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ВВЕДЕНИЕ


      Язык очень долгое время (до возникновения письменности) существовал только в устной форме, только как язык звучащий. Народная словесность возникла и существовала (и сейчас существует) в звучащей, устной форме. Ее записи — дело позднейшее. К н и ж н а я  с л о в е с н о с т ь, в противоположность народной, создается и существует почти исключительно в письменной форме. Но ее звуковая основа в большей или меньшей степени всегда ощутима и для писателя, и для читателя. Многие филологи подчеркивали и подчеркивают звуковую природу языка. Например, Л. В. Щерба напоминал, что «“языком” нормально можно считать лишь то, что хотя бы мысленно произносится» и что «нашим языком является лишь произносимый язык: он имеет непосредственные смысловые ассоциации, тогда как письмо, текст, получают их лишь через его посредство». 

     Надо признать, что не все писатели, к сожалению, «слышат» то, что пишут, но большинство (особенно, конечно, те, кто пишет стихи) не забывают о звучании написанного. 
     Цель работы – познакомить со средствами  словесной инструментовки и благозвучием поэтической речи.
1. Благозвучие

     Со стороны звучания в словесном выражении прежде всего важно такое качество, как благозвучие, или эфония (грец. euphonia из eu хорошо + phone — звук). Благозвучие в специальной литературе трактуется различно. Мы будем понимать его как отсутствие неудобопроизносимых «режущих слух»  с о ч е т а н и й   з в у к о в, которое обеспечивает приятное для слуха и легкое для восприятия звучание т е к с т а.  

     Чехов писал В. И. Немировичу- Данченко: «Художественный театр — это хорошее название, так бы и оставить следовало. А Художественно-общедоступный — это нехорошо звучит, как-то трехполенно». (Обратите внимание на неприятные созвучия в сочетании художественно-общедоступный: дожест-щедост). Очень внимателен и требователен к благозвучию своих произведений был Пушкин. В «Кавказском пленнике» строки 
Не много радостных ночей 
Судьба на долю ей послала 

после Цензурных изменений получили вид 

Не много радостных ей дней
 Судьба на долю ниспослала. 

Сочетание ей дней в конце стиха вызвало возмущение поэта, и он требовал восстановить ночей. По поводу строк в «Бахчисарайском фонтане» 

                             Но кто с тобою, 

Грузинка, равен красотою? 

     Пушкин писал П. А. Вяземскому: «Нет ничего легче поставить Равна, грузинка, красотою, но инка кр. . .».  В черновых вариантах «Станционного смотрителя» находим: Бывало, какой бы барин сердитый ни был (... Пушкин исправляет это на Бывало, барин, какой бы...  Конечно, меняется смысловой оттенок, но и устраняется неблагозвучное сочетание бы-ба (какой бы барин). 
     Благозвучие — необходимое качество текста, однако само во себе оно не является выразительным и изобразительным средством. Между тем в звуковой стороне языка содержатся немалые возможности художественного воздействия. Как реализация этих возможностей наряду со словесными средствами художественной изобразительности выработались и средства, приемы з в у к о в о й организации художественного текста. Основную смысловую, эмоциональную и эстетическую нагрузку в произведении словесности несет, конечно, слово. Звуковые средства художественной изобразительности в этом отношении не могут соперничать со словесными. Отсюда идет пренебрежительное отношение некоторых писателей и литературоведов к приемам звукового построения текста. В свое время много досталось поэтам серебряного века (особенно Бальмонту и Северянину) за подчеркнутое внимание к звуковой стороне стиха. Конечно, звуки без смысла не могут воздействовать на разум, да и для чувства мало что значат. Но счастливо найденное г а р м о н и ч н о е сочетание смысла и звучания обладает огромной силой воздействия. 

