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ВВЕДЕНИЕ 

Назвав Батюшкова «страстнымъ любителемъ Италіянской и Француз­
ской поезіи», Уваров выразил общее мнение современников: тогдашним 
читателям «Опытов в Стихах и Прозе» Батюшков казался полномочным 
представителем романских литератур в России 1. Другой рецензент с по­
хвалой отзывался о статьях, в которых автор «Опытов» пишет «о Піи-
тическомъ характера безсмертныхъ образцовъ своихъ: величественнаго 
Tacca, игриваго Аріоста и нѣжнаго Петрарки» (Козлов 1817, 626) . Кю­
хельбекер отождествлял «характеръ Поэзіи Италіянцевъ и питомца ихъ, 
Батюшкова» (18206, 149). Воейков восторгался стихами Батюшкова — 
поэта, «сладостными, плѣнительными звуками золотой своей лиры< >на-
поминающаго Аріоста и Петрарку» (1821а, 175). Роскошный Батюш-
коѳъ! — восклицал тот же Воейков, — У Tacca взялъ ты жезлъ Арми-
ды чудотворный <...> твой слогъ есть совершенство (1819, 254— 
255). В статье из «Энциклопедического лексикона» (первой русской эн­
циклопедии, учрежденной А. А. Плюшаром) мы читаем, что Батюшков 
«твердо изучалъ литературу народовъ южныхъ и особенно Италіянскую, 
и душевно былъ привязанъ къ пѣвцамъ Италіи»; он «подражалъ Тассу, 
подражалъ <. . .> Петраркѣ и Аріосту», но, «не смотря на это внѣшнее 
вліяніе, онъ каждую мысль, каждый оттѣнокъ чувствованія усвоивалъ 
себѣ самостоятельно. Вездѣ видишь человѣка, который не рабски увле-
ченъ своими образцами, но сошелся съ ними свободно, по внутреннему 
сочувствію, по природному настроенію своей души» (Плаксин 1836, 97; 
ср. Никитенко 1839, 460). «Отечество Петрарки и Tacca было отечест-
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вомъ музы русскаго поэта. Петрарка, Аріость и Tacco, особливо послѣд-
ній, были любимѣйшими поэтами Батюшкова», — писал Белинский (1843, 
67) 2 . Главные русские итальянисты X X столетия называли Батюшкова 
«пионером нашей итальяномании» (Розанов 1928, 12) или «италомании» 
(Голенищев-Кутузов 1971, 457). 

Уже первые биографы поэта отмечали роль, какую в его жизни играла 
итальянская культура (Бунаков 1855, 92, 96; Гревенец 1883, 546; Грот 
1887, 3, 13; Майков 18876, 25—26, 35—36) 3 . Однако филологические 
экскурсы в область итальянских интересов Батюшкова крайне немного­
численны, и можно лишь удивляться, как мало внимания привлекала эта 
проблема: у нас «до сих пор нет исследования, которое охватывало бы 
весь комплекс вопросов об отношении Батюшкова к итальянской литера­
туре» (Горохова 1975, 241 примеч. 24; ср. Серман 1972, 233). Тем не 
менее в науке, похоже, установилось молчаливое согласие насчет того, 
что в сложившихся представлениях о связях Батюшкова с культурой Ита­
лии серьезных пробелов нет. Симптоматично, что в программной статье 
Н. В. Фридмана, призванной «наметить и осветить те основные пробле­
мы изучения творчества Батюшкова, которые до сих пор остаются неяс­
ными и спорными или даже вовсе не поставлены в научной литературе» 
(1964а, 305), об итальянской проблематике речь не заходит. 

Филологическому изучению литературного и эпистолярного наследия 
Батюшкова начало положил академик Л. Н. Майков, подготовивший при 
участии В. И. Саитова трехтомное собрание сочинений, приуроченное к 
столетию со дня рождения поэта (см. Майков 1885—1887а). «Для ка-
ждаго изслѣдователя русской литературы <.. .> недавно появившееся изда-
ніе Б а т ю ш к о в а будеть отнынѣ необходимымъ пособіемъ, — говорил 
Я. К. Грот. — Оно составляете важный вкладъ въ исторію всей русской 
литературы первыхъ десятилѣтій 19-го вѣка» (Грот 1887, 2; Семевский 
1887, 520—521). Научный аппарат юбилейного издания, занимающий 
более шестисот страниц, — это беспрецедентное явление в истории батюш-
ковианы: в предшествовавших публикациях пояснения практически отсут­
ствуют 4 . Вместе с тем в майковских комментариях есть неточности и ла­
куны, неизбежные хотя бы в силу новаторского характера работы. Более 
или менее существенные поправки и дополнения, сделанные позднейшими 
редакторами, общей картины не изменили. 

Увлечение итальянской словесностью началось у Батюшкова с поэмы 
Tacco «Освобожденный Иерусалим». В дальнейшем хронологические рам-
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ки его интересов расширялись — в сторону раннего Возрождения и Пред-
возрождения (Ариосто, Боккаччо, Петрарка, Данте), поэзии Сеттеченто 
(Касти, Метастазио, Ролли), современной литературы (Альфьери, Мон­
ти). Масштабы исследовательских работ куда скромнее. Единственная 
статья на тему «Батюшков и Tacco» (Varese 1969) представляет собой 
сводку результатов, добытых Майковым. Материалы этой, а также пред­
шествующей статьи М. Ф . Варезе об отношении Батюшкова к итальян­
ской литературе (Varese 1968) включены в монографию «Батюшков: поэт 
между Россией и Италией» (Varese 1970); малооригинальный характер 
этой работы был отмечен рецензентом (Серман 1972, 233—234; ср. Горо­
хова 1975, 241 примеч. 24). Изучение влияния Петрарки на Батюшкова, 
по словам И. М. Семенко (1977, 473), «в сущности, только начато» в ра­
ботах А. И. Некрасова (1911) и Н. Контьери (Contieri 1959). В 1970-е 
годы появились статьи Р. М. Гороховой, посвященные восприятию Арио­
сто и Tacco в России XVIII — первой трети X I X в. (Горохова 1973; 
1974; 1976; 1978; 1979; 1980), а также две монографии — Н. В. Фрид­
мана (1971) и И. 3 . Сермана (Serman 1974), — в которых уделено место 
итальянским связям Батюшкова. Среди обобщающих работ следует отме­
тить статью в академической «Истории русской литературы» (Верховский 
1941). Авторам названных исследований удалось детализировать и углу­
бить наши представления об «итальянской составляющей» в творчестве 
Батюшкова, и всё же многие положения, высказанные в этих трудах, се­
годня нуждаются в критическом пересмотре. Необходимость ревизии тем 
более очевидна, что за последние десятилетия в научный оборот было 
введено значительное количество новых источников, таких как пометы и 
записи Батюшкова на полях «Трактата об итальянской поэзии» Антонио 
Скоппы (Янушкевич 1990, 13—26), а также около сотни писем Батюш­
кова и десятки писем к нему. 

Культурную самобытность Италии Франция осознала раньше, чем 
Россия, — благодаря этому Батюшков и его современники, обращаясь к 
итальянской словесности, могли прибегать к «посредничеству» француз­
ских переводов и историко-литературных разысканий (ср. Заборов 1963, 
81—85; 2000, 41—44). В свою очередь, итальянская культура воспри­
нималась как связующее звено между другими национальными новоевро­
пейскими традициями и греко-римской античностью: «Поэзія Италіянская 
служить какъ бы чертою прикосновенія между древнею и новою поээіею» 
(Георгиевский 1836, 79; Берков 1970, 20). Начав с увлечения Древним 

— 7 — 



Римом, Батюшков обрел двуединую Италию — «землю Сципюнову и 
Арюстову» 5 . Вот почему филологическое освещение русско-итальянских 
литературных контактов постоянно сопровождается экскурсами в область 
литературы латинской и французской. 

Цель этой книги — новая интерпретация связей русского поэта с куль­
турой Италии. Перед автором стоит двуединая задача: продемонстриро­
вать логику развития итальянских интересов Батюшкова, широко привлекая 
для этого, в том числе, малоизвестный материал. Исследование носит пре­
имущественно генетический характер, однако по ходу дела обсуждаются 
также эволюция и типология художественных форм. В работе затронут 
достаточно широкий круг тем: историческая рецепция иноязычных куль­
тур, история и теория художественного перевода, история русского поэти­
ческого языка и поэтика русской литературы первой трети X I X в.; впер­
вые подробно освещается вопрос об отношении Батюшкова к итальянской 
опере; в ряде случаев приходится заново решать проблемы текстологии 
и датировки. Я надеюсь, что монография при этом не распадается на от­
дельные фрагменты: ее целостность обеспечена общим предметом иссле­
дования и единством его методов. 

Основной предмет моих занятий предопределяется их филологической 
природой: только филологию интересует «текст как целое <. . .> то есть 
уникальное, неповторимое единство смысла во всей полноте и в любых 
тонкостях его материального воплощения в чувственно воспринимаемой 
форме» (Шапир 20026, 57 и др.; ср. 19946, 275; а также Винокур 1981, 
37—38, 41—47; Аверинцев 1972, стб. 973; Степанов 1994, 29) . Смысл 
постигается путем исторически достоверного истолкования текста (Винокур 
1923, 5), разумеется, понятого в совокупности не только внутренних, но 
и внешних его связей. По степени строгости и доказательности такое ис­
толкование может не уступать результатам естественных наук (ср. Шапир 
1997; 2001). Поэтому даже в области литературного генезиса, которая 
поддается формализации с большим трудом, я стремлюсь к максимально 
доступной точности выводов, основанных на системном изучении многочи­
сленных лексико-фразеологических и ритмико-синтаксических соответст­
вий между текстами. 

Филолог изучает смыслы лишь постольку, поскольку они нашли выра­
жение в языке, и, наоборот, рассматривает язык прежде всего как мани­
фестацию культуры (Шапир 19946, 275; ср. Винокур 1981, 4, 43—44, 
50—54). С этой точки зрения, сравнительное литературоведение и исто-
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рия переводной литературы — дисцилины филологические по своей сути: 
изучение творческой рецепции иноязычного произведения без опоры на 
лингвистические данные невозможно. В то же время полноценный анализ 
отношений перевода к оригиналу требует экстралингвистических сведений: 
типы и уровни эквивалентности то и дело меняются (ср. Catford 1965), 
что в значительной мере обусловлено воздействием внешнего (историко-
культурного) контекста. Именно он заставляет меня выйти за рамки тра­
диционной модели «текст-источник — текст-результат»: я квалифицирую 
переводные произведения как полигенетические, аккумулирующие опыт 
«версий-посредников» (Пильщиков 1999г, 9; ср. 19956; 2001). Такой 
подход позволяет выявить многочисленные факты воздействия переводной 
поэзии (не только отечественной, но и западноевропейской) на русский 
стихотворный язык рубежа X V I I I — X I X вв. 

К сожалению, с конца 1940-х годов по нынешний день сравнительно-
историческое изучение русской литературы переживает не лучшие време­
на. В современном западном литературоведении компаративистика подпа­
ла под влияние постмодернистской идеологии, которая привела littérature 
comparée к полной интеллектуальной деградации и окончательной утрате 
методологических ориентиров. В последние годы те же тенденции наби­
рают силу в России, где увидели свет и приобрели популярность сочине­
ния, авторы которых не задумываясь жертвуют научной достоверностью 
ради броского изложения и ложно понятой оригинальности. Этим факти­
чески ознаменован разрыв с научной традицией, которая вызвала к жизни 
образцовые исследования, посвященные международным связям русской 
поэзии «золотого века». Из работ, которые заслуживают названия клас­
сических, в первую очередь следует упомянуть монографию А. Н. Егуно-
ва о русских переводах Гомера (1964), а также итоговый сборник статей 
Б. В. Томашевского «Пушкин и Франция» (1960), книгу академика 
М. П. Алексеева «Пушкин: Сравнительно-исторические исследования» 
(1972) и фундаментальный труд того же автора о русско-английских 
литературных связях, особенно главу о Томасе Муре (Алексеев 1982, 
657—824). Широкой филологической эрудицией отличались компара­
тивные пушкиноведческие этюды М. Ф . Мурьянова: об армянском пре­
дании в «Гавриилиаде», об отношении Пушкина к Песни песней, об 
отрывке «Когда владыка ассирийский...», о выражении fiiffc ©ett)of)nf)eit 
у Пушкина, Гофмана и Гёте (Мурьянов 1973, 73—80; 1974; 1996, 
200—222; 1999) и ряд других. Но ни в одной из перечисленных работ 
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не проанализирована хотя бы с относительной полнотой и последователь­
ностью история рецепции целой национальной литературы в творчестве 
одного писателя — кажется, такого рода исследование предпринимается у 
нас впервые. 

* 
Некоторые темы, рассматриваемые на страницах этой книги, были за­

тронуты в предварительных публикациях (см. Pilshchikov 1994b; 1995b; 
РіГйікоѵ 1995а; Пильщиков 1994; 1995а; 1997; 1999а; 1999г; 2000а; 
20006; 2001; 2002а; 2002б), — все эти «сюжеты» в монографии суще­
ственно переработаны и дополнены. Я хотел бы выразить искреннюю 
признательность своим друзьям и коллегам: М. В. Акимовой, С. Г. Боло­
тову, С. Гардзонио, А. А. Добрицыну, И. Г. Добродомову, А. А. Илюши­
ну, Т. М. Левиной, — взявшим труд ознакомиться с моей работой в руко­
писи и не поскупившимся на поправки и замечания. Не сомневаюсь, что 
эта критика пошла книге на пользу и уберегла меня от многих непрости­
тельных промахов. Особая благодарность М. И. Шапиру, не раз выру­
чавшему меня в тяжелую минуту, — вот и сейчас он любезно согласился 
стать моим редактором. 

И. Пильщиков 

Январь 2 0 0 3 г. 



Глава первая 

У ИСТОКОВ БАТЮШКОВСКОЙ ТАССИАНЫ: 
ПОСЛАНИЕ «К ТАССУ» (1808) 

1. Среди итальянских увлечений Батюшкова особое место занимает 
Торквато Tacco, которому поэт, по его собственному признанию, был 
«обязанъ лучшими наслажденіями въ жизни» 6 . В XVIII — начале X I X в. 
героическая поэма Tacco «Gerusalemme liberata» («Освобожденный Иеру­
салим») неизменно оставалась в центре читательского внимания; в своем 
жанре она соперничала только с «Илиадой» и «Энеидой» и к 1820-м го­
дам оттеснила на задний план некогда популярную «Генриаду» Вольтера. 

7 августа 1808 г. Батюшков, находившийся в Финляндском походе, 
отправил Н. И. Гнедичу в Петербург свое послание «К Тассу» и стихо­
творный отрывок, переведенный из I песни «Освобожденного Иеруса­
лима». Посылку Батюшков сопроводил запиской: «Я къ тебѣ писать не 
буду. Ты самъ лѣнивъ. Напечатай ети стишки въ Драм<атическомъ> 
Вѣстникѣ чтобы доказать что я жиѳъ и волею Божіею еще не помре съ 
печали: Я выбралъ нарочно трудны<я> мѣста для переводчика. Посланіе 
къ Тассу тебѣ понравится, марай дурное, воля твоя — но пожалѣй не 
много eie новорожденное дѣтище. Прости до первой почты» 7 . 

Стихи были опубликованы в VI части «Драматического Вестника» 
(1808). О послании «К Тассу» Л. Н. Майков писал: «Не смотря на не­
достатки внѣшней формы, стихотвореніе это замѣчательно, какъ первая 
попытка нашего автора воспроизвести печальный образъ своего любимаго 
поэта» [Майков 1887а, I: 74 (1-й пагинации); ср. Белинский 1835, 
стб. 207; 1843, 67]. Историки литературы неоднократно ставили перед 
собой задачу определить источники послания и восстановить его культур-
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ный контекст, но единства мнений при этом не обнаружили. Н. В. Фрид­
ман полагал, что «трактовка темы несчастий поэта» в раннем стихотворе­
нии Батюшкова «приближается к обличительным мотивам в творчестве 
радищевцев» (Фридман 1971, 202, ср. 201), однако никаких параллелей 
из их сочинений приведено не было. Другим произведением, якобы «по­
влиявшим» на батюшковское послание 1808 г., исследователь по оплош­
ности счел оду Капниста «Зависть пиита», написанную в 1817—1820 гг. 
(Фридман 1971, 202). Р. М. Горохова услышала в послании «К Тассу» 
«отзвуки „Veglie" <„Тассовых бдений". — И. П.>, которые Батюшков 
несомненно прочитал к тому времени» (Горохова 1978, 140). На чём 
основана такая уверенность, неясно: прямых свидетельств знакомства поэ­
та с нашумевшей мистификацией Компаньони нет 8 . У. Э. Браун отыскал 
в батюшковском стихотворении «черты романтизированного портрета Tac­
co, почерпнутые у Сисмонди» (Brown 1986, 239). Этот отзыв также дол­
жен расцениваться как недоразумение: книга Сисмонди «О литературе 
юга Европы» увидела свет только в 1813 г. 

Между тем уже Л. Н. Майков имел в своем распоряжении данные, 
позволяющие найти отправную точку для изучения батюшковского посла­
ния. Проверяя замечания Кюхельбекера и Пушкина о том, что элегия 
Батюшкова «Умирающий Tacс» переведена с французского 9 , Майков по­
тратил много усилий на поиски французского стихотворения о судьбе 
Торквато. Наконец такое произведение встретилось ему «въ сборникѣ 
<„>Encyclopédie poétique" <. . .> изданномъ въ Парижѣ въ 1780 году» 
(Майков 1894, 553 примеч. *; 1899, 314 примеч. 1). В статье «Пушкин 
о Батюшкове» Майков сообщил, что «элегія» «на тему о бѣдствіяхъ, 
перетерпѣнныхъ Тассомъ», «подъ заглавіемъ „Les malheurs et le triomphe 
du Tasse", была написана Лагарпомъ». «Батюшковъ, вѣроятно, зналъ эту 
весьма слабую піесу; но сходства между нею и элегіей Русскаго поэта 
нѣтъ ни въ чемъ, кромѣ общаго основнаго мотива» (1894, 553). В «пе-
ресмотрѣнное» издание майковской биографии Батюшкова также было 
введено замечание о том, что поэт «могъ <. . .> знать плохую элегію Ла-
гарпа „Les malheurs et le triomphe du Tasse"» (Майков 1896, 176). Выво­
ды Майкова были поддержаны всеми учеными, писавшими на ту же тему 
(Фридман 1971, 204; Семенко 1977, 569; Горохова 1979, 38—39) . Не­
понятно, однако, почему исследователи сопоставляли французский текст 
только с одним из двух стихотворений Батюшкова, посвященных ве­
ликому итальянцу. Лагарпова «элегія», о которой говорил Майков (La 
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Harpe 1780), — это републикация «Послания к Тассу» («Épitre au 
Tasse»), которое будущий автор «Лицея» написал в 1775 г. и впервые 
напечатал в парижском 6-томном собрании сочинений (La Harpe 1778, 
II: 223—231). Одноименное послание Батюшкова есть вольный перевод 
этого произведения (Pil'Scikov 1995а, 126; Пильщиков 1997, 8 слл.) 1 0 . 

Не стоит забывать, что в свое время авторитет Лагарпа-стихотворца 
был столь же высок, как и авторитет Лагарпа-критика. Обращение к 
«Épitre au Tasse» органично вписывается в общую картину литературных 
вкусов и пристрастий Батюшкова 1800-х — начала 1810-х годов. Летом 
1810 г. поэт, по его собственному выражению, «къ Мечтѣ прибавилъ Го-
рація» 11. Новые, «горацианские» стихи в переработанной редакции «Меч­
ты» В. Э. Вацуро (1994, 94—98) рассматривал как оригинальный от­
рывок, ориентированный на «французскую анакреонтическую традицию». 
Однако добавленный фрагмент был заимствован из «Ответа Горация 
Вольтеру» — это послание Лагарп написал от имени древнеримского поэ­
та («Réponse сГНогасе à М. de Voltaire», стихи 105—117; Pilshchikov 
1994а, 106—107). Аналогичное художественное решение Батюшков по­
рекомендовал Гнедичу (7 ноября 1811 г.), предложив ему к стихотворе­
нию «Уныние» «прибавить <. . .> la mélancolie de la Harpe», то есть отры­
вок из послания Лагарпа А. П. Шувалову, изображающий аллегориче­
скую фигуру Меланхолии: «Подражай смѣло <. . .> Всѣ стихи прекрасны 
и достойны перевода» (Ефремов 1883, кн. V: 336; Майков 1886, III: 
150) 1 2 . Гнедич внял совету друга, и в письме от 27 ноября — 5 дека­
бря 1811 г. Батюшков с удовлетворением отметил: «<...> все хорошо. И 
стихи изъ Лагарпа прекрасны» (Ефремов 1883, кн. V: 344; Майков 
1886, III: 162). 

Батюшкова привлекала не только оригинальная, но и переводная поэ­
зия Лагарпа 1 3 . Его версию «Освобожденного Иерусалима» Батюшков 
использовал в качестве вспомогательного источника при работе над собст­
венным переводом (Пильщиков 1997, 25—27; 2001). Лагарп приступил 
к «Gerusalemme liberata» в середине 1790-х годов (Todd 1972, 68—70, 
159—161, 264 п. 74; Jovicevich 1973, 187), но окончить свой труд не 
успел. Отрывки из него появлялись в 1800—1805 гг. в «Mercure de 
France» и в «Альманахе Муз», а полностью восемь песен были опубли­
кованы во II томе «Избранных и посмертных сочинений» (La Harpe 
1806, II: 143—352; Beali 1942, 244; Todd 1979, 175—176). Здесь впер­
вые издан фрагмент лагарповского перевода (песнь I, стихи 255—326), 
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которым Батюшков воспользовался в 1808 г. 1 4 В том же томе «CEuvres 
posthumes» помещено «вольное и сокращенное» переложение четырех книг 
Лукановой «Фарсалии», завершающееся стихотворным «Эпилогом к ма-
нам Лукана» («Epilogue aux Mànes de Lucain»). He исключено, что при­
мер Лагарпа навел Батюшкова на мысль обратиться с посланием к тени 
Tacco: «Сіе посланіе предположено было напечатать въ заглавіи перевода 
Освобожденнаго Іерусалима» (Батюшков 18086, 62 примеч. 1). 

