбой:

	…твое параллельное тело находится в моих руках,

словно рыба, навсегда прикрепленная к моей душе…
	…tu paralelo cuerpo se sujeta en mis brazos

como un pez infinitamente pegado a mi alma… (IX; 93)


Лирический герой, словно рыбак, все время старается «поймать» неуловимую возлюбленную, «забрасывает свои грустные сети» в ее «океанические глаза» («…tiro mis tristes redes a tus ojos oceánicos» (VII; 83)), глаза, в которых бушует море («…echo mis tristes redes a ese mar que sacude tus ojos oceánicos…» (VII; 83)). Его поцелуи «зацепляются» о тело возлюбленной, как якоря («mis besos anclan» (III; 65)). 

Однако корабль (метафора корабля-жизни, корабля-любви), которым управляет лирический герой, обречен. Любовь неизбежно ведет к расставанию, жизнь — к смерти, плавание по морю — к кораблекрушению:  

	…кораблем из роз управляю,

держу путь к смерти длинного дня,

зацементированный в твердое морское безумие. 


	…el velero de las rosas dirijo, 

torcido hacia la muerte del delgado día,

cimentado en el sólido frenesí marino. (IX; 93)

	…мое одиночество, которое вертит руками, как потерпевший кораблекрушение…
	…mi soledad que da vueltas los brazos como un náufrago… (VII; 83)



Именно кораблекрушением (метафора смерти, расставания, покинутости) заканчивается сборник: в «Песне отчаяния» дважды повторяется рефрен «Оставленный, словно набережные на рассвете» («Abandonado como los muelles en el alba» («La canción desesperada»; 159–161)), шесть раз на финальной позиции стихов стоит лексема «naufragio» («потерпевший кораблекрушение»). 

Лирический герой — это не только моряк, потерпевший кораблекрушение в любви, он есть и само море: даже его чувства («влажная жажда»
 («húmeda ansia» (III; 65)), его душа пропитаны водой («Иногда я просыпаюсь, и даже моя душа становится влажной…» («A veces amanezco, y hasta mi alma está húmeda…» (XVIII; 143)). 

Кроме того, в сборнике присутствует метафора моря как неба. Так, небо наполнено «тенями рыб» («El cielo es una red cuajada de peces sombríos…» (XIV; 121)), к небу привязываются корабли («…y suelta los barcos que anoche amarraron al cielo…» (XIV; 121)), «почти за небом бросает якорь между двумя горами / половина луны» («Casi fuera del cielo ancla entre dos montañas / la mitad de la luna» (XI; 103)). 
Корабль в сборнике — это и корабль любви, и корабль жизни. Море — это и состояния человека (одиночество, печаль), и сам человек с его необъятной душой, и его жизнь, по которой он плывет, как по морю, навстречу смерти, и весь мир. Как видно, Неруда обращается к традиционным метафорам, повсеместно встречающимся в мировой поэзии, однако в его творчестве они находят индивидуальное звучание и наполнение, являясь частями сложной художественной системы, выстроенной поэтом в сборнике, и неразрывно связываются с мотивами и образами, пронизывающими всю книгу.  

§ 5. Мотив ветра

Мотив ветра, как и мотив моря, связывает раннего и позднего Неруду. В IV стихотворении данный мотив реализуется наиболее ярко. Приведем данный текст целиком:

	Это утро, наполненное бурей

в сердце лета.

Подобно белым платкам прощания плывут облака,

ветер встряхивает их своими путешествующими руками. 

Неисчисляемое сердце ветра

пульсирует в нашей тишине влюбленных.

Жужжащее между деревьями, гремящее оркестром, божественное,

словно язык, наполненный войнами и песнями. 

Ветер, как вор, быстро хватает опавшую листву 

и сбивает с пути пульсирующие стрелы птиц.

Ветер уносит ее в волны без пены,

в вещество, не имеющее веса, в наклоняющиеся огни.

Рушится и уходит под воду тяжесть ее поцелуев,

подвергшихся нападению в дверях летнего ветра. 
	Es la mañana llena de tempestad

en el corazón del verano.

 

Como pañuelos blancos de adiós viajan las nubes,

el viento las sacude con sus viajeras manos.