    Обратимся к звуковым ресурсам художественного выражения и изображения и к приемам их использования. 
2. Звукоподражание

     Как средства художественной изобразительности могут быть использованы звукоподражание и звуковой символизм. 
     Звукоподражание в широком смысле — это подражание с помощью звуков языка звукам живой и неживой природы и звукам, возникающим в результате деятельности человека. В русском языке есть группа слов, которые воспроизводят (в значительной степени условно) крики животных и птиц, различные шумы: мяу, гав-гав, му-у, бе-е, ку-ку, ку-ка-ре-ку, буль-буль, тук-тук, трахтарарах и т. п.  Круг звукоподражательных слов довольно широк. Кроме названных, примыкающих грамматически к междометиям, есть существительные и глаголы, звуковой облик которых явно соотносится со звуками природы: гром, греметь, грохот, грохотать, грохотанье, журчать, журчание, скрип, скрипеть, скрипение, шелест, шелестеть, шипеть, шипение, шуршать, шуршание и др. Но возможности звукоподражания подобными словами не исчерпываются. В распоряжении писателя находится множество слов и бесчисленное количество их сочетаний, которые при специальном подборе могут дать эффект звукоподражания. В звучании строки 

                 О как, о как нам к вам, к вам, боги, не гласит!

Сумароков передает кваканье лягушек. Эту строку нередко приводят как пример «примитивного», «натуралистического» звукоподражания. Конечно, в поэзии более поздней можно найти образцы эстетически более совершенные. Например, в известном стихотворении Бальмонта «Камыши»:

            Полночной порою в болотной глуши

         Чуть слышно, бесшумно шуршат камыши.

3. Средства словесной инструментовки
     Словесная инструментовка осуществляется с помощью определенных приемов, основными из которых являются звуковые повторы, з в у к о п и с ь. 
     Звуковые повторы — прием усиления изобразительности текста путем повторения сочетаний  звуков (при этом порядок звуков в сочетаниях может быть неодинаков). Звуковые повторы включают в себя аллитерации и ассонансы. Прием этот известен с древних времен и встречается часто. Пример из «Слова о полку Игореве»: Страны ради, гради весели. Несколько примеров звуковых повторов из поэзии начала ХХ в.: Вдали, в долине, играют Грига; Ахматова устала у стола; Вдали горели горы (Северянин); Как стыла и ныла покорная кровь; В заре горит грядущих гроз багрянец (Кузмин).
     Аллитерция (лат. ad — к, при, со + littera —буква = собуквие) - прием усиления изобразительности текста путем повторения согласных звуков. Аллитерация применялась уже в древнейших произведениях русской словесности. Широко известны примеры из «Слова о полку 
Игореве»: Трубы трубят в Новеграде, стоять стязи в Путивле; О Донче! Не мало ти величия, лелеявшу князя на волнах, стлавшу ему зелену траву на своих сребреных брезех и др. Классическая пушкинская аллитерация: 
Шипенье пенистых бокалов 

И пунша пламень голубой. 

Аллитерация используется русскими поэтами и направлений, два примера: 
           Осень ЯСНОТЬ дней приносит, 

         Просквозил леса чащи. 

   Сердце радости не просит. 
                                      (Кузмин) 
   В бузине, сырой и круглой, 
   Соловей ударил дудкой, 
   На сосне звенят синицы, 
  На березе зяблик бьет. 
                                 (Э. Багрицкий) 

     А с с о н а н с (франц. assonance — созвучие) -  прием усиления изобразительно текста путем повторения гласных звуков, Ассонанс в русской художественной словесности — явление не столь распространенное как аллитерация. Приведем  примеры. Повторение гласного о в строках из стихотворения Пушкина «Осень»: 
Скучна мне оттепель: онь, грязь — весной я болен; 

Кровь бродит; чувства, ум тоскою стеснены. 