«Épitre au Tasse» находится в числе произведений, принесших Лагарпу 
официальное признание и упрочивших его положение на французском 
Парнасе. В 1775 г. помимо двух премий (за красноречие и поэзию) он 
получил от Французской академии еще одну награду — поощрительный 
отзыв первой степени (le premier accessit) за «Послание к Тассу» 1 5 . В 
следующем году Лагарп стал членом Академии (Registres, 394—395; 
Todd 1972, 24—25; Jovicevich 1973, 82) и 20 июня 1776 г. произнес по 
этому поводу положенную речь (La Нагре 1776). Батюшков хорошо ее 
знал. Отвечая на письмо Гнедича от 16 октября 1810 г., он объяснял ему 
свое нежелание продолжать перевод «Gerusalemme»: «Нынѣ бросилъ все 
и читаю Монтаня, которой иныхъ учить жить, а другихъ ждать смер­
ти. — А ты мнѣ совѣтуешь переводить Tacca, въ етомъ состояніи??? Я 
не знаю, но и етотъ Тассъ меня огорчаетъ. Послушаемъ Лагарпа, въ по-
хвальномъ его словѣ Колардо 1 б . Son ame (Гате de Colardeau) sembloit se 
ranimer un moment pour la gioire et la recoiioissance, mais ce dernier rayon 
alloit bientót s'eteindre dans la tombe. Il avoit traduit quelque chants du 
Tasse. Y avoit-il une fatalité attachée à ce пот? — Я знаю цѣну твоимъ по-
хваламъ, и знаю то что дружба не можетъ тебя ослѣпить до того что-
б<ы> хвалить дурное, но знаю и то, что мой Тазъ или Тассъ не такъ 
хорошъ какъ думаешь. Но если онъ и хорошъ, то какая мнѣ отъ него 
польза, лучше ли пойдутъ мои дѣла <. . .> болѣе или менѣе я буду щаст-
ливъ?» 1 7 Перевод французской цитаты: «Его душа (душа Колардо), 
казалось, воспламенилась на мгновение для славы и признания, но этот 
последний луч должен был вскоре угаснуть в могиле. Он перевел не­
сколько песен Tacca. Уж не тяготеет ли над этим именем рок?». Пред­
шественник Лагарпа Шарль-Пьер Колардо, избранный в Академию на 
место герцога де Сент-Эньяна, умер, не успев принять почестей; «Ла-
гарпъ сближаетъ это обстоятельство со смертью Tacca на канунѣ тор-
жественнаго вѣнчанія» (Майков 1886, III: 628) . «Могло же статься, что 
и во второй раз не дано было Тассу взойти на Капитолий!» — восклицает 
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далее панегирист [«Et faut-il que pour la seconde fois, il n'ait pas été donne 
au Tasse de monter au Capitole?» (La Harpe 1779, xxxviij)]. Слова Лагар­
па о фатуме, преследующем имя Tacco, оказались пророческими: его соб­
ственный перевод «Иерусалима» разделил участь перевода Колардо. Те­
перь настал черед Батюшкова — таков смысл иронической цитаты в пись­
ме Гнедичу. В свете восстановленной предыстории письма эта отсылка 
(единственное у Батюшкова упоминание Лагарпа в связи с Tacco) при­
обретает характер недвусмысленного указания на исключительную роль 
французского мэтра, главного литературного наставника русского поэта 
в первые годы его тассианских штудий. 

2. Приступая к разбору послания «К Тассу» в его отношении ко фран­
цузскому оригиналу, необходимо прежде всего охарактеризовать его ком­
позицию. Оно разделено на семь стихотворных абзацев, границы которых 
проходят после строк 14, 28, 46, 60, 86 и 103 (Батюшков 18086, 62— 
67; 1834, 98—102). Подлинник сокращен вдвое (112 строк вместо 222), 
однако архитектоника русского перевода находится в непосредственной 
зависимости от композиции Лагарпова «Послания» (параллельные тексты 
помещены в Приложении I). Первый абзац стихотворения Батюшкова 
(обращение к тени Tacca) напрямую связан с первым абзацем «Épitre au 
Tasse» (стихи 1—16). Во втором абзаце Батюшков сократил и слил два 
абзаца французского текста, из которых один (стихи 17—24) вводит 
тему «несчастья и величия», а другой (стихи 25—54) описывает впе­
чатления от батальных сцен «Иерусалима». Следующему разделу текста-
источника (стихи 55—108) соответствуют два батюшковских: строки 29— 
46 русского послания рисуют Tacca — «певца любви» и воздают хвалу 
разнообразию его гения; строки 47—60 представляют собой пересказ из­
бранных эпизодов «Gerusalemme liberata» (в этом фрагменте Батюшков, 
минуя Лагарпа, обращается непосредственно к эпопее). Пятый абзац ба-
тюшковского стихотворения, живописующий заточение Tacca, который пал 
«жертвой любви и зависти», соотносится с двумя сегментами французского 
текста (строки 109—124 и 125—174). Заключительная часть «Épitre 
au Tasse» у Батюшкова поделена надвое: стихи 175—202 («триумф и 
смерть») нашли свое отражение в предпоследнем разделе русского подра­
жания, а в финальных аккордах обоих посланий звучит дифирамб велико­
му поэту, чья жизнь продолжается в памяти потомков (здесь Батюшков 
дает собственную вариацию темы). Таким образом, в вольном переводе 
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Батюшкова границы разделов либо совпадают с лагарповскими, либо мар­
кируют переходы к независимым от Лагарпа фрагментам 1 8 . В юбилейном 
собрании сочинений, подготовленном Майковым, компоновка послания 
«К Тассу» претерпела существенные изменения. Текст произвольно поде­
лен на пять частей; первая граница проходит после 6-го стиха, послед­
няя — после 104-го; строки 7—60 слиты в один абзац [см. Майков 
1887а, I: 50—54 (2-й пагинации)]. Очевидно, что майковская сегмента­
ция входит в противоречие с авторским замыслом; тем не менее, она 
была принята во всех последующих изданиях (см. Благой 1934, 213— 
216; Томашевский 1948, 188—192; Фридман 19646, 82—85; Шайтанов 
1987, 196—200; Кошелев 1989, 357—360; и др.). 

И Лагарп, и Батюшков исходили из представлений о «протеизме» 
творца «Иерусалима». Это общее место западноевропейской литературной 
критики. По мнению теоретиков эпопеи, Tacco сумел соединить несоеди­
нимое: тематические переходы в его поэме не нарушают эпического един­
ства. История этого критического топоса вкратце такова. В 1550-е годы 
в Италии развернулась полемика о «Неистовом Роланде» Ариосто, сосре­
доточенная на проблемах соотношения romanzo и эпопеи в аспекте формы 
(единство действия) и материала (героика и любовь). Эти вопросы по­
лучили особую актуальность по выходе «Освобожденного Иерусалима» 
(Donadoni 1946, 338 и далее; Weinberg 1961, 954 и далее, 991 и далее; 
Андреев, Хлодовский 1988, 117 и далее, 246 и далее, 273—280). В 
«Речах о героической поэме» («Discorsi del poema eroico») Tacco говорит 
о необходимости подчинить ренессансное «разнообразие» romanzo аристо-
телианскому «единству» классической эпопеи (Marmontel 1763, 253—263; 
Каплинский 1929; Cottaz 1942а, 165—224; Weinberg 1961, 652; Graziani 
1988, 564; Maillat 1988, 457) 1 9 . При этом Tacco («Discorsi...», кн. II) 
и его последователи не исключали любовь из числа предметов, уместных 
в героической поэме. Вопросы, поднятые сторонниками Tacco и Ариосто, 
определили проблематику споров вокруг эпопеи нового времени и харак­
тер суждений критиков об «Освобожденном Иерусалиме» (Cottaz 1942b, 
85—97; Андреев 1994, 321—324). В VII главе «Опыта об эпической 
поэзии» Вольтер писал: «Son <du Tasse> ouvrage est bien conduit; presque 
tout у est lié avec art <. . .> Il fait passer le lecteur des alarmes de la guerre 
aux délices d'amour, & de la peinture des voluptés il le ramène aux combats» 
(Voltaire 1785, X : 385) = «Тассъ <. . .> вездѣ изящно продолжалъ свое 
сочиненіе, вездѣ связывалъ все съ искусствомъ»; «отъ жестокости вой-
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ны» он «провождаеть читателя къ утѣхамъ любви, и отъ описанія раз-
личныхъ увеселенш опять къ сраженіямъ» (Остолопов 1802, 89; ср. Beali 
1942, 136) 2 0 . Шатобриан («Genie du christianisme», ч. II, кн. I, гл. II) 
также считал «Иерусалим» образцом композиции («un modèle parfait de 
composition»): Tacco умеет «сплетать предметы <повествования>, не спу­
тывая их между собою» [«meler les sujets sans les confondre» (Chateau­
briand 1802, 6 ) ] . Наконец, то же самое говорил Лагарп в примечаниях 
к переводу эпопеи: в ее лучших местах «религия, любовь и сражения спле­
таются (s'y melent), не вредя друг другу и не спутываясь (sans se con­
fondre)» (La Harpe 1806, II: 215 n. 10). Ср. этот же locus communis 
в поэтической формулировке Делиля: <. . .> Et la religion, et la gioire, et 
l'amour, Il De lauriers et de fleurs le <le Tasse> parent tour à tour = <...> И 
религия, и слава, и любовь // Поочередно украшают его <Тасса> лавра-
ми и цветами [«L* Imagination », песнь V, стихи 707—708 (Delille 1806, 
II: 44)] . Подобно своим знаменитым предшественникам, Батюшков вос­
хищался в Тассовой поэме гармоническим «сочетанием двух тематических 
стихий — батальной и эротической» (Фридман 1971, 127). Рассмотрим, 
как разные ипостаси автора «Иерусалима» представлены в послании «К 
Тассу». 

3. Вот отрывок, посвященный Tacco-баталисту (стихи 23—30): 

Возпѣлъ ты бурну брань, и блѣдны Эвмениды 

Всѣхъ ужасовъ войны открыли мрачны виды, 

Бѣгуть среди полей и топнуть знамена; 

Свѣтильникомъ вражды ихъ ярость разжена, 

Власы разтрепаны и ризы обагренны!... 

Я самъ среди смертей.... и Марсъ со мною мѣдный... 

Но ужасы войны, мечей и копій звукъ 

И гласы Марсовы... какъ сонъ изчезли вдругь! 

Как и Лагарп, Батюшков начинает этот фрагмент обращением к Тас­
су, но в следующих строках меняет расположение материала21. В 28-й 
строке шесть французских александренов редуцированы до двух ключе­
вых фраз: /'erre parmi les morts (стих 63) = я блуждаю среди мертвых 
(или среди смертей); Mars ouvre devant moi [des scenes de carnage] 
(стих 65) = Марс разворачивает предо мною [сцены резни]. Слово (les) 
morts является формой множественного числа либо от le mori 'мертвец, 
покойник', либо от la mori 'смерть* — в любом случае, Лагарп имеет в 
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виду тела павших на поле битвы. Батюшковское прочтение не представ­
ляется очень убедительным, но именно благодаря ему родилась идиома 
среди смертей. Конструкцию Марсъ со мною можно считать характерно 
батюшковской; аналогичный оборот поэт употребил, переводя тибуллов-
ское Nunc ad bella trahor [= Теперь на войну увлечен я (Tib. 1.10.13)]: 
Я съ Марсомъ на войні! (Батюшков 1810а, 277). Интересно происхо­
ждение эпитета мѣдный (Марсъ), отсутствующего у Лагарпа. Майков 
был неправ, полагая, что слово Марсъ «здѣсь употреблено въ смыслѣ во­
енной трубы, подобно лат<инскому> aes sonat < = медь звучит>» [1887а, 
I: 318 (2-й пагинации)] 2 2 . Медный — один из эпитетов Ареса в «Или­
аде» [xàXxeoc; "Aprjc: (V, 704, 859, 866; VII, 146; XVI , 543); ср. мед­
ный Арей в переводе Гнедича (1829, ч. I: 149, 156; ч. II: 121)]. Выра­
жение Марсъ мідный мы находим в костровском переводе «Илиады», 
где бог войны выступает под двумя именами, греческим и латинским: 
Марсъ мѣдный возревілъ, какъ десять тысящь войска // Средь брани 
бурныя, средь подвига геройска [V, 1057—1058 (Костров 1787, 181); 
ср. II. V, 8 5 9 — 8 6 1 ] 2 3 . 

Батальный эпизод послания долгое время толковался наивно-биогра­
фически — в нём (как писал П. И. Бартенев) отразились обстоятельства 
«военной службы», которой «съ молодымъ восторгомъ предался Батюш-
ковъ» (Бартенев 1867, № 10: стб. 1355). Между тем весь этот фрагмент 
имеет чисто литературное происхождение, и грозный античный бог упо­
минается в нём далеко не случайно. Стихам 25—27 батюшковского по­
слания соответствуют следующие места у Лагарпа: 1) По сигналу <Мар-
совой трубы> Беллона <...> Издает неистовый клик и бежит в гущу 
сражения; // Она бежит, топча ногами знамена; // Она влачит по раз­
бросанным трупам // Разодранные лохмотья своей окровавленной оде­
жды (стихи 57—61); 2) Марс <...> Разжигает во мне огонь, опьяняет 
меня своей яростью <. . .> (стихи 65—66) . К первому из процитирован­
ных мест Лагарп сделал примечание: «Et scissa gaudens vadit discordia 
palla. VlRG.» (La Harpe 1806, III: 152 n. 2) . Это строка из описания 
щита Энея в конце VIII книги «Энеиды». Среди выкованных на нём изо­
бражений была битва при Акциуме (Virg. Aen. VIII, 675 слл.): 

Saevit mediò in certàmine Màvors 

caelàtus ferro, trlstèsque ex aethere Dlrae, 

et scissa gaudens vadit Discordia palla, 

quam cum sanguineo sequitur Bellóna flagellò 
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[= Ярится в сражении Маворс, // Сделан из стали резцом, и мрачные 
в воздухе Диры, //Ив раздранном плаще, веселяся, шествует Рас­
пря; I/ Следом за нею идет с бичом кровавым Беллона (Aen. VIII, 700— 
703)] 2 4 . Деталями из «Энеиды» Батюшков дополняет детали, взятые у 
Лагарпа. Из каталога богов во французском стихотворении исключены 
Диры (Фурии), которых Вергилий в других местах называет их грече­
ским именем Eumenides (Grandsen 1976, 180). У Батюшкова Эвмениды 
«восстановлены»: они бігутъ среди полей и топчутъ знамена. Об Эв­
менидах здесь говорится то, что у Лагарпа было сказано о Беллоне: <.. .> 
Elle <Bellone> court, sous ses pieds foulant les étendards <. . .> Согласно 
Вергилию, в руках у Беллоны — окровавленный бич (sanguineum flagel­
limi), а Дискордия (Распря, Вражда) шествует в разодранных одеждах 
(scissa palla). Лагарп сливает Распрю и Беллону в единый образ: рубище 
Беллоны изорвано (Les lambeaux déchirés < . . .>) и окровавлено (<.. .> de sa 
robe sanglante) 2 5 . Последний атрибут Батюшков также передает Эвмени­
дам: ризы у них обагрены человеческой кровью; им же в русском тексте 
приписана ярость Марса. Лагарпа бог войны опьяняет своей яростью 
(<...> m'enivre de sa rage < . . .>) — у Батюшкова ярость Эвменид разже-
на свѣтильникомъ вражды. По всей видимости, вражду в 26-й строке 
послания «К Тассу» следует интерпретировать как деперсонифицирован-
ную Дискордию [ср. батюшковский перевод Лагарпова полустишия La 
discorde tonnait <...> (73): Нітъ болѣе вражды <...>] 26. 

Следует добавить, что Лагарп и Батюшков ясно представляли себе 
роль классических аллюзий у Tacco. 6 сентября 1809 г. Батюшков писал 
Гнедичу по поводу строки E in si bel corpo più cara venia (Ger. lib. V, 
viii, 4) 2 1 : «<...> ето одинъ изъ лучшихъ стиховъ Тассовыхъ <.. .> онъ 
значить: въ прекрасномъ тѣлѣ прекраснѣйшая душа. Етотъ стих^ взять 
изъ Енеиды, вотъ латинской: Gratior et pulchro veniens in corpore virtus 
<Aen. V, 344. — И. П.>. — Смиряйся предъ моей ученостью!» 2 8 Скорее 
всего, это наблюдение заимствовано из Лагарповых примечаний к пере­
воду «Иерусалима»: «lei le Tasse a traduit un beau vers de Virgile avec 
cette fidélité littérale <.. .> C'est le vers de TÉnéide: 

Gratior et pulchro veniens in corpore virtus» 

[= «Здесь Tacco с буквальной точностью перевел прекрасный стих Вер­
гилия <. . .> Это стих из „Энеиды": Доблестью также, что, мнится, 
милее в теле прекрасном» (La Harpe 1806, II: 265 п. 2; Пильщиков 
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1994, 232 примеч. 23)] 2 9 . Интерес к проблеме источников поэмы Tacco 
Батюшков не утратил и в последующие годы 3 0 . 

4. В строках 31—35 своего послания Батюшков вслед за «Epitre au 
Tasse» (стихи 70—76) переходит к впечатлениям от рустико-эротических 
сцен Тассовой эпопеи. Мотивы, подобранные для этого фрагмента Лагар-
пом, перекликаются с начальным эпизодом VII песни «Gerusalemme» 
(Эрминия находит убежище у пастухов на берегах Иордана), а также с 
теми эпизодами поэмы, в которых рассказывается об острове Армиды и 
о любви Армиды к Ринальдо (Ger. lib. X V I ) . 31-я строка русского сти­
хотворения (Я слышу въ далеко пастушечыл свирели) может напомнить 
сцену пробуждения Эрминии (Brown 1986, 239), но в действительности 
Батюшков, не обращаясь к итальянскому первоисточнику, лишь перефра­
зирует французский текст 3 1. В следующем двустишии у Батюшкова появ­
ляется новый «античный» персонаж — Амур: 

Нѣть болѣе вражды, и Богь любви младой 

Спокойно спить въ цвѣтахъ подъ миртою густой. 

Онъ всталъ, и мечь опять въ рукѣ твоей блистаетъ! 

У Лагарпа читаем: La discorde tonnati; с est Vamour qui soupire = Вражда 
утихла; теперь вздыхает любовь (стих 73) 3 2 . Amour — слово мужско­
го рода, поэтому французский автор мог позволить себе олицетворение: 

Il s'endort sur les fleurs, il sourit, et soudain 

Le glaive à son reveil étincelle en sa main 

[= Он <l'amour> спит на цветах, он улыбается, и вдруг, // Едва он 
пробуждается, в его руке сверкает меч (стихи 75—76); помимо про­
чего, Лагарп намекает здесь на освобождение Ринальдо от чар Армиды 
и на возвращение его в стан крестоносцев]. Этот пример демонстрирует 
зыбкость грани между случайным и закономерным в генезисе художест­
венного текста: персонаж, если можно так выразиться, «возникает» из 
несовпадения грамматической структуры языков. Вместе с тем противо­
поставление Марс (и Эвмениды) vs Амур корреспондирует с характери­
стикой Ринальдо у Tacco (Ger. lib. I, lviii, 7—8) , получившей дополни­
тельную известность благодаря переводному стиху Вольтера, который Ла­
гарп инкорпорировал в собственную версию «Иерусалима»: Arme, с est le 
dieu Mars; désarmé, ces/ Г amour = Вооруженный, он — бог Марс; безо-
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ружный, он — сама любовь (La Harpe 1806, II: 157) 3 3 . Несомненно при 
этом, что Батюшкову были понятны реминисценции из «Иерусалима» в 
«Épìtre au Tasse». Формулу любовь <...> вздыхает (<...> cesi l'amour 
qui soupire), не вошедшую в послание «К Тассу», Батюшков (18096, 
349) ввел в свою версию эпизода в очарованном лесу из XVIII песни 
«Gerusalemme»: Любовь <...> Вздыхаетъ въ тростникахъ (стихи 82— 
83). В соответствующем месте подлинника (XVIII, ххіѵ) этой формулы 
нет, но зато она есть в описании волшебного сада Армиды: <. . .> da ogni 
fronda amore spiri [= с каждой ветви дышит любовь (XIV, Іххѵі, 6; ср. 
XVI , хѵі, 8) ] . Такая транспозиция предполагает хорошее знание оригина­
ла: Tacco намеренно сближает топологию сада и леса (Chiappelli 1981, 
117) 3 4 . 

Кульминацией обоих посланий становятся строки, в которых темати­
ческое разнообразие творения Tacco уподоблено переменчивости Протея: 
Quel docile Protée! il varie à ton choix <...> = Какой гибкий Протей! no 
твоей воле он переменяет <. . .> (стих 79); resp.: Какой Протей тебя, 
Торквато, премъняетъ? (стих 36) 3 5 . В резюмирующем пассаже возвра­
щаются мифологические образы: 

Il porte tour-à-tour le sceptre et le tonnerre, 

Les roses de Vénus, les torches de Megère <...> 

[= В его руках то скиптр, то молния, // Розы Венеры, факелы Мегеры 
<.. .> (стихи 81—82)]. Ср. у Батюшкова (стихи 39—41): 

То скиптръ въ его рукахъ, или перунъ зазженный, 

То розы юныя Кипридѣ посвященны, 

Иль факелъ Эвменидъ иль лукъ златой любви < . . . > 

Французское полустишие (Les roses de Vénus < . . .>) передано у Батюш­
кова полной строкой (40), и потому следующий стих ему пришлось до­
полнить выражением, не имеющим эквивалента в оригинале: лукъ златой 
любви. Эта конструкция грамматически двузначна: прилагательное златой 
может быть прочитано и как форма родительного падежа женского рода 
(златой любви), и как форма именительного падежа мужского рода 
(лукъ златой): эпитет златой оттюсится либо к богу любви, либо (и это 
вероятнее) к его атрибуту — луку, который, по-видимому, был введен в 
текст в качестве контрастной параллели к атрибуту Эвменид — факелу 
(ср. Bòmer 1976, 163) 3 6 . 
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Четыре заключительных строки в рассматриваемом разделе послания 
(43—46) очень близки к оригиналу: Протей 

Летить — и я за нимъ лечу въ предѣлы міра, 

То въ адъ, то на Олимпъ! 3 7 У древняго Омира 

Такъ шагъ одинъ творилъ огромный Богъ морей 

И досягалъ другимъ краевъ подлунной всей. 