 

Innumerable corazón del viento

latiendo sobre nuestro silencio enamorado.

 

Zumbando entre los árboles, orquestal y divino,

como una lengua llena de guerras y de cantos.

 

Viento que lleva en rápido robo la hojarasca

y desvía las flechas latientes de los pájaros.

 

Viento que la derriba en ola sin espuma

y sustancia sin peso, y fuegos inclinados.

 

Se rompe y se sumerge su volumen de besos

combatido en la puerta del viento del verano.

                                                           (IV; 69)
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Первый стих, финальное слово которого («tempestad»)
 имеет мужскую клаузулу, сразу же задает тревожный тон стихотворению. Беспокойство возникает у нас неслучайно — вскоре вихрь ветра захватывает собой все вокруг. Вводя в текст олицетворение «viajeras manos» («путешествующие руки»), Неруда придает ветру еще большую силу — с их помощью ветер способен достать до самых облаков. Также, благодаря использованию автором «звуковых» сравнений, мы хорошо слышим ветер: он пульсирует, стучит, словно сердце, жужжит, как пчела, оглушает, как оркестр, звучит, как песня, переполняет, как грохот войны. Кроме того, ветер сравнивается в тексте с вором — ловким, быстрым, от него, казалось бы, не спрятаться. Ветер несет в себе опасность, однако автор, используя антитезу, противопоставляет ему идиллию, которую чувствуют влюбленные, находясь в центре бури.     

На уровне формы можно заметить, что Неруда активно расподобляет финальные части четных и нечетных стихов в каждом 2-стишии: внутри строф стихи друг с другом не рифмуются. Нечетные стихи также не связаны друг с другом межстрофной рифмой. Кроме того, слоговой объем стихов в тексте меняется непредсказуемо. Таким образом, расшатывая устойчивую структуру, Неруда позволяет нам увидеть ветер, почувствовать его еще более явственно. Однако ветер в стихотворении не является ураганом, сносящим все на своем пути (до влюбленных он, как было уже замечено, добраться не способен), отсюда и конструкция у Неруды не расшатывается до предела, а регулируется предсказуемостью рифменной и строфической структуры (в основе стихотворения лежит схема XA XA…), а также тем, что каждая строфа являет собой одно завершенное предложение. 

Ветер также связывается в сборнике со смертью. Так, в XI  стихотворении возникает образ «ветра гробниц», обладающего разрушительной силой: «Ветер гробниц уносит, разрывает на части, разбрасывает…» («Viento de los sepulcros acarrea, destroza, dispersa…» (XI; 103)). В XIV тексте ветер также несет смерть, однако лирический герой изо всех сил пытается противостоять убивающему ветру: 

	Пока грустный ветер мчится галопом, убивая бабочек,

я люблю тебя, и моя радость кусает твой сливовый рот…
	Mientras el viento triste galopa matando mariposas 

yo te amo, y mi alegría muerde tu boca de ciruela…

                                                                  (XIV; 122)


Можно заметить, что в этих стихах ветер «убивает бабочек», то есть убивает любовь, поскольку бабочка в исследуемом нами сборнике — метафора любви и возлюбленной (так, например, в XV тексте любимая сравнивается с бабочкой — «И ты как будто жалуешься, воркующая бабочка…» («Y estás como quejándote, mariposa en arrullo…» (XV; 127)); в XIX стихотворении выстраивается параллелизм образов «niña morena» («смуглая девочка») — «mariposa morena» («смуглая бабочка»)). 

Тема смерти реализуется также в переплетении мотивов ветра и моря, что можно увидеть как в стихотворении IV («Рушится и уходит под воду тяжесть ее поцелуев…» («Se rompe y se sumerge su volumen de besos…»)), так и, например, в тексте VIII: «Морской ветер охотится за блуждающими чайками» («El viento del mar caza errantes gaviotas» (VIII; 87)). Море и ветер, таким образом, выступают «сообщниками» — вместе они несут еще бóльшую опасность.  
Однако ветру невозможно сопротивляться, ветер —  нечто не подвластное человеку. В данном примере повтор лексемы «ветер» («el viento») только усиливает бессилие героя перед природной стихией:

	Ветер. Ветер. 