Суровою зимой я более доволен.
 повторение гласного а в строке Багрицкого: 
Ежами в глаза налезала хвоя… 
     Для достижения гибкости и выразительности звучащей речи авторы используют один из самых СИЛЬНЫХ поэтических приемов — звукопись. Она, как известно, достигается искусной фонетической организацией речи: подбором слов близкого звучания, виртуозным сочетанием звуков, повторением одного и того же звука или сочетания звуков, употреблением слов, которые своим звучанием напоминают слуховые впечатления от изображаемого явления. 
     Звукопись—термин несколько расплывчатый. Им обозначается прием усиления изобразительности текста путем такого звукового построения фраз, стихотворных строк, которое соответствовало бы воспроизводимой сцене, картине, выражаемому   н а с т р о е н и ю. В звукописи используются и аллитерации, и ассонансы, и звуковые повторы. Однако звукопись не совпадает со словесной инструментовкой. Звукопись, если можно так сказать, более конкретна, она имеет целью усилить изображение определенного явления, действия, состояния. Наиболее четко звукопись выступает при воспроизведении с помощью звуков языка звуковой стороны изображаемой картины. Как пример звукописи приводятся обычно пушкинские строки, найти равноценную замену которым трудно: 
Мазурка раздалась. Бывало, 
Когда гремел мазурки гром, 
В огромной зале все дрожало, 
Паркет трещал под каблуком, 
Тряслися, дребезжали рамы: 
Теперь не то, и мы, как дамы, 
Скользим по лаковым доскам. 
Что касается словесной инструментовки, то с ее помощью создается общий звуковой облик произведения, определяется  тональность, которая оказывает эмоциональное воздействие на читателя. Сколько бы ни ругали в свое время К. Бальмонта за «формализм» в использовании звуковых средств художественной изобразительности, в лучших произведениях этого поэта звуковая организация достигает большого совершенства. Поэтому как пример словесной инструментовки приведем                   Воспоминание о вечернем Амстердаме
О тихий Амстердам, 
С певучим перезвоном 
Старинных колоколен! 
Зачем я здесь — не там, 
Зачем уйти не волен, 
О тихий Амстердам, 
К твоим церковным звонам, 
К твоим, как бы усталым, 
К твоим, как бы затонам, 
Загрезившим каналам, 
С безжизненным их лоном, 
С закатом запоздалым, 
И ласковым, и алым, 

Горящим здесь и там, 
По этим сонным водам, 
По сумрачным мостам, 
По окнам и по сводам 
Домов и колоколен, 
Где, преданный мечтам, 
Какой-то приз рак болен, 
Упрек сдержать не волен, 
Тоскует с долгим стоном, 
И вечным перезвоном 
Поет и здесь и там. 
О тихий Амстердам! 
О тихий Амстердам! 

     Акустические возможности слова были хорошо известны древнерусским писателям. Достаточно вспомнить «Слово о полку Игореве», где встречается прием звукописи. Вот только два примера: «В пятокъ потопташа погавыя плъкы половецкыя» обилие глухих согласных звуков передает звуковую картину движения тяжело вооруженного войска; «Сабли изъострени, сами скачуть аки серыи влъци» — свистящие согласные дополняют впечатление быстро скачущего войска. 
      В русской речи распространенным типом звукового повтора является аллитерация. Объясняется это тем, что в фонетической системе русского языка доминирующее положение занимают согласные звуки, так как их значительно больше, чем гласных (6 гласныих фонам — 37 согласных), и они выполняют в языке смыслоразличительную функцию, несут основную информацию. 
    Если сравнить сокращенную запись слов, сделанную при помощи только гласных или только согласных, то  можно увидеть семантическую весомость согласных.


ПУШКИН


уи                                                                                                      Пшкн 

НЕКРАСОВ 

еао                                                                                                     Нкрсв 

     К таким же выводам о роли согласных в смысловом различении слов, в их «узнавании» может привести наблюдение за популярной телеигрой «Поле

чудес»: правильно названные согласные значительно облегчают поиск верного ответа, по одним же гласным догадаться о слове чрезвычайно трудно.