У Лагарпа (стихи 87—90): 

Il vole, et je le suis au bout de TUnivers 

Au palais de l'Olympe, aux cachots des enfers. 

Tel le chantre d'Hector a peint le Dieu de Tonde, 

Atteignant en deux pas jusqu'aux bornes du monde. 

(= Он летит, и я следую за ним на край Вселенной, // В чертоги 
Олимпа, в темницы ада. // Так певеи, Гектора изображал Бога моря, // 
Достигающего двумя шагами пределов мира.) Последняя деталь тре­
бует пояснения. Лагарп имеет в виду 20 стих XIII книги «Илиады», но 
цитирует неточно; Гомер повествует не о двух, а о четырех шагах Посей­
дона: Трц (xàv орехах іа>ѵ, то 8е тетратоѵ іхето техцсор <. . .> = Трижды 
ступилъ Посидонъ, и въ четвертой достигнулъ предала <...> (Гнедич 
1829, ч. II: 6) 3 8 . Пересказывая «Илиаду», Батюшков буквально следует 
за Лагарпом (ср. Егунов 1964, 169). 

5. Не так обстоит дело с пересказом эпизодов из Tacco: и в отборе, и 
в расположении материала русский автор проявляет полную самостоятель­
ность. У Лагарпа реминисценции из протеического «Иерусалима» завер­
шаются портретом Армиды (стихи 97 слл.) — героини, которую сам 
Tacco сравнивает с Протеем: Proteo novel (Ger. lib. V, lxiii, 4) . В основе 
лагарповского изложения — эпизоды из IV песни (прибытие соблазни­
тельницы Армиды в лагерь христиан) 3 9 . Она предстает перед читателем 
плачущей (стихи 97, 101) и умоляющей (стих 97) 4 0 ; мы видим, как она 
скромно потупляет взгляд в землю (стих 100) 4 1 , ловим ее улыбку и 
взор, которые рождают желание и сулят надежду (стихи 103—105) 4 2 ; 
она умело пользуется очарованием своего голоса и в то же время владеет 
искусством молчания (стих 106) 4 3 . В примечаниях к своему переводу 
«Иерусалима» Лагарп назвал эти картины «одним из высших дости­
жений (chefs-d'oeuvre) итальянского духа» (La Нагре 1806, II: 241 п. 6) 
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и развернул пространную апологию эротических эпизодов IV песни: не 
полагаясь исключительно на образец древних, Tacco нашел тему, умест­
ную в эпической поэме нового времени (La Harpe 1806, II: 241—242 
п. 6, 245—246 п. 14). В «Лицее» (ч. III, кн. I, гл. I, раздел I) Лагарп 
подчеркивает, что итальянский поэт сумел неразрывно «связать» фигуру 
Армиды с «действием» «Освобожденного Иерусалима»; критик видит 
в этом еще одно свидетельство «безупречного построения» Тассовой эпо­
пеи 4 4 . При таком подходе к поэме сцены, в которых действует Армида, 
приобретали особую важность. Она увлекает за собой лучших воинов-
крестоносцев, соблазненных ее красотой, а затем, влюбившись в рыцаря 
Ринальдо (без участия которого не может быть взят Иерусалим — точно 
так же, как Троя не могла пасть без участия Ахилла), уносит его на чу­
десный остров (в этом Армида подобна другой волшебнице — Цирцее, 
которая удерживала на своем острове Одиссея 4 5 ) . 

Батюшков не разделял мнения Лагарпа о том, что присутствие персо­
нажа, подобного Армиде, совместимо с жанровыми законами героической 
поэмы. В письме к А. И. Тургеневу (10 сентября 1818 г.) он говорит 
о портрете Армиды: «И какое мѣсто въ Тассѣ! чудесное! — Здѣсь то — 
Тассъ именно великъ слогомъ, ибо Армида его недостойна Эпопеи 4 6 , ко­
кетка, развратная, прелестница: но слогъ <. . .> ей даетъ прелесть неизъяс­
нимую» 4 7 . В послании 1808 г., отталкиваясь от «EpTtre au Tasse», Ба­
тюшков также обращается к образу Армиды (стихи 47—50); однако на 
этом сходство заканчивается. Батюшков предлагает читателю вспомнить 
эпизоды волшебного сада: 

Армиды чарами средь моря сотворенной, 

Здѣсь тѣнью миртовой въ долинѣ осѣненной, 

Риналдъ, младой герой, забывъ воинской гласъ, 

Вкушаетъ прелести любови и заразъ... 

Описание, на первый взгляд обобщенное и приблизительное, инкрусти­
ровано точными деталями из «Gerusalemme liberata». Сады Армиды были 
сотворены ее нарами [per incanto (Ger. lib. XIV, lxx, 5; ср. X V , xlvi, 8)] 
на острове в бескрайнем море [in pelago infinito ( X V , xxiii, 6 ) ] . В пове­
ствовании об острове (un isoletta) упоминаются тенистые долины [om­
brose valli (XVI, ix, 5)] , однако растут ли на этом острове мирты, неиз­
вестно. У Батюшкова мирта, которую римляне считали деревом Венеры 
(Seyffert 1957, 681; и др.), становится лейтмотивом любовной темы: Амур, 
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также как Ринальдо, возлежит подъ миртою густой (стих 34) 4 8 . Tacco 
называет любовника Армиды il fanciullo, il garzone или il giovenetto 'от­
рок, юноша' (Chiappelli 1957, 98; 1981, 106); в батюшковском послании 
Ринальдо именуется младымъ героемъ в соответствии с традицией фран­
цузских переводов и подражаний (le jeune héros) 49. 

Обращает на себя внимание существительное заразы 'привлекательные 
черты' (ср. СЯ XVIII, вып. 8: 74), которое встречается у Батюшкова 
только дважды (Shaw 1975, 185) — в послании «К Тассу» и в переводе 
из XVIII песни «Освобожденного Иерусалима»: Ринальдо, войдя в оча­
рованный лес, находит там царство сладкое и неги и заразъ (стих 50), 
напоминающее ему о садах Армиды. Можно утверждать, что слово зара­
зы перешло в батюшковскую тассиану из прозаической версии «Иеруса­
лима», принадлежащей М. Попову. У него пустынник Петр предупрежда­
ет Ринальдо о соблазнительных фантомах заколдованного леса (ср. Ger. 
lib. XVIII, х): «<...> не остановляйся при заразахъ, которыя прельстять 
твои чувства» (Попов 1772, ч. II: 327). Чаще всего интересующее нас 
слово появляется в переводе тех песен, где действует Армида. В IV пе­
сни Идраот уверяет Армиду, что воины Годфреда «не возмогуть сопро­
тивляйся соединеннымъ заразамъ <ея> разума и красоты»; она приходит 
в христианский лагерь, «имѣя оружіемъ единыя свои заразы», и прибегает 
к различным притворствам «для умиленія воспламененныхъ ея заразами». 
В XVI песни Ринальдо говорит Армиде, что никакие зеркала «не возмо­
гуть достойно представити <ея> заразъ», а затем Армида жалуется, что 
Ринальдо пренебрегает ее «слабыми заразами» (Попов 1772, ч. I: 137, 
138, 165; ч. II: 255, 267) 5 0 . Другая героиня, при описании которой оказы­
вается уместным слово заразы, — Клоринда. В III песни она «побѣдила» 
Танкреда «своими заразами», после чего (песнь V ) он сделался «нечувст-
вительнымъ ко всѣмъ другимъ заразамъ», в том числе к чарам Армиды. 
Сама Клоринда (песнь VI) презирает «заразы, коими естество толь щедро 
<ее> снабдило» (Попов 1772, ч. I: 103, 197, 244) . Во всех этих случаях 
русскому заразы соответствует at(t)raits 'прелести; charmes, чары' в версии 
Мирабо, с которой делал свой перевод Попов 5 1. Семантическая эквива­
лентность этих терминов представлялась переводчику настолько бесспор­
ной, что он не стал включать attraits в список «новопереведенныхъ словъ», 
предпосланный поэме (см. Попов 1772, ч. I: ді—ві) 5 2 . 

Особую проблему представляет синтаксическая инверсия в стихах 47— 
48 послания «К Тассу». Чтобы преодолеть трудности, возникающие при 
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осмыслении этих строк, их надо прочесть от конца к началу: «[Риналд], 
осененный в долине миртовой тенью, сотворенной средь моря чарами Ар­
миды, [вкушает прелести любови и зараз]» 5 3 . Сложность усугубляется 
из-за рифмы сотворенной : осъненной. Окончание -ой в именительном и 
винительном падежах прилагательных мужского рода совпадало с окон­
чаниями косвенных падежей прилагательных женского рода. Как писал 
Л. А. Булаховский, это «могло приводить к неясности и даже двусмы­
сленности» (1954, 106). Публикаторы послания, очевидно, полагали, что 
оба рифмующихся слова принадлежат к женскому роду: окончание -ой 
в слове осъненной сохранено даже в тех изданиях, где последовательно 
проведена замена -ой -ый (Томашевский 1948, 190; Фридман 19646, 
84; Кошелев 1989, 358; и др.). Еще больше сбивает с толку пунктуа­
ционная конъектура, введенная Майковым и ныне общепринятая: первое 
полустишие 47-го стиха он отделил запятой от второго (Армиды чарами, 
средь моря сотворенной < . . .>) [Майков 1887а, I: 52 (2-й пагинации); 
ср. Благой 1934, 215; и др.]. Тем самым причастный оборот был подчи­
нен выключенному из его состава существительному Армида: волшебница, 
сотворившая остров, сама, подобно Киприде, оказалась сотворенной средь 
моря. Это значит, что до сих пор анализируемый пассаж всеми понимался 
так: «Чарами Армиды, сотворенной средь моря, в долине, осененной мир­
товой тенью, Риналд вкушает прелести любови и зараз». Такое чтение 
неудовлетворительно по многим соображениям, из которых достаточно 
назвать одно: конструкция Риналд вкушает прелести чарами Армиды 
представляется лишенной смысла. 

6. На самых разных уровнях повествования в «Освобожденном Иеру­
салиме» прослеживается параллелизм двух пар персонажей — Армиды и 
Ринальдо, с одной стороны, и Клоринды и Танкреда, с другой. Этот па­
раллелизм актуален и для Батюшкова: в послании «К Тассу» за эпизодом 
Ринальдо и Армиды следует сцена боя Клоринды и Танкреда, завершаю­
щая раздел, посвященный «Иерусалиму» (Varese 1969, 24; 1970, 94— 
95; Brown 1986, 239). В выборе эпизодов Батюшков опирался на авто­
ритет французской критики. Тот же Лагарп («Лицей», ч. II, кн. I, гл. X ) , 
рассуждая о «самых важных или самых патетических фрагментах» Тассо-
вой эпопеи («les morceaux les plus importans ou les plus pathétiques»), 
особо выделяет «описание садов Армиды» и «рассказ о смерти Клорин­
ды» (La Harpe 1799, VI: 210). Ж. де Сталь в X главе I части «De la 
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littérature...» писала: «La mort de Clorinde, tuée par Tancrède, est peut-etre 
la situation la plus touchante que nous connoissions en poesie; et le charme 
inexprimable de cette episode, dans le Tasse, ajoute encore à son effet» = 
«Смерть Клоринды от руки Танкреда — это едва ли не самая трогатель­
ная ситуация, которую мы знаем в поэзии; впечатление от нее усиливает 
неизъяснимая прелесть этого эпизода в изложении Tacco» (Stael-Holstein 
1800, 201). По поводу одной из октав, заслуживших высокую оценку 
мадам де Сталь (Ger. lib. XII, lxiv), сам Батюшков заметил: «<Ч>то мо-
жетъ быть лучше етой строфы?» 5 4 . В статье «Ариост и Tace» Батюшков 
перечисляет любимые сцены «Gerusalemme»: «Прелестный епизодъ Ер-
миніи, смерть Клоринды, Армидины сады и единоборство Танкреда съ 
Аргантомъ! кто читалъ васъ безъ восхищенія? Вы останетесь незабвен­
ными для сердецъ чувствительныхъ и для любителей всего прекраснаго!» 
(1816а, 117) 5 5 . 

В основу стихов 52—60 из послания Батюшкова положены фрагменты 
XII песни «Освобожденного Иерусалима»: пожар, устроенный Клориндой 
и Аргантом (хіѵ—xlvi), бой Танкреда и Клоринды, закончившийся гибе­
лью героини (Ііі слл.), и ламентации Танкреда (Іххѵ слл.): 

Близъ стана воинска, подъ кровомъ черной ночи, 

При заревѣ бойницъ, пылающихъ огнемъ, 

Два грозныхъ воина, вооружась мечемъ, 

Неистовой рукой струятъ потоки крови ( 5 2 — 5 5 ) . 

Ночь — время действия и сквозная словесная тема XII песни, начинаю­
щейся словами: Era la notte = Была ночь (вергилианский топос: пох 
егаІ) 5 6 . Обращение к ночи предваряет рассказ о поединке (XII, Ііѵ, 3 слл.; 
ср. Chiappelli 1981, 139): «О нощь, сокрывшая подъ густотою твоихъ 
крововъ сію достопамятную битву <...>» (Попов 1772, ч. II: 134) 5 7 . 
Упоминание огня отсылает к картине пожара (XII, хіѵ—xlvi; ср. vii, 6 ) , 
вспыхнувшего близ христианского стана [Fuor del vallo nemico (v, 5)] , 
куда Батюшков перенес место схватки. Вооружась мечемъ — модифици­
рованная цитата из Tacco. Танкред спешивается, увидев пешего противни­
ка; начинается единоборство: <.. .> E impugna Vuno e Valtro il ferro acuto = 
<...> И взял тот и другой меч острый [XII, Іііі, 5; ср. le spade 'мечи' 
(1ѵ, 5; и др.)]. В рассказе о битве неоднократно возникает мотив крова­
вых ранений (Іѵіі, 5—6; Іѵііі, 5—6; lix, 6; lxii—lxiv; и др.). Причинами 
гибели Клоринды Tacco называет мрак и ярость [l'ombra e 7 furor (XII, 
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lv, 4 ) ] . Мотивы неистовства, ярости и гнева (furor, sdegno, ira), охва­
тывающего соперников (XII, liii, 6; Ivi, 1—2; lxi, 5; lxii, 1, 8; lxxviii, 3; 
lxxxii, 5; и др.), также присутствуют в послании: Клоринда названа здесь 
«жертвой ярости» Танкреда (стих 56, ср. 55) 5 8 . В четырех заключитель­
ных стихах этого раздела Батюшков максимально близок к итальянскому 
оригиналу (Varese 1969, 24; 1970, 94): 

Постойте воины!... Увы!. . . одинъ падеть... 

Танкредъ въ врагѣ своемъ Клоринду узнаетъ 

И моремъ слезъ теперь онъ платить, дерзновенной, 

З а каплю каждую сей крови драгоцѣнной... ( 5 7 — 6 0 ) 

Tacco подчеркивает неведение Танкреда, именуя Клоринду il suo nemico 
'враг его* (XII, Іііі, 4; Іѵііі, 6; ср. Іѵіі, 4 ) . Только когда она упала, сра­
женная ударом [<...> Ella <...> cadea (lxv, 3)] , Танкред увидел ее и 
узнал [La vide, e la conobbe (lxvii, 7)] . Оригинал стихов 59—60 (CU 
occhi tuoi pagheran <...> Di quel sangue ogni stilla un mar di pianto) при­
вел в примечаниях к своему стихотворению сам Батюшков и дал ссылку: 
«La Cierusalemme, canto XII<, lix, 2—3. — И. П.>» (18086, 65 при­
меч. 5) 5 9 . С этими словами Tacco обращается к Танкреду, из речей ко­
торого взят эпитет драгои,ънная [prezioso (XII, lxxviii, 6 ) ] . 

7. Мы видим, что в батюшковском переложении Лагарпа непрестанно 
варьируются способы интерпретации источника: точное воспроизведение, 
свободный пересказ, тематически сходные самостоятельные фрагменты; 
имеются даже случаи явной полемики с оригиналом. Вот как начинает 
свое стихотворение Батюшков: 

Позволь, священна тѣнь! безвѣстному пѣвцу 

Коснуться къ твоему безсмертному вѣнцу < . . . > 

Среди Элизія, близъ древняго Омира, 

Почіетъ тѣнь твоя, и Аполлона лира 

Еще согласьемъ духъ поэта веселить! 

Рѣка забвенія и пламенный Коцитъ, 

Тебя съ любовницей, о Тассъ, не разлучили! 

Въ Элизіѣ теперь васъ Музы съединили: 

Печалей нѣтъ для васъ, и скорбь протекшихъ дней, 

Какъ сладостну мечту объемлете душей... 
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Лагарп, обращаясь к Tacco, ориентируется на описание Аида в Вергили-
евой «Энеиде»: Если твоя тень испила счастливое забвение Элизия 
[<...> А Ьи ІЪеигеих oubli <...> de l'Élysée (стихи 5—6)] , тогда зрелище 
твоих долгих скорбей [tes longues douleurs (стих 7)] представится тебе 
только сном [un songe (стих 8) ] . Но если она пребывает близ той 
рощи (стих 9) , где Дидона, вздыхая, отвернулась от Энея (стих 10), 
если Парки соединили тебя с влюбленными манами, чье пламя не уга­
сили воды Леты (стихи 11—12), то позволь (permets) мне утешить 
тебя беседой (стихи 13—14). 

Стихотворению Лагарпа предпослан эпиграф: 

Lugentes campi: sic illos nomine dicunt. 

Hic quos durus amor crudeli tabe peredit... 

... cura? non ipsa in morte relinquunt. 

Eneide, liv. VI 

[= Области скорбных полей: их по имени так называют. // Здесь, кого 
злая любовь беспощадным недугом изгрызла... // ...страсти и в самой 
смерти... не покидают (La Нагре 1806, III: 151)]. Лагарп цитирует сти­
хи Aen. VI, 441—442 и 444: он предполагает найти своего певца там, 
где Эней встретил Федру, Лаодамию, Дидону, — близ развилки дорог, 
одна из которых ведет в Элизий, другая — в Тартар 6 0 . В «полях скор­
би» маны помнят о любви, но память служит им наказанием: в отличие 
от элизийских теней, им не дано вкусить радость забвения. У Батюшкова 
иначе: тень Торквато «почіеть среди Элизія», где Музы (не Парки!) 
съединили певца с его любовницей. Глагол съединили взят из француз­
ского стихотворения (font rejoint), однако общая ситуация инвертирована: 
Торквато и Леонора не знают тех печалей, которые преследуют стра­
дальцев в подземном царстве «Энеиды». Как и в лагарповском варианте 
Элизия, скорбь протекшихъ дней представляется им сном (мечтой), но, 
в отличие от картин, нарисованных Лагарпом и Вергилием, в батюшков-
ском Элизии любовники блаженствуют вдвоем. Вергилиев Элизий анти-
эротичен — Батюшков противопоставляет ему эротический Элизий. 

Неправдоподобно, чтобы поэт, воспитанный на эстетике позднекласси-
ческой школы, взял на себя смелость произвольно изменить традиционную 
картину. Наиболее вероятный источник, на который мог опираться Ба­
тюшков, — это вариант мифа об Орфее и Эвридике, рассказанный в XI 
книге Овидиевых «Метаморфоз». У Овидия повествование о трагической 
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любви завершается «светлым разрешающим аккордом» (Norden 1966, 
518) — певец и его возлюбленная находят счастье в Элизии (Stephens 
1958, 182; Boillat 1976, 33, 92; Bòmer 1980, 253—254; Вулих 1996, 
144—145): 

Тень же Орфея сошла под землю. Знакомые раньше, 

Вновь узнавал он места. В полях, где приют благочестных, 

Он Эвридику нашел и желанную принял в объятья 6 1 . 

Там по простору они то рядом гуляют друг с другом, 

То он за нею идет, иногда впереди выступает, 

И не страшась, за собой созерцает Орфей Эвридику. 

Ovid. Met. XI, 61—66 (перевод С. Шервинского) 

Параллель между Tacco и Орфеем прочерчена в «Épitre» Лагарпа 
(стих 94) . Кроме того, фигура вещего певца играет важную роль в за­
гробном путешествии Энея. Орфей — это первый из примеров (exempla), 
который вспоминает герой, прося у Сивиллы позволения спуститься в 
Айдес (Virg. Aen. VI, 119—120; Austin 1977, 76). Эней встречает Ор­
фея среди обитателей Элизия (Aen. VI, 645—647) , но из текста «Энеи­
ды» не ясно, находится ли в Элизии Эвридика. Не проясняют дело и 
«Георгики» (см. Georg. IV, 494—527). Только в юношеском «Комаре» 
Вергилий помещает Эвридику наравне с Орфеем в Элизий — опять-таки, 
непонятно, вместе или порознь (Culex 268—296; Giintzschel 1972, 100). 
Существенно, однако, что Вергилий в послании Батюшкова не упомина­
ется. Зато в нём фигурирует Овидий, и в этом заключается еще одно 
яркое отличие русского подражания от французского оригинала. 

Лагарп творит миф о явлении Tacco-поэта: Прозвучал твой голос — 
и тут пробудилась (s'éveille) Авзония (стихи 25—26) . Ты пел в Фер­
раре, вдохновленный славой и любовью, которые воспламеняли твой 
гений [ton genie (стихи 31—33)]. Муза Эпопеи прилетела с могилы Вер­
гилия (стихи 34—35), чтобы услышать твои бессмертные песни [tes 
chansons immortelles (стих 37)]. Над твоей священной главой она рас­
простерла свои крылья и собственной рукой тебя увенчала (стихи 
38—39). Весь Олимп восплескал, ему отозвался Пинд (стихи 39—40). 
У Батюшкова мы читаем (стихи 19—22): 

Ты пѣлъ — и весь Парнасъ въ возторгѣ пробудился, 

Въ Феррару съ Музами Фебъ юный низпустился, 
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Назонову тебѣ онъ лиру самъ 6 2 вручилъ 

И геній крыльями безсмертья осѣнилъ. 