Я могу бороться только с человеческой силой…
	El viento. El viento. 

Yo sólo puedo luchar contra la fuerza de los hombres... 

                                                                        (XIV; 121) 


Таким образом, в сборнике «любовь» и «ветер» противостоят друг другу как два начала. Ветер заключает в себе ощущение первозданного хаоса, несущего смерть. Однако две противоположности, ветер и любовь, сближение которых, казалось бы, невозможно, все же стремятся к воссоединению. Так, сама возлюбленная, призрачная, недосягаемая, состоит из ветра: 

	Но ты, чистое дитя, вопрошающий дым, колос. 

Была той, что образовывала ветер с светящимися листьями…
	Pero tú, clara niña, pregunta de humo, espiga.

Era la que iba formando el viento con hojas iluminadas… (XI; 103) 


§ 6. Мотив сумерек

Мотив сумерек, обращение к которому было характерным для романтиков и испаноамериканских модернистов, занимает важное место в сборнике Неруды: в одиннадцати стихотворениях (II, III, VII, VIII, IX, X, XI, XVI, XVIII, XX, «Песнь отчаяния») лирическое «действие» разворачивается во время сумерек или ночи. 

Сумерки в художественном мире книги — пограничное состояние, остро ощущаемое лирическим героем. Сумерки — предвестники конца, смерти: сумерки — «час мертвецов» («hora de muertes» (II; 59)), «сумерки
 звучащие и умирающие» («…atardecer resonante y muriendo» (III; 65)), «смерть длинного дня» («la muerte del delgado día» (IX; 93)). Ночь, следующая за сумерками, таким образом, отождествляется автором со смертью, что можно увидеть в XI стихотворении, где ночь сравнивается с тем, кто вырывает могилы: «…noche, la cavadora de ojos» (XI; 103).

Мотив сумерек нередко реализуется с помощью использования образных рядов, связанных с огнем: «огни сумерек» («las llamas del crepúsculo» (VI; 79)), «полыхали сумерки» («ardían los crepúsculos» (VI; 79)), «мы столько раз видели, как небо горело, и мы целовали друг другу глаза» («Hemos visto arder tantas veces el lucero besándonos los ojos…» (XIV; 122)). Использование этих образов в художественной картине мире поэта направлено на усиление ощущения пограничности, маргинальности, вселяемого сумерками: огонь (метафора солнца как огня, любви как огня), наиболее ярко горящий в период сумерек, в конечном итоге погаснет. Это состояние подчеркивается и на уровне клаузул — слово «crepúsculo», имеющее дактилическое окончание, часто стоит на конечной позиции в стихе и «выбивается» из преобладающих в текстах финальных слов с женскими окончаниями. 

В этот же образный ряд вписывается образ звезд, выступающий метафорой любви. Ночь в сборнике старается устранить сверкающие звезды, помешать любви героев: 

	Ночные птицы клюют первые звезды,

Которые сверкают, как моя душа, когда я люблю тебя…


	Los pájaros nocturnos picotean las primeras estrellas 

que centellean como mi alma cuando te amo… (VII; 83)



	Вращающаяся, блуждающая ночь, выкапывающая глаза,

Вот сколько расколотых звезд в пруду… 
	Girante, errante noche, la cavadora de ojos. 

A ver cuántas estrellas trizadas en la charca… (XI; 103)


Как видно, мотив ночи, связанный с любовью и смертью, воплощается с помощью образа птиц, клюющих звезды. Образ птиц, заключающий в себе — будучи частью  художественной картины сборника — разные смыслы и эмоциональные значения, связанные с другими мотивами и образами, в данном случае усиливает напряжение, ощущаемое от надвигающейся опасности в период прихода сумерек и ночи. 
Мотив сумерек также связан с мотивом ухода, потери, отсутствия. Так, возлюбленная героя отдаляется от него в ночной период и во время сумерек: 

	Всегда, ты всегда уходишь по вечерам,

туда, куда сумерки мчатся, стирая статуи. 