     Вот в чем причина того, что выразительно-изобразительные возможности аллитераций шире, чем ассонансов: семантическая весомость согласных способствует установлению разнообразных предметно-смысловых ассоциаций. 
     Вместе с тем и роль гласных звуков исключительно важна, так как они задают тон речи, наполняют ее звучанием, музыкальностью. Установлено, например, что, несмотря на то, что гласных звуков в 6 раз меньше, чем согласных, они составляют почти половину звуков в речи (примерно 40%). Повышенная частотность употребления гласных придает русской речи напевность, а сочетание возможностей гласных и согласных создают необыкновенную красоту фонетического строя русского языка, что и имели в виду многие писатели, в частности Н. М. Карамзин: «Верь в звук: смысл тайн в них». В. Г. Белинский, так характеризующий язык Пушкина: «... все акустическое богатство, вся сила русского языка явилась в нем в удивительной полноте; он нежен, сладостен, мягок, как ропот волны, тягуч и густ, как смола, ярок, как молния, прозрачен и чист, как кристалл, душист и благовонен, как весна, крепок и могуч, как удар меча в руке богатыря». 
     Русская звуковая система предоставляет безграничные возможности для использования приема аллитерации и ассонанса (а иногда того и другого одновременно!) в поэтической речи. П. Н. Тихонов так определил звуковые качества родного языка: «Русский язык многообразен, щедр, богат звукописью, удивителен по тонкости, музыкальности, задушевности». И эти тончайшие звуковые колебания используют русские поэты. 
     Так, стихотворение В. Хлебникова «Слово о Эл» построено на противопоставлении и чередовании двух близких и противоположных по ощущениям звуков — [л] и [л’]. В [л] поэт как бы видят сдерживающее, приземленное начало (ласты, лыжи, лодка, лопасть, латы). Там, где [л’],— там облегчение, полет (летаем, легкий, блистал, любили). Сочетание и чередование этих звуков (а они противопоставлены по высоте) вызывает ощущение смены легкости и тяжести — ощущение движения волны: 

Когда лежу я на лежание                          [л’ л’] 
На ложе лога на лугу                                [л л л]  
Я сам из тела сделал лодку,                     [л л л л]   
И лены на тело упадет...                           [л’ л] 
     В конце стихотворения необычайно легко и звонко звучит непрерывно повторяющийся звук [л’]: 
Когда мы легки, мы летим,                             [л’ л’]
Когда с людьми мы, люди, легки,—              [л’ л’л’]
Любим. Любимые — людимы                       [л’ л’ л’]
Эль — это легкие Лели.              [л’ л’ л’ л’]
Точек возвышенный ливень,     [л’]
Эль — это луч весовой,              [л’ л’]
Воткнутый в площадь ладьи      [л л]
Пить ливня и лужа <...>            [л’ л]

В любви сокрыт приказ                            [л’]
Любить людей,                                          [л’ л’]             
И люди те, кого любить должны             [л’ л’л]


     Не только восхищение вызывает фонетическая система русского языка. Издавна поэты и ученые пытались уловить связь между звучанием слова и его смыслом. Уже в ХУIII в. М. В. Ломоносов в «Риторике» доказывает, что поэт, слагая свои стихи, подбирает слова не только по смыслу, но и по звучанию: «В российском языке, как кажется, частое повторение письмена А способствовать может к изображению великолепия, великого пространства, глубины и вышины; учащение письмен Е, И, Ђ, Ю — к изображению нежности, ласкательства, плачевных или малых вещей, через Я показать можно приятность, увеселение, нежность и склонность, через О, У, Ы — страшные и сильные вещи: гнев, зависть, боль и печаль. 
     Много интересных наблюдений о связи звука и смысла мы находим в статьях К. Бальмонта. «Море настолько чарует человека,— пишет он,— что, едва заговорив о нем, лишь его назван, он уже становится поэтом... Разве в русском море, латинском тате, в полинезийском моана, в перепетом разными народами слове океан не слышится весь шум этих водных громад, размерный объем великого гуда, и дымы туманов, и великость морского безмолвия? От немого безмолвия до органного гула прилива и отлива, от безгласной тишины, в себе затаившейся, до пенного бега взмыленных коней Посейдона,— вся полносложная гамма оттенков включена в три эти магические слова — море, моана, океан».