Налицо сокращение темы, перекомпоновка лексического материала и варь­
ирование традиционной атрибутики («Пинд» — «Парнас», «Муза» — «все 
Музы и сам Аполлон»), однако нас будет интересовать другое. Лагарп 
сопоставляет Tacco с двумя певцами, служившими Каллиопе: с Вергилием 
(стих 35) и Гомером (стихи 43 слл.). После П. Бени (Beni 1607) к этой 
параллели обращались многие авторы, писавшие об «Иерусалиме» (Puglisi 
Pico 1896, 37—45), в том числе наставник Батюшкова М. Н. Муравьев 
(Майков 1885, II: 565; Фридман 1971, 200; Горохова 1980, 140—141) 
и, позже, сам Батюшков: «Сколько описаній битвъ въ поемѣ Торквато! 
И мы смѣло сказать можемъ, что сіи картины не уступаютъ, или рѣдко 
ниже картинъ Виргилія. Онѣ часто напоминаюгь намъ самаго Гомера» 
(1816а, 111). В послании 1808 г. Батюшков также уподобляет Торквато 
Гомеру (стихи 7, 110—112), но Вергилия заменяет Овидием (стих 21): 
Омир репрезентирует героическую поэзию, Назон — любовную. Ассоци­
ация «Tacco — Овидий» для Батюшкова оказалась значимой: он не толь­
ко заставил Феба вручить творцу эпической поэмы Назонову лиру, но и 
переработал в духе Овидия вергилианскую картину царства мертвых из 
«Épitre au Tasse» 6 3 . 

8. В переводных текстах первой четверти X I X в. часто совмещались 
две противоположные тенденции: калькирование французской поэтической 
фразеологии и заимствование уже готовых формул у русских современни­
ков и предшественников (Томашевский 1937а, 13). В этой связи посла­
ние «К Тассу» представляет исключительный интерес. 

С одной стороны, целый ряд мотивов, введенных в русскую тассиану 
Батюшковым, восходит непосредственно к Лагарпу. Так, дословно с фран­
цузского переведена формула преждевремянно несчастливъ и великъ 
(стих 18); ср.: <. . .> Fut d'etre avant le terns et grand et malheureux 
(стих 24). Отдаленное сходство некоторых мест из послания «К Тассу» с 
«Тассовыми бдениями» Компаньони показалось Гороховой (1978, 140) 
достаточным для того, чтобы усмотреть отражение «Veglie» в стихах 
61 слл. На самом деле они взяты из Лагарпа и выполняют ту же компо­
зиционную функцию, что и во французском оригинале: Чтожъ было для 
тебя наградою, Торкватъ? // За пъсни стройныя? — Зоиловъ острый 
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ядъ <...> — Eh bien! quel fut le prix de ces efforts sublimes?... <...> Inexo­
rable Envie!... (стихи 109—111) 6 4 . Аналогичным риторическим вопросом 
открывается следующий абзац: Иміло ли конецъ несчастіе поэта? 
(стих 87) — Ce long cours d'infortune a-t-il enfin son terme? (стих 177). 
В некоторых строках Батюшкова воспроизведены даже ритм и синтаксис 
подлинника: Придите! Вотъ поэтъ, превыше смертныхъ хвалъ <...> 
(стих 81) — <.. .> Approchez: le voila, ce chantre renommé <...> (стих 
160) [ср. также: О вы, которыхъ ядъ <. . .> (стих 77) — Et vous dont le 
courroux <...> (стих 159)] 6 5 . 

С другой стороны, рядом с точно переведенными сегментами текста 
мы встречаем в послании «К Тассу» преднамеренные отступления от ис­
точника: Позволь <ср. permets у Лагарпа в стихе 13. — И. П.>, священ­
на тЬнь! безвестному півцу // Коснуться къ твоему безсмертному 
вінцу <. . .> (стихи 1—2); Торквато! Кто изпилъ всЬ горкія отравы // 
Печалей и любви, и въ храмъ безсмертной славы, // Ведомый Музами, 
въ дни юности проникъ <...> (стихи 15—17). Согласно Лагарпу, Тор­
квато достиг славы (attendit la gioire) только на смертном одре [au mo­
ment de la mort (стих 3)] . Кроме того, Батюшков перенес в свое новое 
произведение формулы, с которыми раньше обращался к В. А. Озерову: 

Любимецъ строгой Мельпомены, 

Прости усердный стихъ безвѣстному пѣвцу. 

Не лавры къ твоему вѣнцу, 

Рукою дерзкою сплетенны, 

Я въ даръ тебѣ принесъ. Къ чему мой фиміамъ <s ic !> 

Творцу Димитрія, кому безсмертны Музы < . . . > 

Открыли славы храмъ? 

(Батюшков 1 8 0 8 а , 1 4 5 ) 6 6 

Наглядным свидетельством русско-французского полигенеза послания 
Батюшкова может послужить сцена смерти Торквато (стихи 101—103): 

Премѣна жалкая столь радостнаго дни! 

Гдѣ знамя почестей — тамъ смертны пелены, 

Не увѣнчаніе, но лики погребальны... 

Д. Д. Благой указал, что в майковском издании 102-й стих был «воспро­
изведен <.. .> ошибочно»: знаки почестей вместо знамя почестей [Бла­
гой 1934, 558; ср. Майков 1887а, I: 53 (2-й пагинации)]. В дальнейшем 
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все публикаторы, за исключением Б. В. Томашевского (1948, 192), при­
держивались чтения «Драматического Вестника»; тем не менее, конъекту­
ра юбилейного собрания не может быть отвергнута безоговорочно: Май­
ков опирался на текст издания 1834 г., подготовленный к печати Гнеди-
чем 6 7 . Только обращение к оригиналу послания позволяет установить, что 
вариант Гнедича (?) был результатом недосмотра или редакторского про­
извола: 

< L e destin> montrait la couronne, il ouvre le cercueil. 

U n si beau jour se change en d'affreuses ténèbres, 

L ' é t e n d a r d de la gioire en des linceuls funèbres 

[= Судьба, посулив венок, отворяет гроб. // Столь счастливый день 
сменяется ужасающей тьмой, // Знамя славы — погребальными пеле­
нами (стихи 200—202)] . Сопоставление батюшковских стихов с подлин­
ником понуждает внести коррективы в историко-литературный коммента­
рий. Благой считал, что эти строки «явно подсказаны Батюшкову знаме­
нитой антитезой из оды Державина „На смерть князя Мещерского"» 
(Благой 1934, 558): Где стол был яств, там гроб стоит, // Где пир­
шеств раздавались лики, // Надгробные там воют клики 6 8 . Нельзя, 
однако, не заметить, что из трех вышеприведенных стихов послания «К 
Тассу» первый дословно переведен из Лагарпа, во втором на француз­
ский фразеологический материал накладывается державинский синтаксис 
(где... там...), а в третьем лагарповская лексическая оппозиция (la 
couronne 'венок* vs le cercueil 'гроб') трансформирована под воздействием 
окказиональной синонимии в оде Державина. У Державина — паралле­
лизм противопоставлений: стол яств и лики пиршеств противопоставле­
ны гробу и надгробным кликам. У Батюшкова лагарповский cercueil 
'гроб* по ассоциации с державинским гробом и надгробными кликами, а 
также под воздействием рифмы клики : лики контаминируется в лики 
погребальны, и этот образ, восходящий к Державину, в батюшковском 
стихе противопоставлен увенчанию, которое восходит к Лагарпу. Еще о 
связи с поэтикой предыдущего столетия сигнализирует неточная рифма 
дни : пелены (Гаспаров 1977, 67, 69; 1984, 142—144), а кроме того, 
созвучие, связывающее 23-й и 24-й стих послания Батюшкова: <.. .> Эв­
мениды // ВсЬхъ ужасовъ войны открыли мрачны виды, // Бегутъ сре­
ди полей <...> Эта рифма была употреблена Барковым (?) в знаменитой 
оде «Приапу»: Оставя в тартаре свой труд, // И гарпии и евмени-
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ды, //И демонов престрашны виды // Все взапуски ко мне бегут 
(Цявловский 1996, 250; Пильщиков, Шапир 2002, 280) 6 9 . 

Из других случаев полигенеза остановлюсь только на одном. В стихо­
творении Лагарпа есть строки, долженствующие изобразить внезапную 
перемену в жизни героя: On déchira trop tot les voiles favorables // Qui 
couvraient de ton sort le secret enchanteur = Вскоре будут разорваны бла­
госклонные завесы // Скрывавшие чарующую тайну твоей судьбы (сти­
хи 142—143). Отталкиваясь от этого маловразумительного иносказания, 
Батюшков создает новый энергический образ: Завѣса раз драна! — Ты 
узникъ сталъ, Торквато! (72). Подобно французскому voile (ср. Гри­
горьева 1969, 229), слово завеса нередко употреблялось в переносном 
значении 'внешний облик, ложная видимость': завѣса святости (Ломо­
носов), зав-Ьса величавости (Радищев), зав-Ьса скромности (Карамзин) 
и т. п. (СЯ XVIII, вып. 7: 174—175). В послании «К Тассу» речь идет 
о «завесе лести» — о притворной хвале и ласках, которыми Торквато 
был недолгое время окружен при дворе феррарского герцога. Но у соче­
тания завеса раздрана — особая история; оно восходит к евангельскому 
повествованию о распятии Христа: когда Иисус испустил дух, «здв'ксд 
ц^ковндл j)43Af4CA » (Мф 27, 51; Мк 15, 38; Лк 23, 45). Евангелисты 

говорят о завесе иерусалимского храма (то хостатсѴітаа(Аа той ѵаои), ко­
торая отделяла святилище от Святая Святых (ГОНЕ); ср. Исх 26, 31—35; 
Cranfield 1977, 459—460; и др.). Связь батюшковского стихотворения 
с библейским контекстом — опосредованная; дерзкая метафора уже упо­
треблялась в русской литературе до Батюшкова, в частности, тем же 
Державиным в оде 1799 г. «На коварство...»: <. . .> Завеса лести разде­
рется (Державин 1808, ч. I: 183) 7 0 . 

Генетический анализ послания «К Тассу» выявляет характерную осо­
бенность переводческой техники Батюшкова. В стихотворении свободно 
сочетаются элементы, восходящие к разным источникам, а степень пере­
водческой точности произвольно варьируется при переходе от одного сег­
мента к другому: рецидивы крайнего буквализма соседствуют с заменами 
европейских поэтических идиом на русские. К сходным выводам подтал­
кивают и наблюдения над переводами Батюшкова из Tacco, которым по­
священа следующая глава. 



Глава вторая 

ПЕРЕВОДЫ 
ИЗ «ОСВОБОЖДЕННОГО ИЕРУСАЛИМА» 

(1808-1810) 

1. Вслед за посланием «К Тассу» Батюшков поместил в «Драматиче­
ском Вестнике» свой «опыть перевода нѣкоторыхъ октавъ изъ безсмерт-
ной Тассовой поэмы» — стихотворную версию эпизода из I песни «Geru­
salemme liberata» (xxxii—xli), повествующего об избрании Годфреда глав­
ным военачальником и о параде христианских войск. Автор предупреждал 
читателей: «Если не найдутъ высокихъ піитическихъ мыслей, красоты вы-
раженій, плавности стиховъ, то вина переводчика: подлинникъ безсмер-
тенъ» (Батюшков 18086, 67). По-видимому, уже тогда Батюшков был 
близок к представлению о том, что творения великих итальянцев «ни на 
какой языкъ перевести не возможно» (Батюшков 18166, 187). 6 сентября 
1809 г. он писал Гнедичу: «<...> Іерусалимъ сокровище, чѣмъ болѣе чи­
таешь тѣмъ болѣе новыхъ красотъ которые <sic!> изчезають во всѣхъ 
переводахъ» 7 1 . 

Подобно другим поэтам-переводчикам рубежа X V I I I — X I X вв., Ба­
тюшков воспроизводил не собственно оригинал, а комплекс тематически и 
стилистически связанных с ним текстов, включая уже существующие пе­
реводы (которые я буду называть переводами-посредниками). Принцип 
анализа версий-посредников может быть сформулирован следующим об­
разом: их воздействие считается доказанным (или, по крайней мере, 
высоко вероятным) в том случае, когда у двух переводчиков обнаружено 
значительное число одинаковых отступлений от оригинала, которые при 
этом не совпадают с отступлениями в других переводах (Пильщиков 
19956, 90—91; 1999г, 9; 2001, 345). 
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К началу X I X века в России имелся только один полный перевод по­
эмы Tacco, сделанный М. Поповым с прозаического переложения, «надъ 
которымъ трудился господинъ Мирабодъ» (Попов 1772, ч. I: Т при­
меч. *; Семенников 1913, 43; Заборов 1963, 81—82; 2000, 43; Горохова 
1973, 143—146). Труд Ж.-Б. Мирабо (1724) на полстолетия стал пере­
водом «Иерусалима» par excellence; несмотря на свое несовершенство, он 
имел огромный успех и открыл перед автором двери Академии (Beali 
1942, 129—132) 7 2 . Книга Попова также пользовалась популярностью. 
Карамзин писал в «Пантеоне Российских Авторов»: «Переводы Г. Попо­
ва были въ великомъ уваженіи: особливо Тассовъ Освобожденный Ісру-
салимъ, о которомъ Е К А Т Е Р И Н А Вторая упоминаеть съ похвалою 
въ одномъ изъ писемъ своихъ къ Вольтеру» (Карамзин 1820, 325). Че­
рез два года после опубликования перевода Попова увидела свет лучшая 
франкоязычная прозаическая версия поэмы, принадлежащая Ш.-Ф. Ле-
брену (переработанное издание со вступительной статьей Ж.-Б.-А. Сюара 
вышло в 1803 г.). В том же 1774 году, рецензируя эту книгу, Лагарп 
писал, что она «заставит забыть» «слабый, растянутый, вялый и подчас 
неточный перевод г-на де Мирабо» (La Нагре 1778, VI: 130—131). 
«Освобожденный Иерусалим» Лебрена был единогласно признан шеде­
вром французской переводной литературы; опубликованный без имени ав­
тора перевод некоторое время «приписывали Ж.-Ж. Руссо, и он достоин 
этого великого писателя <.. .>» [Panckoucke 1785, I: 10 (1-й пагинации)]. 
Исключительного значения лебреновского перевода не отменили последу­
ющие работы, в том числе версия à coté du texte Ш.-Ж. Панкука (1785), 
о которой высоко отзывался Женгене (Ginguené 1789, № 19: 94; Grossi 
2001, 253 п. 4) . В 1795 г. П. Баур-Лормиан (см. о нём Gallagher 1938) 
перевел итальянскую эпопею en vers fran^ais. Вскоре в изданных А. Г. Ре­
шетниковым сборниках «Разные стихотворения» (Москва 1798) и «Про­
должение разных стихотворений» (Москва 1799) появились русские сти­
хотворные переводы из «Освобожденного Иерусалима». Об их сущест­
вовании Батюшков, судя по всему, не знал — в одном из примечаний, 
которыми снабжено послание «К Тассу», он пишет: «Кажется до сихъ 
поръ у насъ нѣтъ перевода Тассовыхъ твореній въ стихахъ» (18086, 62 
примеч. 2; Горохова 1980, 149—153). 

В апреле и в июне 1808 г. стихотворные отрывки из «Иерусалима» 
опубликовал А. Ф . Мерзляков (1808а; 18086). 24 июня 1808 г. Батюш­
ков с беспокойством спрашивал Гнедича: «Мерзляковъ не перевелъ-ли 
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уже безъ меня? и не лучше-ли моего, ето меня мучить» 7 3 . К труду сво­
его соперника Батюшков всегда относился с большим уважением (ср. Вер-
ховский 1941, 403). В письме к А. И. Тургеневу от 10 сентября 1818 г. 
он противопоставляет мерзляковский перевод шишковскому: «<...> слу­
шать буду сегодня переводъ Мерзлякова, у котораго много пламенныхъ 
стиховъ <...>» 7 4 . Ю. Н. Тынянов ошибался, утверждая, что Батюшков 
«почти примирился с поэзией Мерзлякова и <. . .> нашел у него „пламен­
ные стихи"» только в 1818 г., когда наступил «кризис „карамзинизма"» 
(Тынянов 1926а, 229, ср. 246). Еще в мае 1810 г., сообщая Гнедичу мо­
сковские новости, Батюшков отзывался о Мерзлякове в тех же выра­
жениях: «Мерзляковъ читалъ 4-ю пѣснь Tacca, въ которой истинно есть 
прекрасные стихи» (Майков 1886, т. III: 94) 7 5 . В переписке 1807— 
1808 гг. другие переводы эпопеи не упоминаются, однако сопоставление 
батюшковского фрагмента с предшествующими версиями обнаруживает его 
зависимость от Лагарпа и от Попова (см. Приложение II). 

Исследователи подчеркивают, что Батюшков переводил Tacco высо­
ким слогом, «с изобилием славянизмов, выходящих уже из употребления 
в других жанрах его творчества» (Верховский 1941, 403; Serman 1974, 
28—29; Горохова 1975, 253 примеч. 63; 1980, 145; Brown 1986, 239). 
Эта «архаизирующая» стратегия была унаследована им у Попова, который 
безусловно предпочитал церковнославянские формы русским, полагая, что 
«обширный и богатый Славенскій Языкъ <. . .> есть источникъ и красота 
Россійскаго» (Попов 1772, ч. I: 7; ср. Живов 1996, 417). Но это далеко 
не всё: подчас Батюшков заимствует у предшественника обороты, не име­
ющие точных эквивалентов в итальянском оригинале. Вот несколько при­
меров 7 6 . 

Годфред провозглашен военачальником крестоносцев; он получает но­
вые полномочия. В итальянском тексте сказано: L'approvar gli altri: esser 
sue parti deano <...> = Прочие это одобрили: должно стать его уделом 
<.. .> (I, хххііі, 1). У Батюшкова: И плески шумные избранье увънчали!// 
Ему единому, всъ ратники віщали <. . .> (стихи 9—10) — в соответст­
вии с версией Попова: «Всѣ прочіе восплескали единодушно сему избра­
нно. Ему единому, вѣщали <...>» (Попов 1772, ч. I: 17) 7 7 . Попов точно 
следует французскому тексту: «Tous les autres applaudirent unanimement 
à leur choix. C'est à lui, dirent-ils <.. .>» (Mirabaud 1724, I: 13). 

Начинается смотр войск. Французы идут под традиционным знаме­
нем золотых лилий [<...> de' gigli d'oro <...> l'usata insegna (I, xxxvii, 
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5—6)] . Попов перефразирует Мирабо: «<...> благородная Хоругвь Трехъ 
Лилій» (Попов 1772, ч. I: 19); так же описывает французский флаг Ба­
тюшков: <. . .> хоругвь трехъ лилій благородныхъ (стих 45). Ср. у Ми­
рабо: «<...> la noble Enseigne des Fleurs-de-lys» (Mirabaud 1724, I: 15). 
Из этого примера (а также из ряда других) видно, что Батюшков поль­
зовался переводом Попова и не обращался к версии Мирабо. 

Итальянский поэт рассказывает, что на параде всадники и пехотинцы 
передвигались раздельно [<...> si vedea davanti // Passar distinti i cavalieri 
e i fanti (I, xxxv, 7—8)] . В русских переложениях установлен строгий 
порядок шествия, a pluralia заменены собирательными именами: Но вой­
ско двигнулось 78 — передъ вождемъ течетъ // Тяжела конница и ей 
пѣхота въ слѣдъ (строки 31—32 в переводе Батюшкова); «Прибывшу 
туда Годофреду, все воинство предъ нимъ учинило свое шествіе; во пер-
выхъ конница, и за оною пѣхота» (Попов 1772, ч. I: 18). Ср.: «<...> 1а 
Cavalerie d'abord, & puis l'Infanterie» (Mirabaud 1724, I: 14). 

Tacco, желая польстить своему покровителю Альфонсу д'Эсте, гово­
рит, что Гельф имел длинный ряд Эстских предков [<...> De gli avi 
Estensi un lungo ordine <. . .> (I, xli, 4 ) ] . У Батюшкова другая формула: 
Изъ дома Эстскаго сей витязь родился (75). Ср.: «<...> знаменитый 
домъ Естскій» (Попов 1772, ч. I: 21); «<...> l'illustre maison d'Este» 
(Mirabaud 1724, I: 16). 

В интерпретации переводчиков XVIII в. «святое рвенТе (un saint zele) 
возбудило» епископов Вильгельма и Адемара «препоясати мечъ» (Попов 
1772, ч. I: 20; Mirabaud 1724, I: 16). Отсюда восклицание Святое рве­
те! в батюшковской версии «Иерусалима» (стих 59) — итальянского ана­
лога этому выражению нет 7 9 . 

Часть отступлений от подлинника Батюшков допустил, ориентируясь 
на Лагарпа 8 0 . Ко французскому переводу восходят некоторые парафразы 
и эпитеты: ср. светило дня (стих 26) и Vastre du jour (стих 281) вместо 
il sol(e) 'солнце' (I, xxxv, 1); Счастливой Иль-де-Франсъ, обильной, 
многоводной <. . .> (стих 49) и heureux (стих 298) вместо ampio e bello = 
обширный и прекрасный (I, хххѵіі, 4) . Русская синтаксическая конструк­
ция: Повіждь — да слава ихъ утраченна вѣками <. . .> (стих 37) — со­
ответствует французской [Раг/е, et que désormais leur longue renommée 
<...> = Говори, и да отныне их долгая слава < . . .> (стих 292)] и рас­
ходится с итальянской [Suoni e risplenda la lor fama antica = Озвучь 
и освети их древнюю славу (I, хххѵі, 5)] . 
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Годфред в поэме Tacco принимает военные приветствия с видом спо­
койным и сосредоточенным [<...> in volto placido e composto (I, xxxiv, 
4)] ; в русском переложении иначе: <Онъ> видь величія спокойнаго яв-
лялъ (стих 20) . М. Ф . Варезе цитирует батюшковский стих как пример 
вольного обращения переводчика с оригиналом (Varese 1969, 22), но Ба­
тюшков следовал здесь не итальянскому тексту, а французскому: <Gode-
froi,> calme et majestueux = <Годфред,> спокойный и величественный 
(стих 274). Эта характеристика дословно повторена в «Умирающем Tac­
ce», где «христіянскіе витязи, со всѣми, даже малѣйшими, оттѣнками ха-
рактеровъ, изображены въ нѣсколькихъ строкахъ» (Плетнев 1823, 222): 
<...> Готфредъ, Владыко, вождь Царей <...> спокойный, величавый 
(Батюшков 1817а, ч. II: 250). Титул вождь Царей тоже взят из раннего 
перевода: <. . .> Готфреда нарекли вождемъ самихъ царей (стих 8) 8 1 . 