	Siempre, siempre te alejas en las tardes 

hacia donde el crepúsculo corre borrando estatuas. (X; 99)   

	Ты, как ночь, молчаливая и звездная. 

Твоя тишина, такая далекая и простая, — тишина звезды…
	Eres como la noche, callada y constelada. 

Tu silencio es de estrella, tan lejano y sencillo… (XV; 127)


Интересно, что мотив сумерек и ночи реализуются с помощью образных рядов, связанных с одновременно с мотивом улетающих птиц и мотивом моря: «старинные лопасти сумерек» («viejas hélices del crepúsculo» (II; 59)), «…там махает крыльями/плавниками ночь…» («…allí aletea la noche…» (VIII; 87)). «Aletear» во втором примере означает не только «махать крыльями», но и «махать плавниками»;
 данная лексема связывает ночь с мотивами моря и улетающих птиц.  «Hélices» в первом случае — это лопасти как корабля, так и самолета; кроме того, данное слово, происходящее от греч. «ἕλιξ»,
 обозначает также «спираль»,
 что связывает мотивы сумерек, улетающих птиц и моря с еще одним мотивом вращения, кружения.
 Это не единственный пример реализации мотива вращения с помощью «ночных» образов. Подобное воплощение данного мотива можно увидеть также в XI, XIV и XVIII стихотворениях:  

	Вращающаяся, блуждающая ночь…
	Girante, errante noche… (XI; 103)



	…над нашими головами раскручивались сумерки во вращающихся веерах…
	….y sobre nuestras cabezas destorcerse los crepúsculos en abanicos girantes… (XIV; 122)



	Луна вращает свой механизм сна…
	La luna hace girar su rodaje de sueño… (XVIII; 144)


Мотив вращения, связанный с мотивом ночи, придает последнему динамику: ночь оживает, начинает вертеться, кружиться. Тем самым ночь из времени суток превращается в неуправляемую, подобно вихрю ветра, природную стихию, от которой невозможно спастись. 
Кроме того, сумерки в сборнике Неруды — «horas profundas» (III; 65), дословно — «глубокие часы», то есть часы раздумий, медитаций, рассказов. Именно в эти часы лирический герой берется за книгу и садится читать: «Упала книга, которая всегда берется по вечерам…» («Cayó el libro que siempre se toma en el crepúsculo…» (X; 99)); рассказывает истории возлюбленной: «Истории, которые можно рассказать тебе на берегу сумерек…» («Historias que contarte a la orilla del crepúsculo…» (XI; 103)). 
Мотив сумерек и ночи в сборнике в первую очередь — время, очерчивающее границу между ночью и днем и одновременно означающее некий перелом, связанный со смертью, расставанием, уходом, потерей. Интересно, что ночь в художественном мире поэта имеет также значение периода раздумий, когда лирический герой читает и создает истории — занимается литературной деятельностью.  

§ 7. Протеизм

Важным в поэтическом мире «Двадцати стихотворениях о любви и одной песни отчаяния» является феномен протеизма — лирические герои стихотворений Неруды постоянно меняют свои обличия. Чаще всего метаморфозы происходят с возлюбленной лирического героя, которая в его руках превращается то в оружие, то в стрелу, то в камень: 

	Для того чтобы выжить, я сотворил из тебя оружие,

стрелу в своем луке, камень в моей волне… 
	Para sobrevivirme te forjé como un arma, 

como una flecha en mi arco, como una piedra en mi honda… (I; 55)


В данном примере заметна связь протеизма с феноменом металитературности: женщина превращается в разные предметы именно в руках лирического героя-поэта, она рождается заново под его пером.  

В растение, опутывающее лирического героя: 

	Приникшая к моим рукам, как вьюнок…
	Apegada a mis brazos como enredadera… (VI; 79).



	Сладкий синий гиацинт, обвивающий мою руку…
	Dulce jacinto azul torcido sobre mi alma… (VI; 79).



	Но ты, чистое дитя, вопрошающий дым, колос…
	Pero tú, clara niña, pregunta de humo, espiga… (XI; 103)


В этих примерах протеизм тесно связан с мотивом обволакивания, опутывания, повсеместно встречающимся в сборнике. 
В насекомое: 

	Белая пчела, жужжишь — опьяненная медом — в моей душе

И кружишься в медленных спиралях дыма…


	Abeja blanca zumbas —ebria de miel— en mi alma

y te tuerces en lentas espirales de humo… (VIII; 87).