     К. Бальмонт называл слово волшебным чудом из всего того, что «есть ценного в человеческой жизни», «звуковым изваянием», способным отдельными своими элементами передать особое ощущение, душевное состояние. Каждый звук нашей речи, по мнению поэта, есть «малый колдующий гном», волшебство в любом слове, звук неслучаен, а преисполнен глубочайшего смысла и образности. 

     Характеризуя каждый звук речи, К. Бальмонт пытается даже наделить его смысловой нагрузкой, закрепить за ним определенные образы. «О, — звук восторга,— пишет он,— торжествующее пространство есть О: — Поле, Море, Простор. Все огромное определяется через О, хотя бы и темное: 
стон, горе, гроб, Похороны, сон, полночь. Большое, как долы и горы, остров, озеро, облако. Долгое, как скорбная доля. Огромное, как Солнце, как Море. Грозное, как осыпь, оползень, гром... Запоет, запоет, как колокол... Высокий свод взнесенного собора. Бездонное О». 

     Говоря о звуковой инстструментовке целых фраз русский писатель Евгений Замятин писал: «Всякий звук человеческого голоса, всякая буква — сама по себе вызывает в человеке известные представления, создает звукообразы. Я далек от того, чтобы приписывать каждому звуку строго определенное смысловое или цветовое значение. Но р ясно говорит мне о чем-то громком, ярком, красном, горячем, быстром. Л — о чем-то бледном, голубом, холодном, плавном, легком. Звук н — о чем-то нежном, о снеге, небе, ночи... Звуки д и т — о чем-то душном, тяжком, о тумане, о тьме, 
о затхлом. Звук м — о милом, мягком, о матери, о море. С 
а — связывается широта, даль, океан, марево, размах. С 
о — высокое, глубокое, море, лоно. С и — близкое, низкое,  
стискивающее и т. д.». 

     Правы ли поэты, писатели? Можно ли довериться их фонетическом и эстетическому вкусу? Этот вопрос волнует и ученых-лингвистов. Они провели многочисленные эксперимент с восприятием звуков языка и оценкой их смысловой нагрузки. Некоторые результаты этих поисков можно найти 
в книге Л. П. Крысина «Жизнь слова». Он пишет, что звуки оцениваются носителями языка по различным признака — по величине, силе, красоте... Так, «звуки в, а, р, о воспринимаются как сильные, в противоположность ю, п’; звук х’ оценивается как «плохой», «маленький», «хилый», 
«пассивный», а звук а, напротив, как «большой», «хороший» «активный»; к, ш, ж, с, ф, щ кажутся говорящими «шероховатыми», а с’, и, м, л, у — «гладкими». Даже такие свойства, как храбрость, печаль, доброту, обнаруживают люди, владеющие русским языком, в различных звуках 
родной речи: а и я — «храбрые», а с и х’ — «трусливые»; 
а, р’ и я — «радостные», а с’, к, т’ — «печальные»; д’, н’, 
л’, м’ — «добрые», а ж, с, э, ф — «злые»...». 
      В книге А. П. Журавлева «Звук и смысл», адресованная учащимся, продолжается волнующий разговор о существовании какой-то силы, связывающей звук и смысл в языке, при этом привлекаются результаты 
новых исследований в области русской лингвистики. В 
последние годы даже родилась новая филологическая область теории содержательности звуковой формы в языке. Эта наука получила название фоносемантика (от гр. рhоnё — звук +semanticos — «обозначающий»), а автор названной нами книги — один из основателей нового направления. 
     В главе «Звуковые узоры» А. П. Журавлев рассказывает о том, как в ткани одного произведения переплетаются разные настроения и как при этом меняется звуковая инструментовка текста. Для анализа я взяла известные стихотворения. Одно из них — «Я помню чудное мгновенье...». В первом четверостишии пушкинского произведения, опираясь только на звуковую ткань произведения, сразу улавливается общая тональность звучания и характеризует ее признаками «нежный», «светлый». Это впечатление создается повтором звуков [е, н, в’, м]. Затем тональность меняется, появляются ноты грусти, которые все усиливаются от второй к четвертой строфе.  Наблюдается  изменение и звукового оформления этих строк. 2—4-я строфа характеризуется признаками «минорный», «темный», поскольку доминирующими оказываются совсем другие звуки [х, г, ж,  ы]. 
     Но в последних двух строках стихотворения вновь создается первоначальная эмоцонально-образная мелодия, возвращаются признаки «нежный», «светлый», причем они становятся более яркими, более четко выраженными.  А происходит это потому, что к доминирующим звукам первой строфы  [е, н’, в’] здесь присоединяются еще очень «нежные» и  «светлые» и и л’. «М. И. Глинка почувствовал переплетение тональностей стихотворения и точно выразил этот рисунок в музыке своего знаменитого романса. И в этом слиянии многозвучного содержания стихотворения со сложной значимостью его фонетической формы и с глубоко содержательной музыкой романса — в слиянии этих трех линий, выполненных по единому рисунку, одна из тайн совершенной гармонии творения двух гениев» 
     А вот другое стихотворение (тоже очень известное), которое может стать предметом образно-звукового анализа,— «0, весна без конца и без краю...» А. Блока. Общий тон –  «яркий», «радостный». Но это только общий фон, на котором происходит борьба, движение контрастных образов. Вот как об этом рассказывает исследователь фоносемантики: «Это гимн жизни. Но жизнь сложна и полна противоречий. В ней плач и смех, в ней удачи и мучения, возвышенное и низменное. Поэт приветствует хмельную весну жизни, но приветствует «звоном щита», готовясь к битве с ней, «ненавидя, кляня и любя». 