Французские и русские поэты 1790-х — 1810-х годов переводили 
«Gerusalemme» александреном со смежной рифмовкой — стихом француз­
ской и русской эпопеи (ср. Егунов 1964, 89—92; Голенищев-Кутузов 
1965; 1966, 416; Lauer 1968, 486—488; Эткинд 1973, 145, 153; Serman 
1974, 30; Матяш 1979, 104). При этом у Батюшкова двустишия сгруп­
пированы в 8-строчные строфы (в соответствии с количеством строк в 
Тассовой октаве). Перераспределение словесного материала эндекасилла-
бических октав по александрийским двустишиям батюшковского фрагмен­
та также не оставляет сомнений в том, что русский переводчик сверялся 
со стихотворной версией Лагарпа. Вот начало X X X V " октавы I песни: 

Facea ne l'oriente il sol ritorno, 

Sereno e luminoso oltre l'usato, 

Quando co' raggi usci del novo giorno < . . . > 

В буквальном переводе H. Остолопова это место звучит так: Дълало на 
востокъ солнце возвращеніе // Светлое и блестящее, сверхъ обыкно-
веннаго, // Когда съ лучами, вышло, новаго дня < . . .> (Остолопов 1819, 
351). У Лагарпа и Батюшкова три строки превращаются в две — ср. сти­
хи 281—282 во французском переложении и стихи 25—26 в русском: 

Jamais l'astre du jour s'élevant dans les cieux, 

Ne fit voir à la terre un front plus radieux. 

Торжественнѣй въ сей день явилось надъ морями 

Свѣтило дня, лучи ліющее рѣками! 
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Еще большей компрессии подверглись 3—6 стихи X L I октавы: 

Conta costui per genitor latino 

De gli avi Estensi un lungo ordine e certo; 

M a , german di cognome e di domino 

Ne la gran casa de' Guelfoni è inserto. 

Ср. переводы: 

Des héros du sang d'Este illustre rejeton, 

Des Guelfes non moins grands l'heureuse adoption < . . . > 

(стихи 3 2 1 — 3 2 2 ) 

И з ъ дома Эстскаго сей витязь родился, 

Возпринят Гелфомъ быль и Гелфомъ назвался < . . . > 

(стихи 7 5 — 7 6 ) 

Рассмотрим пристальнее самый яркий случай — перевод начальных 
строк знаменитой X X X V I строфы I песни: 

Mente, de gli anni e de l'oblio nemica, 

De le cose custode e dispensiere, 

Vagliami tua ragion, si ch'io ridica 

Di quel campo ogni duce ed ogni schiera 

(= Память, врагиня годов и забвения, // Вещей хранительница и рас-
пространительница, // Передай мне свое знание, дабы я мог переска­
зать, // Из какого лагеря был каждый вождь и каждый полк). Оба 
переводчика вольно передают первую строку целым двустишием, а в сле­
дующее двустишие умещают содержание остальных трех строк: 

Тоі qui perces des terns la nuit injurìeuse, 

О toi du noir oubli toujours victorìeusel 

Mémoire, ouvre pour moi tes antiques depots; 

Redis-moi tous les noms des chefs et des héros < . . . > 

[= Ты, пронзающая оскорбительную ночь времен, Ц О, ты, всегда по­
беждающая черное забвение! // Память! открой мне свои древние хра­
нилища; // Перескажи мне все имена вождей и героев <. . .> (стихи 
287—290)] ; 

О память свѣтлая! Тобою озаренны 

Протекши времяна и подвиги забвенны; 
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О память! Мнѣ свои хранилища открой! 

Чьи ратники сіи? Кто славной ихъ герой? 

(стихи 3 3 — 3 6 ) 8 2 

Нетрудно заметить, что версии Лагарпа и Батюшкова настолько же 
близки друг к другу, насколько обе далеки от оригинала (у Tacco речь 
идет о Памяти-хранительнице, у Лагарпа и Батюшкова — о хранили­
щах Памяти; глагол открыть есть у обоих переводчиков, но отсутству­
ет в итальянском оригинале; и т. д.). Для того, чтобы объяснить лексико-
синтаксические отклонения обоих переводов от итальянского первоисточ­
ника, необходимо обратиться к истории французских версий этого фраг­
мента. Своим появлением в переводе X X X V I октавы слово héros обязано 
Бауру-Лормиану: <. . .> Redis-moi les hauts faits et les noms des héros = 
<...> Перескажи мне высокие деяния и имена героев (Baour-Lormian 
1796, I: 13); Лагарп слегка переиначил строку предшественника, прибли­
зив ее к подлиннику (характерно, что и у французских поэтов, и у Ба­
тюшкова слово héros/герой попадает на клаузулу8 3). 35-й стих батюшков-
ского отрывка целиком переведен с французского. Лексико-морфологиче-
ский строй французского языка позволяет точно воспроизвести эффектную 
просопопею Tacco [Mente <...> custode e dispensiera = memoire <...> gar-
dienne & dispensatrice (Vigenère-Bourbonnais 1595, fol. 6 V ) ] , однако для 
переводчиков XVIII в. она была стилистически неприемлема. Из двух 
приложений Мирабо сохранил первое (custode 'хранительница, страж-
ница'), причем передал его не словом gardienne 'та, которая охраняет', а 
семантически близким depositane 'та, которая хранит': «Mémoire <.. .> qui 
es la depositale de tout ce qui s'est passe dans le monde» (Mirabaud 1724, 
I: 14). Через несколько десятилетий и такая «ретушь» показалась недоста­
точной. Перелагая Мирабо, Попов заменил одушевленное существительное 
хранительница неодушевленным хранилище: «Память <. . .> хранилище 
всего случившегося въ мірѣ» (Попов 1772, ч. I: 18—19). К похожему 
решению пришел Лебрен, употребивший в своем переводе слово dépót 
'хранилище' 8 4 : «О toi <. . .> qui conserves, dans un depot fìdèle, les événe-
mens passes, mémoire<!>» (Lebrun 1774, I: 14; 1803, I: 15) = «О ты <.. .> 
соблюдающая въ надежномъ хранилищѣ минувшія событія, Память!» 
(Москотильников 1819, ч. I: 18) 8 5 . 

Следующий этап трансформаций был обусловлен спецификой версии 
Панкука. Панкук стремился создать «буквальный и верный перевод» эпо-
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пей, который мог быть напечатан параллельно с итальянским оригиналом. 
Такой перевод должен близко следовать форме подлинника и одновре­
менно давать хоть какое-то представление о его поэтическом совершен­
стве. Преследуя эту двоякую цель, Панкук комбинировал фрагменты ле-
бреновской версии (славившейся своими художественными достоинствами) 
с элементами дословного перевода, частично заимствованными из под­
строчника, опубликованного в 1783—1784 г. П.-Ж. Люно де Буажерме-
ном в качестве пособия для изучающих итальянский язык [см. Panckoucke 
1785, I: 9—12, 39 (1-й пагинации); Beali 1942, 145—147]. В редакции 
Панкука обращение к Памяти приобрело следующий вид: «Mémoire <. . .> 
gardienne et dispensatrice des choses, ouvres-moi <sic!> tes depots <...>» 
[Panckoucke 1785, I: 36 (2-й пагинации)]. Слово dépótt взятое у Лебрена, 
было поставлено во множественное число и через императив связано с 
обращением ouvre-тоі 'открой мне*. Это новшество не осталось незаме­
ченным. Лагарп, отбросив буквально переведенный сегмент, построил 
свой стих на амплификации версии Панкука. Батюшков воспроизвел стих 
Лагарпа. Баур-Лормиан, который в середине 1810-х годов радикально 
переделал свой перевод (Quérard 1838, 351), также воспользовался ла-
гарповским стихом: <. . .> Mémoire, ouvre a mes yeux tes antiques anna-
les! (Baour-Lormian 1819, I: 15) 8 6 . Наконец, сторону Лагарпа и Батюш­
кова принял Мерзляков: О Память, стражъ, судья событій знаме-
нитыхъ! // Открой мне глубины обителей сокрытыхъ <. . .> (1828, 
ч. I: 14). 

Говоря о батюшковском переводе в целом, необходимо указать, что 
поэт не просто заменяет отдельные сегменты подлинника выражениями, 
найденными у Лагарпа или у Попова: как отмечалось выше, Батюшков 
переводит не оригинал, а некоторый «макротекст», включающий в себя 
оригинал и переводы-посредники. Посмотрим, как «сделано» первое вось­
мистишие батюшковского фрагмента, соответствующее X X X I I октаве 
I песни «Gerusalemme liberata». 

Начальные два стиха — это обращение к Святому Духу [Sanf Aura 
e divo Ardore (ср. Battaglia 1961, I: 846, 639)]: 

Скончалъ пустынникъ рѣчь! — Небесно вдохновенье! 

Не скрыто от тебя сердечное движенье. 

Восклицание Небесно вдохновенье! восходит к переводу Попова: «Бо­
жественное вдохновеніе!» [1772, ч. I: 17; ср. у Мирабо: «Inspiration divine 
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<...>» (Mirabaud 1724, I: 13)]. При этом соотношение метра и синтакси­
са в 1-й строке — лагарповское: 

Скончалъ пустынникъ рѣчь! — | Небесно вдохновенье! 

Pierre n'en dit pas plus: | ò puissance invisible! ( 2 5 5 ) 

Причастие скрыто во 2-м стихе батюшковского переложения соответству­
ет итальянскому chiusi; ни у Попова, ни у Лагарпа его нет. Зато сердеч­
ное движенье — это отклик на перевод Лагарпа, где Святой Дух назван 
движителем человеческих сердец [О du cceur des humains moteur irresis­
tible <. . .> (стих 256)]. 3-й стих (Ты въ старцовы уста глаголъ вло­
жило сей) соотносится с итальянским (Inspiri tu de VEremita i detti), но 
при посредничестве версии Попова: « Т ы словеса с іи вложило во 
у с т а сего пустынножителя» (1772, ч. I: 17; разрядка моя. — И. П.) 87. 

Вот третье двустишие батюшковского фрагмента: 

Т ы укротило въ нихъ бунтующія страсти, 

Духъ буйной вольности, любовь врожденну къ власти. 

Посредничество Попова очевидно: «<...> ты угасило въ нихъ в р о ­
ж д е н н у ю человѣкамъ л ю б о в ь къ неподвластности (l'amour naturel 
<. . .> pour l'indépendance): ты у к р о т и л о (tu réprìmas) сію склонность 
<.. .> къ повелѣванію другими» (Попов 1772, ч. I: 17; Mirabaud 1724, I: 
13; разрядка моя. — И. П.). Но у Попова нет слова страсти: Батюшков 
взял их из итальянского подлинника (innati affetti 'врожденные страсти'). 

В 7-й и 8-й строках Батюшков ближе к подлиннику, чем переводчи­
ки-предшественники, в 9-й и 10-й он перелагает стихами прозу Попова, 
через некоторое время снова возвращается к итальянскому тексту и т. д. 
В одних случаях Батюшков воспроизводит фразеологию Лагарпа, в дру­
гих — калькирует итальянский оригинал: principe nativo (I, xxxviii, 6) = 
кровный царь (стих 52); triplicati (I, xl, 7) = трижды толикое число 
(стих 71). Продемонстрированный принцип «совмещения источников» вы­
держан на протяжении всего фрагмента. 

Влияние французской переводческой традиции не воспрепятствовало 
хорошему знакомству Батюшкова с оригиналом Тассовой эпопеи: зача­
стую Батюшков передает итальянский текст точнее других переводчиков. 
Сравнение перевода с итальянским подлинником подтверждает справед­
ливость замечания Благого (1934, 559) о необоснованности майковской 

— 42 — 



конъектуры в 7-м стихе: Вилъгелъмъ и мудрый Гельфъ, первійшій изъ 
вождей <. . .> [Майков 1887а, I: 55 (2-й пагинации)], — вместо перепи­
ши изъ вождей (Батюшков 18086, 68; 1834, 103). У Tacco (I, хххіі, 
6—7) сказано: <. . .> Guglielmo e Guelfo, i più sublimi, // Chiamar Goffre­
do per lor duce i primi = Вильгельм и Гвельф, самые выдающиеся, // На­
звали Годфреда своим вождем первыми (I, хххіі, 6—7) . К сожалению, 
правильное чтение, восстановленное Благим, не прижилось: начиная со 
следующего издания, редакторы вернулись к варианту Майкова (см. 
Мейлах 1941, 167; Томашевский 1948, 193; Фридман 19646, 86; Шай­
танов 1987, 201; Кошелев 1989, 360; и др.). 

Еще менее счастливо сложилась судьба двустишия 69—70: 

Корнутскій графъ по томъ, вождь мудрости избранной, 

Четыреста мужей ведеть на подвигь бранной < . . . > 

(Батюшков 1 8 0 8 6 , 7 1 ) 

Чтобы понять эти стихи, надо уяснить, в каком падеже стоят слова на 
клаузулах. Первое из них является формой родительного падежа женско­
го рода: вождь избранной ('исключительной') мудрости (ср. СЯ XVIII, 
вып. 9: 11). Такое толкование не противоречит оригиналу: правитель 
Шартра был не только искусным воином, но и мудрым советчиком 
[<...> Potente di consiglio e pro* di mano (xl, 6 ) ] . Можно привести еще 
один аргумент в пользу предложенной интерпретации: окончание -ой 
(вместо -ый) у прилагательных церковнославянского происхождения, как 
правило, было обусловлено рифмой (Булаховский 1954, 106); вполне ве­
роятно, что и в данном случае окончание -ой в прилагательном бранной 
(вин. п. муж. р.) вызвано тем, что в рифмующей словоформе замена -ой 
на -ый невозможна. Тем не менее такая замена была произведена (оче­
видно, по оплошности наборщика) при перепечатке в издании 1834 г.; 
рифма в стихах 69—70 приняла вид избранный : бранной (Батюшков 
1834, 106). Майков, исходивший из текста этого издания 8 8 , не усомнил­
ся в ее аутентичности и, унифицировав окончания, «канонизировал» эту 
бессмыслицу: Корнутскій графъ потомъ, вождь мудрости <?> избран­
ный, // Четыреста мужей ведетъ на подвигъ бранный <. . .> [Майков 
1887, 57 (2-й пагинации)]. В этой редакции батюшковские строки печата­
ются по сей день (см. Мейлах 1941, 169; Томашевский 1948, 196; Фрид­
ман 19646, 87; Шайтанов 1987, 203; Кошелев 1989, 362; и др.) 8 9 . 
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Генезис батюшковского отрывка из «Иерусалима» будет описан заве­
домо неполно, если в качестве текстов-посредников мы будем рассматри­
вать только версии соответствующих мест Тассовой поэмы. Ранее уже 
говорилось об использовании переводчиками поэтических формул, которые 
они заимствовали у своих русских предшественников. Сказанное приме­
нимо и к анализируемому отрывку: перевод Попова был не единственным 
русскоязычным источником батюшковского переложения. 

Смотр войск в «Освобожденном Иерусалиме» является аналогом Пе­
речня кораблей (Беотии) во II книге «Илиады»; переводя отрывок из 
Tacco, Батюшков отчасти ориентировался на Беотию в переводе Кострова 
(1787, 55—73). У Батюшкова есть строки, которые не имеют соответст­
вий ни в оригинале, ни в переводах-посредниках. Вот одна из них (60): 
<...> Умъетъ поражать/враговъ изъ далека; ср. у Кострова: <.. .> Яс-
кусныхъ поражать / враговъ своихъ стрълой (II, 841). Выше (с. 38) 
было отмечено, что Батюшков называет Годфреда вождемъ царей. Про­
образом Годфреда послужил Агамемнон; его титулы в «Илиаде» Костро­
ва: Царь вождей (I, 159, 359, 456, 476; II, 89) и вождь вождей (I, 
100; II, 20, 909; IV, 205, 239, 272). В двустишии 63—64: 

< . . . > Но равное число идеть изъ Пуйскихъ стѣнъ 

И Адемаръ вождемъ той рати нареченъ — 

образующие рифму слова введены в текст Батюшковым. Ту же рифму 
встречаем в Беотии Кострова: 

< . . . > Въ приморскомъ Киринѳѣ, въ твердыняхъ гордыхъ стѣнъ, 

Что окружаютъ градъ Дюсомъ нареченъ (II , 6 1 1 — 6 1 2 ) . 

На поэтике и стилистике батюшковского двустишия 69—70, рассмотрен­
ного выше, сказались две строки из костровской «Илиады»: <. . .> Но се 
тотъ чудный сонъ зрълъ Царь вождей избранный; // Зримъ убо9 какъ 
возжечъ <sic!> огонь въ Аргивцахъ бранный (II, 89—90) . Второе полу­
стишие 44-й строки (Гугъ, царскій брать, сперва былъ вождемъ въ 
сихъ полкахъ) также находит многочисленные формульные параллели у 
Кострова: <. . .> Снисходитъ отъ небесъ, стремится въ сихъ полкахъ 
(II, 499); <. . .> Но главнымъ Діомидъ вождемъ былъ сихъ мужей 
(II, 647); <. . .> Летъли чрезъ моря; вожди же ихъ полкамъ <...> 
(II, 785); <. . .> Герой, Ѳетид<ин>ъ сынъ имъ былъ вождемъ въ по-
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ляхъ (II, 798); <. . .> Но Полипитъ симъ вождь былъ не одинъ пол-
камъ (II, 874) и т. д. 

Молодой Белинский, листая сочинения Батюшкова 1834 г., с неудо­
вольствием обнаружил там «отрывочный переводъ изъ TACCA, ужасаю-
щій Херасковскими ямбами» (1835, стб. 208) . Можно подивиться точ­
ному слуху критика: действительно, еще один русский источник батюш-
ковского перевода — это «Россияда» Хераскова. Так, у Хераскова (1796, 
39) во II песни (стихи 463—464): 

< . . . > Великое они покрыли ратью поле; 

Но сильны не числомъ, a храбростію болѣ ^ 0 . 

Ср. у Батюшкова (стихи 73—74): 

Гелфъ славный воэлѣ нихъ покрылъ полками поле, 

Гелфъ славенъ счастіемъ, но мудростію б о л ѣ 9 1 . 

См. также обращение к Славе и список героев ополчения в X песни 
«Россияды» (стихи 389—424) . 

Анализ батюшковского перевода позволяет заключить: в тех случаях, 
когда поэт не следует итальянскому подлиннику, он принимает варианты 
версий-посредников — русской (Попова) или французской (Лагарпа). 
Кроме того, на текст Батюшкова оказали воздействие традиции русских 
эпопей XVIII века (переводных и оригинальных). 

2. Вопреки обещанию Батюшкова (18086, 72), следующий его пере­
вод из Tacco не был напечатан в «Драматическом Вестнике». «Отрывок 
из X <sic!> песни Освобожденного Иерусалима» появился в июньском 
выпуске «Цветника» за 1809 г. (см. Проскурин 1987, 66—68; Pil'shchi-
kov, Fitt 1999, 25—26). Переведенный эпизод (Ринальдо побеждает ду­
хов очарованного леса) взят не из X , а из XVIII песни «Gerusalemme» 
(хіі, 1 — хххѵііі, 1). В этой загадочной ошибке Батюшков продолжал упор­
ствовать: составляя в 1810 г. «Расписание моим сочинениям», он по-преж-
нему именовал отрывок переводом «изъ д<е>сятои» песни поэмы . 

Если представления о вольности первого перевода из Tacco (Varese 
1969, 22—23; Фридман 19646, 269) следует признать сильно преувели­
ченными, то второй перевод действительно носил «достаточно вольный 
характер» (Благой 1934, 561) и «могъ бы быть точнѣе названъ подража-
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ніемъ» [Майков 1887а, I: 319 (2-й пагинации)]. Отрывок из I песни был 
разделен на восьмистишия, условно соответствующие Тассовым ottave 
rime; в новом переводе поэт «отказывается <. . .> от какого бы то ни было 
строфического членения» (Благой 1934, 561; ср. Фридман 19646, 270). 
Последнее указание нуждается в уточнении: астрофический отрывок из 
XVIII песни поделен на семь стихотворных абзацев (Батюшков 18096; 
1822), границы между которыми, зачем-то уничтоженные Майковым 
[1887а, I: 59—64 (2-й пагинации)], так и не были восстановлены 9 3 . Но­
вый перевод существенно отличается от предыдущего и с генетической 
точки зрения: в меньшей степени использована версия Попова; кроме того, 
работая над XVIII песнью, Батюшков лишился помощи Лагарпа, успев­
шего переложить на французский только восемь песен «Gerusalemme». 
Место второго посредника занял прозаический перевод Лебрена, который 
мог влиять на лексику и на фразеологию, но не на мелодику батюшков-
ских стихов. Ниже приводятся некоторые примеры воздействия текстов-
посредников на батюшковское подражание (см. Приложение III) 9 4 . 

В заколдованном лесу Ринальдо переходит реку по золотому мосту, 
который падает [<...> e quel giù cade <. . .> (XVIII, xxi, 5)] , едва лишь 
герой ступает на другой берег. В переводах Мирабо и Попова падение 
сопровождается сильными звуковыми эффектами: «<...> мостъ обрушился 
съ великимъ шумомъ» (Попов 1772, ч. II: 331); «<...> le pont tombe avec 
grand bruit» (Mirabaud 1724, II: 196). То же добавление у Батюшкова: 
<...> Но сводъ обрушившись мостъ съ трескомъ низвергаетъ <...> 
(стих 64) . 

Рыцарь вступает в бой с демоном мирты, принявшим облик Армиды. 
Второе полустишие 147-го стиха (Мечь острый обнажилъ, чтобъ миртъ 
сразить ударомъ) находит соответствие не в итальянском тексте (Vassene 
al mirto < . . .> ) , а в русском: «<...> извлекъ онъ <Ренальдъ> свой мечь, 
и уготовился поразить онымъ Мирту» (Попов 1772, ч. II: 336). Ср. это 
же место в точном переводе Мерзлякова: <. . .> и мечь свой обнажилъ, // 
И къ мирту онъ течетъ (Мерзляков 1828, ч. II: 229) 9 5 . Первоисточник 
отклонений — текст Мирабо: «<...> il tira son épée, & se mit en devoir 
d'un trapper le Mirthe» (Mirabaud 1724, II: 200). 