	Бабочка сна, ты похожа на мою душу…
	Mariposa de sueño, te pareces a mi alma… (XV; 127)


В данном случае заметно появление мотива спиралевидного вращения, также  важного для поэтической картины мира поэта. 
В морское существо: 

	…твое параллельное тело находится в моих руках,

словно рыба, навсегда прикрепленная к моей душе…
	…tu paralelo cuerpo se sujeta en mis brazos

como un pez infinitamente pegado a mi alma… (IX; 93)


В этом примере протеизм связывается с мотивом моря, пронизывающим сборник. 
Во все сразу одновременно:
	Робкая гостья, приходишь в виде цветка и воды…


	Sutil visitadora, llegas en la flor y en el agua… (XIV; 121)

	Ты — неистовая юность пчелы, 

опьянение волны, 

сила колоса…
	Eres la delirante juventud de la abeja, 

la embriaguez de la ola, 

la fuerza de la espiga... (XIX; 149)

	Смуглая бабочка, сладкая и завершенная,

как пшеничное поле и солнце, мак и вода.   
	Mariposa morena dulce y definitiva 

como el trigal y el sol, la amapola y el agua. (XIX; 149)


В этих цитатах, для того чтобы передать происходящие с героиней метаморфозы, автор использует сложные разрастающиеся природные метафоры, синтезирующие в себе несколько образов.   

Возлюбленная может принимать и достаточно неоднозначные обличия, о семантике которых трудно сказать с уверенностью:

	Ты, женщина, чем была там, какой линией, какой спицей

этого огромного веера? 
	Tú, mujer, qué eras allí, qué raya, qué varilla

de ese abanico inmenso? (XVII; 137)


Однако однозначно ясно, что протеизм в этой цитате неотделим от мотива ночи (лирическое «действие» происходит в ночное время), а значит и от всех коннотаций, с этим мотивом связанных.  

Превращения происходят также и с самим лирическим героем: 
	Мой рот был пауком, который бежал, прячась, 

по тебе, за тобой, робкой, жаждущей…
	Mi boca era una araña que cruzaba escondiéndose. 

En ti, detrás de ti, temerosa, sedienta… (XIII; 115)