     Сложность содержания подчеркивается сложным набором контрастных доминирующих звуков, причем господствующие отклонения от нормы, как правило, резкие, напряженные <...>  

     Среди доминирующих и самые «грубые» р, д и самые «нежные» ю, и, самые «темные» х, ы и самые «светлые» ю, и, з. 

     Текст стихотворения невозможно расчленить на отрывки с каким-то единым настроением, чувства и образы переплетены неразрывно. Соответственно и линии контрастных звуков образуют сложно переплетенный узор, пронизывающий всю звуковую ткань произведения. 
     Проследим хотя бы за линиями двух наиболее заметных доминант — ю и х. Мелодия ю светла, мажорна: узнаю, принимаю, приветствую, встречаю, любя. А вот мрачная, минорная линия х: В завесах темных окна, колодцы земных городов, томления рабьих трудов, в змеиных кудрях, на холодных и сжатых губах. 
     Противоборство линий создают и другие контрастные звуки, подчеркивая контрасты светлых и мрачных тонов в стихотворении». 
    Таким образом, язык имеет свои краски, то есть звуки. Он ими  воображению нашему может весьма часто рисовать или живописать предметы.
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Приложение
Звукопись в лирике К.Бальмонта
«Поэзия должна быть глуповатой», — говорил А. С. Пушкин. Это значит, что в поэзии более важ​ным часто оказывается не смысл, а звук. Слова са​мим своим звучанием (а не значением) производят на слушателя большее впечатление, смысл «тонет» в звуке. Эту сторону художественной формы принято называть музыкальностью стиха. Подобная музы​кальность была очень важна для русских символи​стов, а особенно — для Константина Бальмонта, за​служившего славу самого певучего поэта эпохи.

Марина Цветаева отмечала, что Бальмонт знал много языков, но писал на своем особом, «бальмонтовском». В его лирике безраздельно господствует музыкальное начало. Он считал, что фонетика имеет заклинательно-магическую силу и пытался найти связь между звуком и смыслом: так, например, звук «м» для него — это «стон сдержанной, скомканной муки», звук «у» — «музыка шумов» и «всклик ужа​са», звук «а» — «вопль крайнего терзания». Отноше​ние Бальмонта к слову напоминает отношение шама​на или заклинателя змей к песнопению. Он был заво​рожен звуками, музыкальная речевая река увлекала его за собой, и он подчинялся ее течению больше, чем смыслу.