Прежде, чем направиться в заколдованный лес, Ринальдо совершает 
молитву на горе Масличной. У Tacco эпизод резюмирован словами: Cosi 
pregava = Так он молился (XVIII, хѵ, 1); у Батюшкова: Скончалъ мо­
литву онъ (стих 27). Ср.: «Едва окончилъ онъ сію молитву <...>» (По-
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пов 1772, ч. II: 329); «A peine eut-il achevé cette priere <.. .>» (Mirabaud 
1724, II: 195). 

В ряде случаев лексические эквиваленты оригинала Батюшков перени­
мает у Попова: таковы, скажем, наречие колико в 10-й строке как аналог 
итальянского quanto 9 6 , форма глагола обратиться (къ Возтоку) в 22-й 
строке, которым передано выражение fissare le luci (ne Vomente) 'устре­
мить взгляд (на восток)' [ср. se toumer (Mirabaud 1724, II: 195)], или су­
ществительное заблужденье (стих 24) как эквивалент ит. colpe 'грехи' 9 7 . 
Есть один пример полигенетической редупликации слова. В конце эпизода 
(XVIII, хххѵ, 7) демон мирты является рыцарю в виде гиганта (ит. 
gigante = un géant французских версий). Попов, избегавший европеизмов, 
перевел это словом исполинъ (1772, ч. II: 336) — Батюшков употребляет 
сразу оба варианта, Исполинъ (стих 155) и Гигантъ (стих 153). Однако 
в целом зависимость от версии Попова не привела к значительному иска­
жению оригинала; гораздо более сильный деформирующий импульс дал 
батюшковскому стихотворению текст Лебрена. 

Элементы французской версии активно вторгаются в текст Батюшкова 
начиная с 72-го стиха, соответствующего начальному стиху XXIII октавы. 
Перейдя реку, Ринальдо углубился в чащу, где всюду подъ его раждали-
ся стопами <...> ручьи прохладные и нужные цвіты (72—74). Ср.: 
«<...> des fleurs naissent sous ses pas» (Lebrun 1774, II: 212; 1803, II: 
227) = «<...> цвѣты раждаются у него подъ стопами» (Москотильников 
1819, ч. II: 188). В итальянском оригинале иной синтаксис (Где проходя 
следы он оставляет < . . .>) и другие глаголы (scaturire 'возникать' и ger­
mogliare 'распускаться'): Dove in passando le vestigia ex posa, // Par eh* ivi 
scaturisca, о che germoglie (Ger. lib. XVIII, xxiii, 1—2). Из лебреновского 
перевода XXIII октавы Батюшков также позаимствовал метафору-оксю­
морон son <du ruisseau> mobile crystal = подвижный кристалл <ручья> 
(Lebrun 1774, II: 213; 1803, II: 227); она транспонирована в предшест­
вующий сегмент: Пространство все ея <рѣки> текуща кристала <...> 
(стих 58) 9 8 . 

Мне удалось выяснить, какой из двух редакций лебреновского пере­
вода пользовался русский поэт. У Tacco XXIII октава завершается так: 

< . . . > E sovra e intorno a lui la selva annosa 

Tutte parea ringiovenir le foglie; 

S'ammolliscon le scorze e si rìnverde 

Più lietamente in ogni pianta il verde 
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[= <...> И над ним, и вокруг него многолетний лес // Всю, казалось, об-
новляет листву; // Размягчается кора, и набирает силу // Всё радост­
нее на каждом растении зелень]. Ср. стихи 77—79 из перевода Ба­
тюшкова: 

Повсюду древній лѣсъ красуется, цвѣтеть, 

Видь юности кора столѣтнихъ липъ береть 

И зелень новая растѣнія <s i c !> вѣнчаетъ. 

Девиации совпадают со второй редакцией французского перевода: « Par-
tout, l'antique foret rajeunit son feuillage, l'écorce s'amollit, tous les arbres se 
couronnent d'une nouvelle verdure» = «Повсюду древний лес освежает ли­
ству, кора размягчается, все деревья венчаются новой зеленью» (Lebrun 
1803, II: 227) " . В первоначальном тексте у Лебрена было: «Par-tout, la 
foret reprend une vigueur nouvelle & se couronne d'une nouvelle verdure» = 
«Повсюду лес набирает новую силу и венчается новой зеленью» (Lebrun 
1774, И: 213). Труднопереводимый глагол rinverdersi 'вновь покрываться 
зеленью; оживать, набирать силу' Лебрен заменил описательной конструк­
цией reprendre une vigueur nouvelle 'набирать новую силу' и соединил ее 
с возвратной формой глагола соигоппег 'венчать', который был сохранен 
в окончательном варианте перевода, а оттуда перешел к Батюшкову. Уме­
стно будет подчеркнуть, что Батюшков ориентируется именно на перевод 
Лебрена, а не на близкий к нему в ряде деталей перевод Панкука: «Par-
tout où il porte ses pas <. . .> de toutes parts cette antique foret paroit reverdir, 
et l'écorce meme des arbres semble rajeunir, et toutes les plantes se couronner 
d'une agréable verdure» = «Повсюду, куда он ни направит свой шаг <.. .> 
со всех сторон, кажется, этот древний лес вновь зеленеет, и сама кора 
деревьев словно омолаживается, и все растения венчаются приятной зеле­
нью» (Panckoucke 1785, V: 126). 

Еще одна «улика», доказывающая знакомство Батюшкова со второй 
редакцией Лебренова перевода, находится в первом полустишии 16-го 
стиха: <..."> Мы слъпы для чудесъ <. . .> В оригинале (октава XIII) нет 
существительного чудеса (meraviglie) — оно почерпнуто у Лебрена (тег-
veilles в обеих редакциях). Предикативному прилагательному слъпы во 
французском тексте соответствует пассивное причастие éblouis ('ослепле­
ны'), при котором глагол-связка в первоначальной редакции стоял в 3-м 
лице (nos regards <...> ils sont éblouis = наши глаза <...> ослеплены), а 
в окончательной — в 1-м лице (nous sommes éblouis = мы ослеплены) 10°. 
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Эти сопоставления не только позволяют идентифицировать текст-медиа­
тор с максимально доступной точностью, но и принуждают скорректиро­
вать замечание М. Ф . Варезе о наличии немотивированных отступлений 
от подлинника в 16-м стихе батюшковского перевода (Varese 1969, 22). 

В некоторых фрагментах своего переложения Батюшков комбинирует 
элементы, восходящие к итальянскому подлиннику1 и к переводам-посред­
никам. У Tacco X X I V октава начинается так: 

Rugiadosa di manna era ogni fronda, 

E distillava da le scorze il mèle 

(= Орошена манной была каждая ветвь, // И сочился из коры мед). 
Ср. у Батюшкова (стихи 80—81): 

Роса небесная на вѣтвіяхъ блистаеть, 

И з ъ толстыя коры струится свѣтлый медъ. 

81-я строка дополнена прилагательными, отсутствующими в оригинале. В 
переводе Попова также находим два эпитета: «<...> изъ н ѣ ж н ы я ихъ 
<древесъ> коры искапалъ с л а д о с т н ѣ й ш і й медъ» (1772, ч. II: 
332; разрядка моя. — И. П.); ср.: «<...> de leur tendre écorce distiloit le 
plus doux miei» (Mirabaud 1724, II: 197). Батюшков заимствовал у Попо­
ва конструкцию строки, но не сами эпитеты — первое прилагательное он 
подобрал самостоятельно, второе было подсказано переводом Лебрена: 
«<...> le miei le plus pur distille des rameaux» = «чистейший мед сочится из 
ветвей» (Lebrun 1803, II: 227). Обращают на себя внимание времена 
глаголов: у Tacco, Мирабо и Попова — прошедшее (distillava, distiloit, 
искапалъ), у Лебрена и Батюшкова — настоящее (distille, струится). 
В 80-й строке прилагательное небесная и глагол блистаетъ тоже взяты 
у Лебрена: «Sur les feuilles, une manne celeste brille comme la rosee» = «Ha 
листьях манна небесная блистает как poca» (Lebrun 1803, II: 227) 1 0 1 . 
При этом здесь батюшковский текст эквилинеарен итальянскому подлин­
нику; потребность в амплификации, очевидно, была вызвана версифика-
ционными нуждами (удлинение строки). 

Особый интерес представляют строки 35—38 — перевод развернутых 
сравнений из XVI октавы, описывающей преображение Ринальдо после 
молитвы на Елеоне І 0 2 : 

Такъ роза блеклая въ часъ утра оживая 

Красуется, слезой Аврориной блистая; 
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Такъ чешуей гордясь весною лютый змѣй 

Вьетъ кольца по пѣску излучистой струей. 

Во французском поэтическом языке словосочетание les pleurs de l'aurore = 
слёзы зари /авроры — традиционная перифраза со значением 'утренняя 
роса*. Словарь Французской академии (1694) констатирует: «Поэты на­
зывают Росу Les pleurs de l'Aurore» (DAF, 256; ср. СЯ XVIII, вып. 1: 
18). В переводе Тассовой октавы это выражение появилось у Мирабо: 
«Telle est une tendre fleur à qui les pleurs de l'aurore donent un éclat nou-
veau» (Mirabaud 1724, II: 195) = «Таковъ есть нѣжный цвѣтокъ, которо­
му слезы зари придають новое сіяніе» (Попов 1772, ч. II: 330). Сход­
ную «редакцию» стихов Tacco предложил Вольтер, подражавший им в III 
песни «Генриады» (стихи 215—216): Telle une tendre fleur qu'un matin 
voit éclore // Des baisers du Zephyr, & des pleurs de l'Aurore <...> = Так 
нежный цветок, который утро видит распускающимся // От лобзаний 
Зефира и слез Авроры <. . .> (Voltaire 1785, X : 83) 1 0 3 . Такую же вариа­
цию тассианского топоса находим у Лебрена: «Telle la fleur aride s'embellit 
des pleurs de l'aurore» = «Так засохший цветок украшается слезами авро­
ры» (Lebrun 1774, II: 211; 1803, II: 224). Что же касается детали въ 
часъ утра, то она взята Батюшковым непосредственно из итальянского 
подлинника: Tal rabbellisce le smarrite foglie // A i mattutini geli arìdo fiore 
<...> = Так (вновь) украшает бесчувственные листья//С утренними 
холодами засохший цветок (XVIII, хѵі, 5—6). Экстравагантное сравне­
ние преобразившегося рыцаря со сбросившим старую кожу змеем было 
снято в тексте Мирабо и восстановлено у Лебрена; последующие перево­
ды носят на себе явные следы воздействия лебреновской версии 1 0 4 . 

В дополнение — еще один случай, демонстрирующий соотношение 
между переводом Батюшкова и предшествующей традицией. Последняя 
строка переведенного Батюшковым отрывка (Tornò sereno il cielo, e l'aura 
cheta = Стало безоблачным небо, и ветер утих) передана у него дву­
стишием: 

Вѣтръ бурный усмирилъ и бурю въ облакахъ, 

И прежняя лазурь явилась въ небесахъ. 

Порядок изложения изменен в соответствии с версией Лебрена, а заклю­
чительный стих, не вступая в противоречие с оригиналом, в действитель­
ности переводит французский перевод: «L'air se calme, les cieux se revetent 
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d'azur» = «Ветер (воздух) успокоился, небеса вновь оделись лазурью» 
(Lebrun 1774, II: 217; 1803, II: 232). В этой прозаической французской 
фразе 12 слогов (с учетом e muets), и словоразделы распределены таким 
образом, что в стихотворном контексте она образует правильный додека-
силлаб; так у Баура-Лормиана: L'air se calme, les cieux / se revetent d'azur 
(Baour-Lormian 1796, II: 203). Во многих местах своего перевода Баур 
версифицирует прозу Лебрена, заимствуя словосочетания и даже целые 
предложения, укладывающиеся в метрическую схему александрийского 
стиха или нуждающиеся в незначительных переделках: Les <...> fleurs / 
naissent de toutes parts = Повсюду рождаются цветы; <...> dans son mou-
vant crystal = <...> в движущемся кристалле <ручья>; <...> Et le miei 
le plus pur distille de leur flancs = И чистейший мед сочится из <ве-
твей> и т. д. (Baour-Lormian 1796, II: 195, 198). Одинаковые отступ­
ления от Tacco у Баура и Батюшкова всякий раз восходят к Лебрену; 
при этом у Батюшкова есть заимствования из Лебрена, отсутствующие 
у Баура-Лормиана. Его версии Батюшков не знал или не считал нужным 
ее учитывать (сказанное верно и применительно к версии Панкука). 

Обсуждение намеренных переводческих «неточностей» в отрывке из 
XVIII песни «Иерусалима» мне хотелось бы завершить комментарием к 
стихам 10—14: 

Колико ты простеръ<,> 

Царь вѣчный и благій<,> сіянія надъ нами! — 

Въ день солнце, образъ твой, течетъ подъ небесами<,> 

Въ ночь тихую луна и сонмъ безчетныхъ звѣздъ 

Ліютъ утѣшный лучь съ лазури горнихъ мѣстъ. 

Именование Бога в 11-м стихе не имеет аналогов ни в оригинале (октава 
XIII), ни в текстах-посредниках. Только в X I V октаве Ринальдо обра­
щается к Господу: Padre e Signor. Батюшков «распространил» это об­
ращение: Отецъ и царь благій (стих 23). Прилагательное БДГІЙ (др.-евр. 

греч. ауосѲос;) — это ветхозаветный атрибут Всевышнего (2 Пар 30, 
19; ср. Пс 85, 5; и др.). В 11-й строке к этому определению добавлен 
атрибут вічный (ocìcbvioc;), который относится к Богу и в Ветхом, и в 
Новом Завете [Быт 21, 33; Ис 40, 28; Иер 10, 10 («цуь вечный»); Рим 
14, 25] 1 0 5 . Наконец, в строках 12—14 появляются словесные темы из 
юношеского стихотворения Батюшкова «Бог» (1804), которое, в свою 
очередь, разрабатывает топику Ger. lib. XVIII, xiii, 3—4: 
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Всесильнаго чертогь — небесный чистый сводъ, 

Гдѣ Солнце — образ твой въ лазури намъ <с>іяетъ — 

И гдѣ луна въ ночи свѣтъ тихій проливаетъ < . . . > 

Въ ночи когда луна< >намъ тихо льетъ свой лучь 

И звѣзды ясны<я >сіяютъ изъ-за тучь < . . . > ^ 

Оборот проливать тихій свътъ заимствован из «Иерусалима» в пере­
воде Попова: «<...> безконечное число звѣздъ, проливающихъ тихій 
свѣть» (1772, ч. II: 328) <— «Un nombre infini d'étoiles qui repandent une 
douce lumiere» (Mirabaud 1724, II: 194). Стихотворение 1804 г. является 
самым ранним свидетельством знакомства Батюшкова с текстом «Gerusa­
lemme» — по крайней мере, с эпизодом очарованного леса в русском пере­
ложении. Пристальный интерес поэта к этому эпизоду в комментариях не 
нуждается; XVIII песнь представляет кульминацию «дидактического сю­
жета» эпопеи: Tacco трактовал свое произведение как религиозно-фило­
софскую аллегорию (ср. Остолопов 1820; 1821, ч. I: 497—503), в ко­
торой заколдованный лес означает заблуждения ума и чувственности, а 
победа над демонами — духовное очищение (Murrin 1980, 95—126) 1 0 7 . 

3. Стихотворные переводы Батюшкова из «Иерусалима» пользовались 
популярностью у современников, чему есть немало свидетельств (Арапов 
1861, 337; Чебышев 1911, 36; Фридман 19646, 269) . Идею переложения 
Тассовой поэмы александрийскими восьмистишиями подхватил В. Г. Ана-
стасевич. 28 февраля 1811 г. в его журнале «Улей» был опубликован ано­
нимный «Опытъ перевода съ Италіянскаго подлинника» первых 32 строф 
«Gerusalemme liberata» (Улей 1811, 81 и далее). Вот как зазвучало по-
русски «предложение» и «призывание» итальянской эпопеи (Ger. lib. 
I, i - i i ) : 

1. Пою святую рать и доблести Ироя, 

Который гробъ Христовъ освободилъ и строя 

Премного мудростью и мышцею своей, 

Премного пострадалъ на славной брани сей. 

Вотще съ нимъ Азія и Ливія сражалась; 

Вотще противъ него злость ада вору жалась; 

Самъ Богъ его храня привелъ въ странахъ пустыхъ 

Блуждавшихъ ратниковъ подъ тѣнь знаменъ святыхъ. 

2 . О муза! коея верху горы священной 

Лавръ яснаго чела не осѣняетъ тлѣнной, 
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Но въ ликѣ праведныхъ, на тверди горныхъ мѣстъ, 

Въ златомъ красуется вѣнцѣ изъ вѣчныхъ звѣздъ, 

Ты въ грудь мою вдохни твой чистой огнь небесный, 

Прослави пѣснь мою; прости, коль неизвѣстный 

Тебѣ для истины дерзну покровъ соткать, 

И не въ твои ее пріятства облекать. 

(Улей 1811, 8 1 — 8 2 ) 

Героический шестистопник, выбор которого продиктован требованиями 
жанра эпопеи, заменяет собой итальянский эндекасиллаб 1 0 8 . С другой 
стороны, разбиение текста на 8-строчные строфы всё-таки отражает на­
циональную форму итальянской октавы. Наконец, строго выдержанный 
альтернанс возвращает нас к французским правилам: французский геро­
ический александрен требует чередования мужских и женских рифм, то­
гда как итальянская ottava eroica мужских окончаний не допускает (Scop­
pa 1803, 43—44). Такой гибридной («франко-итальянской») эпической 
строфы нет ни у одного русского поэта, кроме Батюшкова и его ано­
нимного последователя. На этот эпизод из предыстории русской октавы 
указал М. И. Шапир (2003б), чье замечание о зависимости перевода в 
«Улье» от батюшковского переложения, напечатанного в «Драматическом 
Вестнике», подтверждается тем, что перевод 1811 г. доведен до 32-й ок­
тавы — той самой, с которой начинает свой отрывок «Иерусалима» Ба­
тюшков І 0 9 . Ср.: 

Скончалъ пустынникъ рѣчь! — Небесно вдохновенье! 

Не скрыто оть тебя сердечное движенье. 

Ты въ старцовы уста глаголъ вложило сей 

И сладость онаго влило въ сердца Князей. 

Ты укротило въ нихъ бунтующія страсти, 

Духъ буйной вольности, любовь врожденну къ власти. — 

Вилгелмъ и мудрый Гелфъ, первѣйши изъ вождей, 

Готфреда нарекли вождемъ самихъ царей < . . . > 

(Батюшков 1 8 0 8 6 , 6 8 ) 

З д ѣ с ь старецъ сей умолкъ; но ты, о духъ небесный! 

Ихъ зрѣлъ сердца — тебѣ ихъ помыслы извѣстны: 

Т ы словеса сіи пустыннику внушилъ 

И знамя ихъ въ душахъ ироевъ положилъ; 

Развилъ внѣдренны въ нихъ оть навыка, природы, 

Властолюбивыя желанія свободы. 
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Старѣйшіе Вилгельмъ и Гвельфъ на сонмѣ семъ 

И з ъ первыхъ нарекли Готфреда ихъ вождемъ. 

(Улей 1811, 9 5 ) 

Переводчик «Улья» не только вторит Батюшкову, но и отталкивается 
от него. Вспомним строку Ger. lib. I, xxxii, 3 в переводе Попова: «Ты 
словеса сіи вложило во уста сего пустынножителя» (1772, ч. I: 17). Ба­
тюшков использовал одну часть этой фразы (Ты въ старцовы уста 
глаголъ вложило сей), аноним из «Улья» — другую (Ты словеса сіи 
пустыннику внушилъ). Следующий стих у неизвестного переводчика (И 
знамя ихъ въ душахъ ироевъ положилъ) совсем не похож на батюшков-
ский с лексико-фразеологической точки зрения (И сладость онаго влило 
въ сердца Князей), но зато, если не считать порядка слов, тождествен с 
точки зрения синтаксиса и морфологии. Впрочем, батюшковское выраже­
ние сердца Князей использовано в 11-й строфе «Улья»: Когда Всевидящій 
Творецъ и Царь ѳселенны // Проникъ въ сердцахъ Князей всъ тайны 
сокровенны <. . .> (Улей 1811, 85). 

«Продолженіе опыта перевода» появилось в печати полтора года спу­
стя — в сентябрьском выпуске «Улья» за 1812 г., в разгар Отечественной 
войны (выпуск датирован 5 ноября). «Переведенная здѣсь вторая часть 
Ій пѣсни содержить въ себѣ избраніе Готтфреда Царемъ и главнымъ 
вождемъ и обозрѣніе его всѣхъ войскъ своихъ. Словесникамъ извѣстны 
трудности перевода, сопряженныя съ подробностями сего мѣста» (Улей 
1812, 163 примеч. *) . Занятны переклички с Батюшковым, который так­
же назвал свою работу над I песнью «Иерусалима» «опытомъ» перево­
да 1 1 0 и для публикации «выбралъ нарочно трудны<я> мѣста для пере­
водчика» І И . 

В начальных строках аноним отходит от выбранных им принципов: 
октавы XXXII I и X X X I V переданы одним 18-строчным абзацем 1 1 2 . 
Дальше деление на восьмистишия выдерживается строго (отдельные на­
рушения должны быть списаны на типографскую небрежность). В осталь­
ном перевод 1812 г. обнаруживает те же тенденции, что и предыдущий 
фрагмент. Иногда аноним отступает от подлинника в пользу вариантов 
Попова, но лишь при условии, что этими вариантами не воспользовался 
Батюшков. Так, два разных итальянских глагола — mostrarsi 'явиться, по­
казаться перед кем.-л/ и parere 'явиться, показаться кем.-л., похожим на 
кого-л.* (Ger. lib. I, xxxiv, 1—2) 1 1 3 — у Попова и у сотрудника «Улья» 
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переданы одинаково (или почти одинаково): «Годофредъ явилъ себя вои-
намъ, и явился имъ достоинъ верховнаго сана» (Попов 1772, ч. I: 18); 
Онъ воинамъ явясь <...> Онъ сана своего явившись имъ достойнымъ 
(Улей 1812, 163—164). У Батюшкова не так: УзрЬли воины начальника 
избранна // И властію почли достойно увѣнчанна (Батюшков 18086, 
69) . В оригинале X X X I V строфы не сказано, что Годфред благодарил 
солдат; эту деталь измыслил Мирабо (и, естественно, повторил Попов): 
«<...> и возблагодаря имъ самъ (& les avoir remercié) за оказанные знаки 
къ нему ихъ ревности <...>» (Попов 1772, ч. I: 18; Mirabaud 1724, I: 
14). Эту же деталь встречаем у переводчика «Улья»: <. . .> И возблаго-
даривъ имъ за любовь и честь <. . .> (Улей 1812, 164). У Батюшкова о 
благодарности Годфреда нет ни слова. 