Как видно, протеизм в сборнике встраивается в структуру мотивов, пронизывающих книгу. Во всех представленных случаях протеизм возникает из-за желания лирического героя слиться с любимой и одновременно со всем миром. Природа ближе и понятней герою, чем женщина, и через единство с природой лирический герой старается найти контакт со своей возлюбленной. И именно этот желаемый контакт лежит в основе метафорики Неруды. Среди метафор, связанных с протеизмом, особенно выделяются специфически авангардистские синтетические метафоры, в которых одна метафора накладывается на другую. 
Итак, в сборнике нами были выделены две магистральные темы любви и смерти, являющиеся «каркасом», в создании которого участвуют многочисленные — центральные и второстепенные — мотивы и образы. Поэтический мир, создаваемый Нерудой в книге, синкретичен: все его элементы спаяны между собой, один мотив отражается в другом, каждый образ имеет множество значений и наполнений, метафоры возникают на уровне большого текстового пространства, являясь совокупностью многих образно-тематических векторов. Как видно, возлюбленная заполняет собой весь художественный мир книги, ее лик виден во всех образах материального и нематериального мира. Создавая свой универсум из любимой женщины, лирический герой больше всего остального желает с ней слиться. Невозможность слияния приводит к расставанию и одновременно к раскрепощению в поэте творческого начала. Интересно, что сборник не заканчивается на XX стихотворении, в котором поэт теряет возлюбленную и начинает писать — казалось бы сюжетная линия находит в этом тексте свое завершение. Последним стихотворением в сборнике является «Песнь отчаяния», которая воспринимается уже как произведение, написанное лирическим героем-поэтом, обрётшим свой собственный голос (отсюда и у финального текста появляется название, тогда как все остальные стихотворения помечены номерами). «Песнь отчаяния» почти в три раза превышает по объему остальные тексты книги и концентрирует в себе все ключевые мотивы и образы художественного мира, выстроенного Нерудой и одновременно лирическим героем, заключая в себе всю энергию предыдущих стихотворений и, действительно, ставя точку в сложной и болезненной истории любви и мучительного становления поэта.  
Заключение
В настоящей работе нам удалось выполнить все поставленные задачи: мы рассмотрели формирование творческой личности Неруды, обратились к первым сборникам юного поэта, отмеченным поиском индивидуального стиля. Также нами были выявлены литературные влияния, которые испытывал Неруда, и которые не могли не отразиться на его творчестве. Проанализировав метрику и строфику текстов, мы установили, что Неруда в «Двадцати стихотворениях о любви и одной песни отчаяния» тяготеет к расшатанным, маргинальным структурам, которые тесно связаны с настроениями, мотивами и образами, заключенными автором в стихотворениях. 
В сборнике Неруда ни разу не использует одну и ту же метрико-строфическую структуру — каждое стихотворение книги неповторимо. Также образы и мотивы автора (как и стиховые формы) переменчивы и многогранны: встраиваясь в сложную систему  художественного мира поэта, они вбирают в себя множество коннотаций и смысловых оттенков — в каждом стихотворении знакомые образы и мотивы раскрываются с новой стороны, и читателю с каждым новым прочтением сборника становятся явными их невидимые ранее грани.
В сборнике заметна опора Неруды на традиции (как на «формальном», так и на «содержательном» уровне), однако юный поэт стремится к использованию авторских, индивидуальных конструкций, жаждет показать, что он имеет свой, неповторимый голос, и это приводит автора к разработке верлибра. Появление верлибра связано не только со стремлением к индивидуальности — верлибр становится для поэта языком, на котором он — своими словами, идущими из самой души — выражает невыразимое — чувство любви. 
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� Потебня А. А. Мысль и язык // Эстетика и поэтика. — М.: Искусство, 1976. — С. 175.


� Лирический герой сравнивает свое состояние одиночества с тоннелем: «Я был одинок, как тоннель» («Fui solo como un túnel» (I, 55)) — отсутствие любимого человека вселяло в героя ощущение потерянности, пустоты.  


� Неруда П. О поэзии и о жизни. Избранная проза. — С. 246. 


� Эти ключевые мотивы сборника будут рассмотрены в следующих параграфах данной главы. 


�Среди финальных слов со звуком [i] выделяются лексема «perdido» («потерянный»), повторяющаяся трижды, а также повторяющееся дважды слово «conmigo» («со мной»), являющееся частью полустишия «y ella no está conmigo» («и она не со мной»). 


� «Caracola» — и улитка, и раковина одновременно (См.: Diccionario de la lengua española (DLE) [Электронный ресурс]. — Real Academia Española (RAE). — URL:  https://dle.rae.es. — (Дата обращения: 6.02.2020)). 


� Слово «rumor», переведенное нами дословно как «шум», имеет также значение «гомон», «шум голосов» (См.: DLE).


� А также «страстное желание», «тоска», «тревога» (См.: DLE) — острое чувство, предельность и интенсивность которого усилена присутствием в слове «ansia» надрывного звука [i]. 


� Лексема «tempestad» происходит от лат. «tempestat» (рус. «сильнейшая буря») (См.: Diccionario Etimológico Castellano en Línea (DECEL) [Электронный ресурс]. — URL: http://etimologias.dechile.net. — (Дата обращения: 13.05.2021)).


 


� «Atardecer» — время, когда начинает вечереть (См.: DLE); синоним слова «crepúsculo». Однако лексема «crepúsculo» несет в себе негативные коннотации конца, завершения, смерти («en el crepúsculo de la vida» — «на закате дней»). Использование в данном случае именно слова «atardecer» несколько смягчает тревожное ощущение приближающейся смерти. 


� См.: Там же.


� См.: DECEL.


� См.: DLE.


� Принципы типологии форм и составления схем рифмовки, использованные при подготовке указателя, описаны во вступительной части второй главы настоящей работы.
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