Бальмонта часто называют поэтом-импрессиони​стом — и это не случайно. Одно из правил импрес​сионистов-живописцев — «колорит — это всё, рису​нок — ничто», важен не предмет изображения, а личное впечатление художника от него в определен​ный миг восприятия. Как в живописи импрессиони​стов предмет растворяется в световоздушной среде, так и у Бальмонта вещественность образа утрачива​ется и его мир как бы тонет в нежно-золотой дым​ке. Нагнетаются сходно звучащие эпитеты — и лек​сическое значение слов растворяется в «музыкаль​ной атмосфере»:

Ангелы опальные. Светлые, печальные. Влески погребальные Тающих свечей. Грустные, безвольные Звоны колокольные. Отзвуки невольные. Отблески лучей...

«Мелодия стиха» чаще всего создается у Бальмон​та чисто техническими средствами. Излюбленный его прием — это аллитерация. Вот несколько знамени​тых строк, ставших примерами нарочитой музыкаль​ности: «Вечер. Взморье. Вздохи ветра. Величавый возглас волн»; «Чуждый чарам черный челн»; «Чуть слышно, бесшумно шуршат камыши». Иногда алли​терация выполняет роль звукоподражания (как в сти​хотворении «Камыши»), но часто один и тот же звук повторяется в ущерб зрительной наглядности и по​нятности образа. Например, непонятно, почему «челн томленья» оказывается «чужд чарам счастья».

Но у Бальмонта можно найти и стихи с более тон​ким использованием аллитераций. Вот, например, строки из стихотворения «Влага»:

С лодки скользнуло весло... Лебедь уплыл в полумглу, Вдаль, под луною белея. Ластятся волны к веслу, Ластится к влаге ли лея. Слухом невольно ловлю Лепет зеркального лона. «Милый! Мой милый! Люблю!..» Полночь глядит с небосклона.

Повторение в разных комбинациях согласных «в» и «л» делает строки стихотворения как бы влажны​ми и маслянистыми, как вода за кормой в звездную, но темную ночь, ласковыми и спокойными. Аллите​рации «подсвечивают» содержание: мы воспринима​ем стихотворение не столько на уровне буквального смысла, сколько на уровне созвучий, ласкающих слух и будто «обволакивающих» смысл. Создается впе​чатление легкого покачивания на волнах: так мерно чередуются «в» и «л» во втором четверостишии.

Музыка стиха создается у Бальмонта и огромным количеством разнообразных повторов. Словарь по​эта весьма ограничен, мы видим бесконечное мелька​ние одних и тех же любимых слов: луна, солнце, ветер, волна, мгла и т. п. — возможно, именно эти слова, подобно нотам в музыке, и создают заворажи​вающую мелодию. Иногда поэт даже просто повторя​ет одно и то же слово:

Звук зурны звенит, звенит, звенит, звенит. Звон стеблей, ковыль поет, поет, поет, поет. Серп времен горит сквозь сон, горит, горит. Слезный стон растет, растет, растет, растет.

Что это? О чем это стихотворение? Невозможно сказать, но в ушах явственно звучит долгий, тоскли​вый степной напев. Это чудо, чудо звука Бальмонта.
Особое внимание поэт уделял рифме как своеоб​разному «гребню» стиховой волны. Очень любил он внутренние рифмы:

Как живые изваянья. в искрах лунного сиянья. Чуть трепещут очертанья сосен, елей и берез...

К Бальмонту в полной мере применимо понятие «музыкант слова». Но его музыка часто держится на простейших звуковых эффектах, и ей бесконечно да​леко до сложнейших словесно-музыкальных компо​зиций и тончайших мелодических находок таких по​этов, как А. Блок и И. Анненский. Он отчасти сам виноват в том, что его тонкая звукопись впоследст​вии выродилась в «бальмонтовщину» — назойливую трескотню аллитераций у многих его подражателей. Да и поздняя поэзия самого Бальмонта грешила тем же. Как говорили его современники, Бальмонт вы​звал демона поэзии, но совладать с ним не смог.