Заимствований из версии Батюшкова в переводе 1812 г. немного — 
это один из эпитетов Иль-де-Франса (обильной) и характеристика Кло-
тария: <. . .> доблестью своею знаменитъ (Улей 1812, 165) 1 И . Благода­
ря хорошему знакомству с итальянским оригиналом неизвестный пере­
водчик оказывается гораздо точнее своих предшественников в передаче 
деталей подлинника. В отдельных случаях он, как и Батюшков, кальки­
рует итальянский оригинал: например, батюшковскому трижды толикое 
число = triplicati (см. наст, изд., с. 42) в «Улье» соответствует три кра-
ты не толико (Улей 1812, 166). Октава X X X V , очень вольно переска­
занная Батюшковым, в «Улье» переведена весьма близко к подлиннику, 
как бы «в обход» всех посредников. Строфа X X X V I (где вопреки всем 
существующим версиям обращение Mente передается не как Память, а 
как Ум) в целом переведена вернее, чем в любом из тогдашних стихо­
творных переводов (см. Улей 1812, 164). В строфе X X X V I I только со­
перник Батюшкова воспроизвел словосочетание l'insegna de' gigli d'oro — 
златоли<л>ейный стягъ (Улей 1812, 165) I I 5 . 

Но кто же был этим соперником? Достаточно высокая переводческая 
и версификационная техника анонима позволяет подозревать, что им мог 
быть сам издатель «Улья» (ср. Гардзонио 1999, 110—111). Для него ха­
рактерны и переводческая точность, и установка на конкуренцию с из­
вестными переводами-предшественниками. Так — с позиций буквализма и 
в пику Дмитриеву с его «Тибулловой Элегией» — Анастасевич в 1806 г. 
перевел I элегию I книги (Пильщиков 2003). В любом случае, Батюшков 
был не в восторге ни от литературной, ни от издательской деятельности 
Анастасевича. При этом у нас есть все основания думать, что с его про-

— 55 — 



доведением (по крайней мере, с первой частью публикации) поэт ознако­
мился: 6 мая 1811 г. Батюшков издевательски предлагал Гнедичу вылить 
«по обычаю древнихъ» перед домашним Пенатом «капли три помоевъ 
чайныхъ, либо кофейныхъ» и увенчать его, «за недостаткомъ дубовыхъ 
листьевъ, листами Анастасевичева журнала» (Майков 1886, III: 123; ср. 
Ефремов 1883, кн. IV: 112) и 6 . 

Публикация отрывка из XVIII песни «Иерусалима» в «Цветнике» так­
же вызвала живой отклик в среде литераторов и читающей публики 1 1 7 . 
3 января 1810 г. Батюшков рассказывал Гнедичу: «Я получилъ оть Canus-
Капниста письмо и предлинное гдѣ онъ говорить и повторяетъ одну фра­
зу: Я къ вамъ писалъ и не имѣлъ удовольствія получить отвѣта. Вашъ 
Тассъ безподобенъ, я къ вамъ писалъ,... Вашъ Тассъ... и прч. Забав­
но!» 1 1 8 В 1822 г. отрывок из XVIII песни удостоился включения в воей-
ковское «Собрание образцовых Руских сочинений и переводов в стихах» 
(Батюшков 1822). Отношение к батюшковским переводам из Tacco нача­
ло меняться, когда в центре внимания теоретиков и практиков художест­
венного перевода оказались вопросы эквиметрии. В том же 1822 г. были 
высказаны первые принципиальные сомнения в правомерности перевод­
ческого подхода, который разделяли Батюшков и Мерзляков: «Оба пере­
водили Tacca Александрійскими стихами съ риѳмами по двѣ въ рядъ: это 
должно непремѣнно вредить достоинству перевода, ибо отдаляетъ его 
совершенно оть формы подлинника» (Катенин 1822, 304; Левин 1963, 
24—25; Измайлов 1971, 102—103; Эткинд 1973, 156 и далее; Пильщи­
ков 1997, 32—33). Авторская самооценка изменилась гораздо раньше. 
Если в «Расписании моим сочинениям» (1810) под первыми тремя номе­
рами значились: «Эрусалима, пѣснь первая», «ibicl — изъ дѣсятой <sic!>» 
и «Посланіе къ Тассу» и 9 , то в рукописный сборник 1812 г. ни один из 
этих текстов включен не был (Зубков 1997, 33, 35). Составляя в 1817 г. 
стихотворный том «Опытов», поэт подтвердил свою неприязнь к ранним 
вещам (Благой 1934, 439; Горохова 1975, 253—254). В письме от 22— 
23 марта 1817 г. он выговаривал другу-издателю: «Теперь спѣшу объя­
вить вамъ, что ни переводъ изъ Tacca ни изъ Аріоста не хочу. Особенно 
Тассъ — дрянь. Ты меня взбѣсишь. И сохрани богъ! <. . .> и такъ будеть 
довольно — а переводами не стыди моей головы» І 2 ° . Ср. в следующем 
(майском) письме: «Еще прошу, и очень серіозно, переводовъ <.. .> не 
печатай: не срами пріятеля» (Ефремов 1883, кн. VIII: 238; ср. Майков 
1886, III: 438). 

— 56 — 



4. Произведение, открывающее список 1810 г., — это, по всей веро­
ятности, не фрагмент, напечатанный в «Драматическом Вестнике», а пол­
ный перевод I песни «Gerusalemme» (ныне утраченный), который Батюш­
ков намеревался представить великой княгине Екатерине Павловне (ср. 
Благой 1934, 560) и о котором он впервые сообщил Гнедичу в конце но­
ября 1809 г.: «Ты мнѣ твердишь объ Тассѣ или Тазѣ, какъ будто я со-
творенъ по образу и подобію божьему затѣмъ чтобъ переводить Tacca. 
Какая слава, какая польза оть етого? — никакой. Только время потерян­
ное <. . .> Впрочемъ перьвая пѣснь готова» 1 2 1 . 

От I песни помимо отрывка, опубликованного в 1808 г., сохранились 
еще два стиха, процитированные в письме Гнедичу осенью 1809 г.: 

Се третій шествуеть Алкастій гордъ и страшенъ 

Какъ древле Капаній у твердыхъ Фивскихъ <s i c !> башенъ 1 2 2 . 

В итальянском подлиннике этому двустишию соответствуют строки: АІ-
casto il terzo vien, qual presso a Tebe // Già Capaneo, con minaccioso volto 
= Алкает идет третьим, как возле Фив // Некогда <шел> Капаней, с 
грозным лицом (Ger. lib. I, Ixiii, 1—2). Батюшков недаром гордился 
своим двустишием (см. указанное письмо): он перевел строки Tacco го­
раздо техничнее, чем Лагарп, которому понадобились четыре стиха, чтобы 
передать два итальянских 1 2 3 , и намного изящнее, чем Попов, которого 
«подвел» французский прозаический синтаксис: «По семь явился Аль-
касть на преди третіяго полчища, толикожъ горделивую имѣя поступь, 
какову имѣлъ нѣкогда предъ Ѳивами дерзновенный Капаней» (Попов 
1772, ч. I: 33) 1 2 4 . 

Три стиха из другого фрагмента дошли в составе письма Гнедича к 
Батюшкову от 16 октября 1810 г.: «Ззываетъ <sic!> жителей подзем­
ный страны трубы мѣдяной ревъ гортанью сатаны — Сводь звукнулъ 
отъ него и мгла поколебалась» 1 2 5 . М. Г. Альтшуллер, опубликовавший 
письмо, предположил, что Гнедич, «очевидно», цитирует «строки из не 
дошедших до нас отрывков батюшковского перевода поэмы Tacco» (Альт­
шуллер 1974, 88 примеч. 1, ср. 86—87) ; тем не менее до сих пор в со­
брание сочинений Батюшкова эти стихи не включались. Думается, соста­
вители уделили бы им больше внимания, если бы первый публикатор от­
метил, что перед нами начальные строки самой известной октавы «Geru­
salemme liberata» (IV, iii): 
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Chiama gli abitator de l'ombre eterne 

Il rauco suon de la tartarea tromba: 

Treman le spaziose atre caverne, 

E l'aer cieco a quel romor rimbomba 

(= Созывает обитателей вечных теней // Хриплый звук адской тру­
бы. // Дрожат обширные мрачные пещеры, // И воздух, непроницаемый 
для взора, отзывается на этот гул.) Эпизод «адского совета» (Ger. 
lib. IV, і слл.) был опубликован Мерзляковым еще в июне 1808 г.: 

И се, пространный адъ внезапу всколебался, 

Во мракахъ тартара звукъ трубный раздавался! 

Вдругь по трепещущимъ пещерамъ пробѣжалъ, 

И въ грохотахъ глухихъ вкругъ воздухъ завывалъ! 

(Мерзляков 1 8 0 8 6 , 161 ) 

Чувствуется, что Батюшков и Мерзляков ставили перед собой сходные 
поэтические задачи — так, во втором стихе оба переводчика стремились 
воспроизвести знаменитую ономатопею с аллитерацией на г и / 1 2 6 . В ба-
тюшковском отрывке можно заметить следы воздействия версии Попова. 
У Tacco сначала от рева адской трубы дрожат пещеры (treman le caver­
ne), а затем на этот рев откликается воздух (Гаег rimbomba). У Батюш­
кова, наоборот, сначала звукнулъ сводъ, и лишь затем мгла поколеба­
лась; ср.: «На гласъ адскія трубы, созывавш<і>я демоновъ на совѣщаніе, 
мрачная Область возшумѣла (retentit): темные и глубоюе ея вертепы вос-
колебалися (furent ébranlés)» (Попов 1772, ч. I: 128; Mirabaud 1724, I: 
98; лексические переклички: созывавшія — сзываетъ, поколебалась — 
восколебалися). Симптоматично выражение сводъ звукнулъ, ранее упо­
требленное Державиным в кантате «Цирцея»: 

Столь голосомъ грознымъ 

Подвигнулся адъ, 

И гуломъ громовымъ 

Сводъ звукнулъ Плеядъ; 

Завѣса ужасна 

Подернула свѣтъ; 

Дно тартара мрачна 

Содрогшись реветь < . . . > 

(Державин 1 8 0 6 , 1 6 6 ) 1 2 7 
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Совпадение между стихами Батюшкова и Державина неслучайно. Держа-
винская кантата представляет перевод VII кантаты Ж.-Б. Руссо «Circe», 
в соответствующем фрагменте которой варьируются мотивы Тассовой ок­
тавы «Chiama gli abitator...»: 

Sa voix redoutable 

Trouble les Enfers: 

U n bruit formidable 

Gronde dans les airs: 

U n voile effroyable 

Couvre Г Universi 

L a Terre tremblante 

Frémit de terreur < . . . > 

(Rousseau 1 7 4 3 , 3 2 3 ) 1 2 8 

Проанализированными фрагментами исчерпываются наши сведения о не­
опубликованных переводах Батюшкова из Tacco. 

Батюшков не представил новых отрывков из «Иерусалима» на суд 
публики и, вопреки своему намерению, не обратился за помощью к высо­
кородной покровительнице искусств, определившей Гнедичу пенсион для 
перевода «Илиады». Более того, к осени 1810 г. Батюшков, игнорируя 
настояния Гнедича, окончательно отказался от идеи посвятить свою жизнь 
переводу поэмы Tacco (Фридман 1971, 130—131; Пильщиков 1999г, 
11—12; 20026, 283—285). О том, как развивались события с января по 
ноябрь или декабрь 1810 г., мы узнаём из переписки Батюшкова с Гне-

129 

дичем . 
16 января 1810 г. Батюшков спрашивает своего корреспондента: «Ес-

либъ я съѣздилъ туда <в Тверь к вел. кн. Екатерине Павловне. — И. П.> 
съ 1-й пѣснею Tacca? Еслибъ великая княгиня приняла ее милостиво? 
<.. .> Какъ думаешь?» (Майков 1886, III: 72; ср. Ефремов 1874, 383— 
384). Здесь же заходит речь о возможном посредничестве кн. И. А. Га­
гарина. В начале февраля Батюшков благодарит своего друга «за обѣща-
ніе — писать къ Гагарину», а 19 февраля сообщает сестре, что собирается 
в Тверь (Ефремов 1874, 388; Майков 1886, III: 78, 80). В конце фе­
враля или в начале марта он получает ободряющее письмо от Гнедича: 
«Нескоро отвѣчаю потому, что ожидалъ отвѣта Гагар<ина> вмѣсто кото-
раго увидѣлъ его самого; но сегодни же онъ и назадъ отъѣзжаетъ. Поѣз-
жай въ Тверь, адресуйся къ нему, онъ все что можетъ сдѣлаетъ <.. .> 
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Гагаринъ ненаходить никакого затрудненія въ исполненіи твоихъ намѣре-
ній. Дай боже — Поѣзжай» 1 3 0 . Поездка, однако, откладывается: Батюш­
ков заболел. 17 марта он жалуется Гнедичу на нервические припадки и 
добавляет: «Итакъ, я и въ Тверь не поѣхалъ! Что дѣлать! Знать таковы 
судьбы! Однако же Tacca моего хочу послать туда прямо къ Гагарину. 
Что будетъ, того не миновать. Знаю, что самому бы лучше, да нельзя» 
(Майков 1886, III: 81; ср. Ефремов 1874, 388—389) . Есть и дополни­
тельная причина: Батюшков обеспокоен недовольством, которое вызвало 
«Видение на брегах Леты» («<...> у васъ на меня гроза»). «Представь 
себѣ, мой другъ, — признаётся он 23 марта, — что это даже останавлива-
етъ отчасти мою поѣздку въ Тверь» (Ефремов 1874, 389; Майков 1886, 
III: 82). Через неделю, 1 апреля, Батюшков сообщает Гнедичу, что «о 
Твери не забылъ. Переписываю Tacca и его пошлю къ Гагарину. Что бу­
детъ, не минуетъ. А самъ не ѣду». Проходит месяц; наконец, в мае Гне-
дич узнаёт обнадеживающую новость: «<...> я рѣшился и завтра отпра­
влю къ Гагарину Tacca». На некоторое время обмен корреспонденцией 
прерывается; лишившись дружеской поддержки, Батюшков пасует, пере­
вод не отсылает и обвиняет во всём... Гнедича (23 мая 1810 г.): «Твое 
молчаніе виной тому, что я къ князю Гагарину не послалъ моего Tacca, 
хотя было и рѣшился это сдѣлать» (Майков 1886, III: 87, 93, 97; ср. 
Ефремов 1874, 393, 396, 397). 

К лету хлопоты о презентации «Освобожденного Иерусалима» отхо­
дят на задний план. Батюшков подготавливает для «Собрания Русских 
стихотворений» Жуковского новую редакцию элегии «Мечта» и пере­
водит «Le Torrent » Парни (оба стихотворения отправлены Жуковскому 
26 июля 1810 г.), а 29 июля сообщает Вяземскому о начале работы над 
переводом Песни песней. Через два месяца, 30 сентября, Батюшков пи­
шет Гнедичу: «<„Пѣснь Пѣсней"> кончилъ и тебѣ предлагаю <.. .> Я из-
бралъ для „Пѣсни Пѣсней" драматическую форму <. . .> затѣмъ что слогъ 
лирическій мнѣ неприличенъ, затѣмъ что я прочиталъ (вчера во снѣ) 
Пиѳагорову надпись въ храмѣ: п о з н а й с е б я , и примѣнилъ ее къ 
способности писать стихи». «Воть вступленіе» (Ефремов 1883, кн. III: 
655; ср. Майков 1886, III: 104). На этих словах дошедший до нас текст 
письма обрывается. О содержании утраченной части можно судить по 
ответному письму Гнедича от 16 октября 1810 г. 1 3 1 : «Ты во снѣ прочелъ 
надпись познай себя и наяву примѣнилъ ее къ своей лъности, и кинулъ 
Tacca для того, чтобы переводить пѣсни пѣсней? Бѣдность ума чело-
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вѣческаго потворствующаго страстямъ своимъ! Неужели ты думаешь, что 
друзья твои и всѣ умные люди переводъ твой читавшіе тебя обманывали? 
Ты обманываешь самъ себя. Промѣняетъ ли хоть одинъ толковой чело-
вѣкъ всѣ твои пѣсни пѣсней и< >оды одъ на одну строфу Торквата?» 
Здесь Гнедич приводит цитировавшиеся выше стихи: «Ззываетъ жите­
лей подземныя страны <.. .>» — и с возмущением добавляет: «Несчаст­
ный — познай себя!» 1 3 2 

Батюшков «кинулъ Tacca» и взялся переводить Песнь песней 1 3 3 . На­
помнить поэту о его собственном переводе «Chiama gli abitator...» — вот 
последний аргумент, который смог найти Гнедич, пытаясь убедить Ба­
тюшкова вернуться к работе над «Иерусалимом» (ср. Зубков 1987, 276). 
Впрочем, в своем письме Гнедич, кажется, исчерпал все возможные до­
воды: «Читая ученіе Іисуса <. . .> ты узнаешь, что проклять сокрывающій 
таланть свой. — Если неуважаешь совѣтовъ дружескихъ, такъ побойся 
Бога. И Самарина, и Аленинъ, и Миловы и всѣ кто читалъ переводъ 
твой ругаютъ тебя достойно за то что ты хочешь кинуть. — Но этого 
быть неможетъ, ты меня мистифицируешь» 1 3 4 . Батюшков ответил про­
странной цитатой из Лагарпа (см. наст, изд., с. 14) и решительно закрыл 
тему: «<...> прошу тебя оставить моего Tacca въ покоѣ, котор<а>го я 
вѣрно-бы сжегъ, еслибъ зналъ что у меня одного онъ находится» 1 3 5 . 



Глава третья 

ПЕРЕВОДЫ И ВЫПИСКИ 
ИЗ ИТАЛЬЯНСКИХ ПОЭТОВ (1810-1811) 

1. Я. К. Грот отмечал, что около трети стихотворений Батюшкова — 
«переводы и подражанія» (Грот 1887, 7; Венгеров 1891, 254 примеч. *) ; 
в действительности текстов такого характера у Батюшкова даже больше, 
чем насчитывал Грот. По поводу обилия переводных и полупереводных 
произведений в наследии Батюшкова Белинский писал: «Удивляться этому 
нечего: въ тѣ блаженныя времена, подобныя заимствованія считались за-
воеваніями; ихъ не стыдились, но ими хвалились...» (1843, 80) 1 3 6 . Пик 
переводческой деятельности Батюшкова-поэта приходится на 1810 г. (Ser-
man 1974, 54; Pil'shchikov, Fitt 1999, 27): он перелагает стихами заклю­
чительную элегию из I книги Тибулла (см. Батюшков 1810а), пять про­
изведений Парни («Ложный страх», «Мадагаскарская песня», «Приви­
дение», «Источник», «Сон воинов») и шесть или семь стихотворений 
итальянских авторов (таким образом, на итальянцев приходится около по­
ловины переводной продукции этого периода 1 3 7 ) . В списке итальянских 
поэтов, привлекших внимание Батюшкова, мы находим имена Петрарки, 
Касти, П. Ролли и Метастазио. 

«Освобожденный Иерусалим» был единственным произведением италь­
янского Ренессанса, получившим безоговорочное признание у теоретиков 
позднего классицизма; лишь во второй половине XVIII столетия в один 
ряд с эпопеей Tacco встает Ариостов «Orlando furioso». Время Петрарки 
и Данте наступило еще позже, когда нормативную поэтику классицизма 
окончательно вытеснил исторический подход к литературе 1 3 8 . От Tacco 
к Петрарке — это биографически первый шаг, сделанный Батюшковым 
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на пути к постижению итальянской культуры в целом. 24 марта 1809 г. 
он писал А. Н. Оленину: «<...> прошу васъ покорнѣйше прика<за>ть ку­
пить мнѣ Tacca, котораго я имѣлъ несчастіе потерять». Здесь Батюшков 
поставил точку, но затем, взяв слова после запятой в скобки, добавил: 
«<...> и Петрарка, чѣмъ меня чувствительнѣйше одолжить изволите» 1 3 9 . 
Примерно в это же время пробуждается интерес поэта к Ариосто: самая 
ранняя цитата из «Неистового Роланда» находится в письме Гнедичу от 
1 ноября 1809 г. (Горохова 1974, 121; 1975, 241; Пильщиков 1994, 226— 
227; 2000а, 9; 20026, 285). Перевести отрывок поэмы Ариосто Батюш­
ков решился только два года спустя, но стихотворные переводы из Пе­
трарки увидели свет уже следующей осенью. 

Вольный перевод сонета «Rotta è Гака colonna...» (под заглавием «На 
смерть Лауры») и подражание канцоне «Ne la stagion che 'l ciel rapido 
inchina...», озаглавленное «Вечер», были напечатаны в сентябрьском и 
ноябрьском выпусках «Вестника Европы» (Батюшков 1810в; 1810г). Оба 
перевода сделаны 6-стопным ямбом (один — с перекрестными рифмами, 
другой — со смежными) 1 4 ° . Эти стихотворения не принято относить к чи­
слу переводческих удач Батюшкова: поэту «инкриминируются» отказ от 
эквиметрии, несоблюдение схемы рифмовки в канцоне, разрушение сонет­
ной формы, стилистическая неадекватность и ошибки в интерпретации по­
длинника, вызванные недостаточным знанием итальянского языка [Майков 
1887а, I: 342—343 (2-й пагинации); Некрасов 1911, 186—188; Благой 
1934, 569—570; Contieri 1959, 168—171; Varese 1970, 99—100; Фрид­
ман 1971, 126—127, 299; Lauer 1975, 317; Семенко 1977, 571—572; 
Томашевский 1974, 392—394; 1981, 176—177; Солонович 1979, 316, 
318; Полуяхтова 1984, 10—13; Титаренко 1985, 84, 89; Brown 1986, 
241; Гиривенко 2002, 143—144]. Жанры обоих переложений определены 
самим Батюшковым: первое имеет подзаголовок «Изъ Петрарка» 1 4 1 , вто­
рое — «Подражаніе Петраркѣ. Canzone IX». Наверное, придавать особое 
значение различию в подзаголовках не следует: в «Расписании моим со­
чинениям» (1810) и «Вечер», и «На смерть Лауры» помещены в раздел 
«Изъ Петрарка» 1 4 2 ; в Блудовской тетради (1815) «Вечер» снабжен под­
заголовком «Подражаніе Петраркѣ», а в оглавлении это же стихотворение 
названо «Вечеръ<,> изъ Петрарка» 1 4 3 . Е. Г. Эткинд, разбирая аналогич­
ный пример («Стихотворение „Ложный страх" имеет подзаголовок „По­
дражание Парни", а „Привидение" — „Из Парни"»), пришел к выводу, 
что за этими дефинициями Батюшкова стоят «не слишком определенные 
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жанровые термины <„вольный перевод" и „подражание". — И. П.>, — 
разница между ними практически не обнаруживается» (Эткинд 1973, 119, 
124). Но мне всё же разница между «вольными переводами» и «подра­
жаниями» кажется достаточно ощутимой. 

Применив метод оценки лексической строгости перевода, предложен­
ный М. Л. Гаспаровым (1975; 1992; ср. Настопкене 1981, 55—59; и 
др.), мы обнаружим, что для первого переложения «показатель точности» 
составляет 39%, а «показатель вольности» — 6 6 % . Это значит, что око­
ло У5 подлинника никак не отражается в переводе, а примерно % объема 
перевода не соотносится с оригиналом 1 4 4 . Если у Петрарки сказано: Tolto 
m'ai. Morte, il mio doppio thesauro,//Che mi fea viver lieto et gire altero 
<.. .> (= 7ы похитила у меня. Смерть, мое двойное сокровище, // Бла­
годаря которому я жил радостно и ступал гордо < . . .> ) , — то в пере­
воде читаем: Все смерть похитила, все алчная пожрала, // Сокровище 
души, покой и радость съ нимъ! (ср. Солонович 1979, 318). Там, где 
в подлиннике говорится, что вернуть похищенное смертью не может ни 
земля, ни власть, // Ни восточный самоцвет, ни сила золота (<...> 
ristorar noi pò terra né impero, // Né gemma orientai, né forza d'auro), Ба­
тюшков восклицает: Все тщетно предъ тобой, и власть, и волхованья 
<.. .> (ср. Полуяхтова 1984, 11—12). Сонет Петрарки заканчивается сдер­
жанной минорной сентенцией: 

О nostra vita ch'è si bella in vista, 

Com perde agevolmente in un matino 

Quel che 'n molti anni a gran pena s'acquista! 

(= О наша жизнь, которая столь прекрасна на вид, // Как легко она 
теряет однажды утром // То, что в течение многих лет приобретает 
с большим трудом!). Стихотворение Батюшкова завершается взволно­
ванной ламентацией об умершей возлюбленной: 

Какъ сладко, жизнь, твое для смертныхъ обольщенье! 

Я въ будущемъ мое блаженство основалъ; 

Тамъ пристань видѣлъ я, покой и утѣшенье, 

И — все съ Лаурою въ минуту потерялъ! 

(Батюшков 1 8 1 0 в , 5 4 ) 

Начальные строки русского подражания: Колонна гордая! о лавръ 
вічно-зеленый!//Ты палъ! — представляют собой переводческую ошиб-
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ку. Батюшков сливает в единый образ высокую колонну и зеленый лавр, 
поэтому стихотворение, посвященное д в о и м — Дж. Колонне и Лауре, 
в переводе оказывается связанным только с о д н и м именем (Некрасов 
1911, 187 примеч. 2; Contieri 1959, 168; Cantarmi 1978, 89—90; Полу-
яхтова 1984, 11). Примечательно, что позже (в статье «Петрарка») Ба­
тюшков объяснил эти стихи правильно: «Лавръ (Lauro) напоминаетъ имя 
Лауры, и потому былъ вдвое драгоцѣненъ сердцу Поета. По смерти слав-
наго Колонны и Лауры стихотворецъ воскликнулъ: 

Rotta è l' alta Colonna, е< '>l verde Lauro!» 

(Батюшков 18166, 183; Cantarmi 1978, 87—88) 1 4 5 . Во втором и третьем 
катренах переводчик вводит мотив могильного камня, в оригинале отсут­
ствующий: И мертвый нЬмъ лежитъ подъ камнемъ гробовымъ!; И 
слезы вічныя на хладный камень лить! (Некрасов 1911, 187; Contieri 
1959, 168; Солонович 1979, 318; Полуяхтова 1984, 12). Здесь чувст­
вуется влияние Дмитриева, чьи подражания Тибуллу, Парни и Петрарке 
послужили Батюшкову образцами для переводческих опытов 1810 г.: <. . .> 
И страждущій Петраркъ на камень упадаетъ // Безъ памяти, безъ 
чувствъ, такъ холоденъ, какъ онъ <. . .> (Дмитриев 1797, 252) 1 4 6 . Зато 
на стилистике батюшковского переложения никак не отозвались держа-
винские переводы из Петрарки 1 4 7 : на рубеже 1800—1810-х годов Ба­
тюшков воспринимал лирику Петрарки в ином ракурсе, нежели эпику 
Tacco, и сентиментальный «петраркизм» Дмитриева оказался ему ближе 
торжественной архаики Державина (ср. Гардзонио 1989а, 24—27, 31). 

Канцона «Ne la stagion...» в современных изданиях «Книги песен» 
значится под номером 50. Батюшков называет ее «Canzone IX» (1810г, 
37; 1834, 72; ср. Белинский 1843, 67) в соответствии с самым автори­
тетным изданием того времени, подготовленным Ф . Соаве (Petrarca 1805, 
1: 42). У Соаве канцоны (к числу которых отнесены также секстины, 
баллаты и мадригалы) нумеруются отдельно: после первых десяти сонетов 
идет 1-я канцона, за ней следуют сонеты 11 и 12 (= №№ 12 и 13 по 
ныне принятой нумерации), затем идет 2-я канцона (= № 14), затем 13-й 
сонет (= № 15) и так далее (см. McKenzie 1912, х—хѵі). Майков ввел 
в текст батюшковского перевода неоговоренную конъектуру: вместо «Can­
zone IX» он напечатал «Canzone IV» [Майков 1887а, I: 118, 343 (2-й 
пагинации)]: под этим номером (IV канцона I части) «Ne la stagion...» 
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фигурирует в издании А. Марсана (Petrarca 1819, I: 62) и во многих 
более поздних изданиях X I X в. (McKenzie 1912, х, ср. ѵ) 1 4 8 . Д. Д. Бла­
гой в комментарии к «Вечеру» также говорил о «4-й канцоне Петрарки 
из цикла «Sonetti e canzoni in vita di M. Laura"» (Благой 1934, 570; ср. 
Фридман 19646, 281), но само стихотворение Батюшкова опубликовал 
по Блудовской тетради, в которой подзаголовок перевода редуцирован: 
«Подражаніе Петраркѣ» 1 4 9 . Ни в издании под редакцией Благого, ни в 
последующих изданиях сочинений Батюшкова полный подзаголовок «Ве­
чера» не воспроизводится даже в редакторских примечаниях. 

Батюшков знал, что «Канцоной называется пьеса, составленная из не­
скольких строф, состоящих из эндекасиллабов и семисложников (vers 
endecasillabi et Settenarìi), переплетенных между собой (entremelés) по 
правилам, неизменным и единообразным для каждой из этих строф», 
причем «порядок рифм и чередование <длинных и коротких> стихов все­
гда задаются произвольно» (Scoppa 1803, 176). Канцона «Ne la stagion...» 
написана четырнадцатистишиями с рифмовкой ABCBACCDDEEFEF 150; 
Батюшков перевел ее десятистишиями парной рифмовки, уменьшив к тому 
же количество строф с пяти до четырех: 3-я и 4-я строфа объединены 
в одну [Майков 1887а, I: 343 (2-й пагинации)]. Классическая канцона 
должна завершаться особым укороченным строфоидом, который называ­
ется commiato 'отпущение' и содержит обращение автора к самой канцоне 
(Scoppa 1803, 177). В «Ne la stagion...» эта концовка состоит из 8 стихов 
ABBCCDcD (1-Й стих холостой); Батюшков слил ее с предпоследней стро­
фой, вдобавок заменив обращение к канцоне (Canzon, se l'esser meco <...>) 
обращением к лире (О лира! — возбуди бряцаньемъ струнъ златыхъ 
<. . .>) . «Это обращеніе передѣлано Батюшковымъ кореннымъ образомъ и 
получило выраженія, для Петрарки несвойственныя <...>» (Некрасов 
1911, 188). Завершается стихотворение Батюшкова знакомыми мотивами 
(в оригинале они, разумеется, отсутствуют): <. . .> я, печали сынъ, среди 
глубокой нощи, // Объятый трепетомъ, склонился на гранитъ: // И 
надо мною тѣнь Лауры пролетитъ! (Батюшков 1810г, 39; Contieri 
1959, 170; Проскурин 1996, 85). «Показатель точности» ранней редак­
ции «Вечера» — 14%, «показатель вольности» — 8 1 % (для поздней ре­
дакции эти цифры составляют, соответственно, 15% и 8 0 % ) . 

Посмотрим, какого рода изменения вносил Батюшков, перерабатывая 
стихотворение. Вторая строфа первоначально заканчивалась так (строки 
17—20): 
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Въ тѣни домашнихъ Ларь, и всюду сынъ послушный, 

С ъ отцомъ и матерью вкушаетъ пиръ радушный. 

Онъ счастливь; я одинъ тоской усыновленъ, 

Грущу и день и ночь среди безмолвныхъ стѣнъ! 

(Батюшков 1810г , 3 8 ) 

В промежуточной редакции, которая находится в Тургеневской тетради, 
строки 17—18 изменены: 

Супруга, рой дѣтей оратая встрѣча<ю>тъ, 

И брашны сельскіе <s ic !> поспѣшно предлага<ю>тъ, 

Онъ счастливь: я одинъ тоской усыновленъ — 

Грущу и день и ночь среди безмолвныхъ стѣнъ! 1 5 1 

Наконец, в Блудовской тетради модифицированы также строки 19—20: 

Супруга, рой дѣтей оратая встрѣчають, 

И брашны сельскіе поспѣшно предлагаютъ. 

Онъ щастливъ: я одинъ съ безмолвною тоской 

Бесѣдую въ ночи съ задумчивой луной! 1 5 2 

В этой версии введена отсутствующая в оригинале параллель с заключи­
тельными стихами первой строфы, которые во всех редакциях батюш­
ковского «Подражания» читаются: А я <...> Одинъ, въ изгнаніи, одинъ 
съ моей тоскою, // Бесъдую въ ночи съ задумчивой луною! (Батюшков 
1810г, 38; и др.). Поразительнее всего то, что эти вариации не имеют 
к оригиналу почти никакого отношения: 

< . . . > E t poi la mensa ingombra 

Di povere vivande, 

Simili a quelle ghiande, 

L e qua' fuggendo tutto 'I mondo honora. 

M a chi vuol si rallegri ad ora ad ora, 

Ch'i' pur non ebbi anchor, non dirò lieta, 

M a riposata un'hora, 

Né per volger di ciel né di pianeta 

(= <...> И затем стол загромождается // Скудными яствами, // По-
добными тем желудям, // Которые весь мир, отвергая, в то же вре­
мя чтит. // Пусть хотя бы иногда радуется кто угодно, // У меня же 
еще не было — не скажу радостного, // Но даже спокойного часа, // 
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Сколько бы ни вращались небо и светило). Начало той же строфы 
(Соте 7 sol volge le 'nfiammate rote // Per dar luogo a la notte <...> = Ко-
гда солнце поворачивает пламенные колеса, // Чтобы уступить место 
ночи < . . .>) , первоначально переведенное: Когда вечерній лучь потух-
нетъ средь морей <...> (Батюшков 1810г, 38), — в позднейших редак­
циях читается: Когда свътило дня потонетъ средь морей <...> 1 5 3 Но­
вый вариант перевода ненамного ближе к оригиналу, чем прежний. 

Вряд ли деформации, которым подверглась итальянская канцона, объ­
ясняются исключительно тем, что переводчик недостаточно хорошо пони­
мал подлинник (Contieri 1959, 170—171). Как показал О. А. Проскурин 
(1996, 82—86) , Батюшков переработал стихотворение Петрарки в сти­
листическом ключе, заданном Греевой элегией в переводе Жуковского. 
Некоторые значимые отступления от итальянского текста являются реми­
нисценциями из начальной строфы «Сельского кладбища»: Уже блъднъ-
етъ день, скрываясь за горою <...> (Жуковский 1802, 319) — Въ тотъ 
часъ, какъ солнца лучь потухнетъ за горою <...> 154; Но се блъднъетъ 
тамъ багряный небосклонъ <...> (Батюшков 1810г, 37, 38); <. . .> Уста­
лый селянинъ, медлительной стопою, // Идетъ задумавшись въ ша-
лашъ покойный свой (Жуковский 1802, 319) — <.. .> Оратай острый 
плугъ увозитъ за собою, // И медленной стопой идя подъ отчій кровъ 
<.. .> (Батюшков 1810г, 38). Не менее показательны параллели между 
батюшковским «Вечером» и одноименной элегией Жуковского: <.. .> ту­
манный дымъ // Ложится по лугамъ и холмы облачаетъ <...> (Жуков­
ский 1807, 281) — <.. .> Съ холмовъ и пажитей, туманомъ орошен-
ныхъ <...> (Батюшков 1810г, 39); <. . .> Спъшитъ, восторженный, ос-
тавя сельскій кровъ <...> (Жуковский 1807, 281) — <.. .> Спъшитъ, 
спъшитъ съ полей подъ отдаленный кровъ <...> (Батюшков 1810г, 
37). Стилистическим аналогом итальянской канцоны оказывается для Ба­
тюшкова медитативная элегия английского типа — неслучайно в «Собра­
нии Руских стихотворений» (Батюшков 1815а) и в «Сочинениях» Батюш­
кова 1834 г. «Вечер» помещен в отдел элегий. 

В 1814 г. батюшковские подражания Петрарке были перепечатаны по 
тексту «Вестника Европы» в «Музе новейших Российских стихотворцев» 
(Батюшков 1814а; 18146). Между тем из рукописного сборника 1812 г. 
стихотворение «На смерть Лауры» исключено — сюда вошел только «Ве­
чер» (Зубков 1997, 35); при этом Батюшков продолжал его шлифовать: 
как уже было сказано, разные стадии переработки стихотворения отра-
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зились в Тургеневской (1811—1812) и в Блудовской тетрадях (начало 
1815 г.). В «Опыты» 1817 г. подражания Петрарке (так же, как перево­
ды из Tacco) включены не были. Тем не менее свою роль в становлении 
батюшковской поэтики они сыграли: принято считать, что именно с них 
«начинается расцвет „высокой элегии" Батюшкова» (Верховский 1941, 
405) 1 5 5 . 

Стилистическое и тематическое единство двух переводов из Петрарки 
представляется неоспоримым; в «Расписании моим сочинениям» 1810 г. оба 
произведения помещены одно за другим в общей рубрике (под №№ 30 
и 31) 1 5 6 . Однако некоторое время назад были высказаны сомнения по 
поводу того, что эти стихотворения относятся к одному и тому же пери­
оду батюшковского творчества: О. А. Проскурин предпринял попытку 
передатировать «Вечер» концом 1808 — началом 1809 гг. Основанием для 
передатировки послужили слова Батюшкова из письма Гнедичу: «Впро-
чемъ я радъ что тебѣ понравились мои стихи въ Вѣстникѣ, они давно 
были написаны. Ето очень видно» 1 5 7 . Возражая А. Л. Зорину, заявляв­
шему: «О каких именно стихах <.. .> идет речь, установить невозможно» 
(Зорин 1989, 610), — Проскурин делает следующее предположение: «К 
тому времени самой свежей была публикация „Вечера", увидевшая свет в 
ноябре <1810 г. — И. П.>», а значит, «скорее всего именно „Вечер" был 
назван самим Батюшковым „давно написанным" сочинением» (Проску­
рин 1996, 113 примеч. 15). Оба исследователя ошибочно относят письмо 
Батюшкова к декабрю 1810 г. (ср. наст, изд., примеч. 135 на с. 203); ме­
жду тем оно представляет собой ответ на письмо Гнедича от 16 октября 
1810 г., где Гнедич прямо указывает понравившиеся ему стихи: «Твоя пер­
сидская Идилія и другія напечатанныя съ нею піэсы <. . .> говорятъ <.. .> 
что ты имѣешь превосходное дарованіе для Поэзіи <.. .>» 1 5 8 . Несомнен­
но, замечание Батюшкова относится именно к этому пассажу: предыду­
щая фраза из его письма («<...> прошу тебя оставить моего Tacca въ по-
коѣ <...>») является ответной репликой на предшествующую фразу из 
письма Гнедича [«Но этого быть неможетъ, ты меня мистифицируешь» 
(см. наст, изд., с. 61)]. Разумеется, в своем о к т я б р ь с к о м письме 
Гнедич говорит не о ноябрьской, а о сентябрьской публикации: «Персид­
ская идиллия — подзаголовок стихотворения Батюшкова „Источник" <.. .> 
напечатанного в „Вестнике Европы" <. . .> в том же номере напечатаны 
стихотворения „Счастливец" и „На смерть Лауры"» (Альтшуллер 1974, 
88 примеч. 3) . Но и касательно этих произведений у нас нет оснований 
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утверждать, что слова давно были написаны «означают до 1810 г.» (Про­
скурин 1996, 113 примеч. 15): скорее всего, Батюшков имел в виду пер­
вую половину того же года (Пильщиков 2000а, 9—10) 1 5 9 . 

Всё в том же 1810 г. Батюшков записывает в тетради «Разные заме­
чания»: «Оп trouve dans Pétrarque un morceau qui me paroit égal à celui de 
Tibulle (Sur sa mort). L'amant de Laura est au milieu des bois, du sa mé-
lancolie l'égare toute la journée; il pense au moment qui viendra terminer ses 
souffrances. Il conjure cette foret de donner un asile à sa cendre: „Hélas! 
s'écrie-t-il, peut etre un jour celle qui à present n'a pour moi que des rigueurs, 
viendra sous cette ombre accoutumée; ses regards se tourneront vers le lieu où 
je m'asseyois ordinairement; je ne serai plus qu'une terre insensible: peut etre 
alors un soupir s'échapera <sic!> de son cceur; peut etre qu'avec son voile elle 
essuiera ses beaux yeux, obscurcis par quelques larmes...<">» [= «У Петрар­
ки есть отрывок, который кажется мне равноценным отрывку из Тибулла 
(о его смерти). Любовник Лауры блуждает в лесной чаще, по которой 
его целый день водит уныние; он думает о мгновении, которое придет, 
чтобы прекратить его страдания. Он заклинает этот лес дать пристанище 
его праху. „Увы! — восклицает он, — может быть, однажды та, которая 
сейчас ко мне сурова, придет под эту привычную сень; ее взоры обратят­
ся к тому месту, где я обычно сидел; я уже превращусь в бесчувственную 
землю; может быть, тогда вздох вырвется из ее сердца; может быть, она 
утрет вуалью свои прекрасные глаза, затуманившиеся слезами..."»] 1 6 0 . 
Затем Батюшков заносит в тетрадь пересказанный им фрагмент — стихи 
27—39 из канцоны «Chiare, fresche e dolci acque...» 1 6 1 

Параллель между Петраркой и Тибуллом для Батюшкова знаменатель­
на: итальянскую литературу он трактует как «наследницу» древнеримской. 
Еще Карамзин в «Письмах Русского путешественника» (ч. IV, № 124) 
называл Петрарку «Италиянским Тибуллом» (Garzonio 1988, 40; Гардзо-
нио 1989а, 25); в «Речи о влиянии легкой Поэзии на язык» сам Батюш­
ков отметит, что Петрарка создавал свои лирические шедевры, «подражая 
Тибуллу, Овидію и Поэзіи Мавровъ» (Батюшков 1816г, 49) . С другой 
стороны, через Петрарку классическая античность связывается с культу­
рой высокого Возрождения, стоящей у истоков «новейшего» времени. Как 
писал Державин в «Рассуждении о лирической поэзии», «Дантъ, Пе-
траркъ и Бокацій <. . .> могуть безпрекословно назваться возродителями 
древней и отцами новой поэзіи въ такъ ими названныхъ: Канцонахъ, Со-
нетахъ, Балладахъ, Стансахъ, Мадригалахъ и другихъ пѣсняхъ, извѣст-

— 70 — 



ныхъ въ Европѣ» (Державин 1812, 23; Алексеев 1970, 43 примеч. 14). 
Этот же ход мысли запечатлен на страницах «Разных замечаний». Ба­
тюшков не ограничивается констатацией сходства между канцоной Пе­
трарки и элегией Тибулла — его тут же увлекает новая ассоциация: «Я 
увѣренъ въ томъ что Тассъ не рѣдко подражалъ Петрарку. <В>отъ тому 
доказательство: Ерминія начертывая на вязахъ имя Танкредово, погру­
жается въ сладкую задумчивость... все вокругъ ее <sic!> безмолствуетъ 
<sic!>, природа раздѣляетъ съ ней печаль ея, полуденный зной опаляетъ 
долину, козы покоятся подъ тѣнію широкихъ вѣтвей...» «Ета картина пре­
лестна...» 1 6 2 Дальше — снова итальянская выписка: октавы X X — X X I 
из VII песни «Gerusalemme liberata» 1 6 3 . Тезис о зависимости Tacco от 
Петрарки был развит и обоснован в статье Батюшкова «Петрарка» 
(1815); первым там приводится тот самый пример, что был разобран в 
«Разных замечаниях» (см. Пильщиков 2000а, 11—12). 

2. Следующим шагом в развитии батюшковских интересов стало изу­
чение специфически итальянских литературных явлений — произведений, 
не принадлежащих фонду общеевропейской классики. Новые для себя 
имена он нашел в «Трактате об итальянской поэзии» Антонио Скоппы 
(Scoppa 1803). Экземпляр этой книги, с которым Батюшков работал 
в 1810 г., был найден и описан А. С. Янушкевичем (1990, 13—26) 1 6 4 . 
Исторический очерк, открывающий трактат («Précis historique de l'origine 
et des progrès de la poesie italienne»), завершается панегирической характе­
ристикой: «<...> le célèbre Casti, dont le grand genie embrasse tout ce qui 
rendit immortels les ouvrages de Tasso et d'Ariosto» = «<...> прославленный 
Касты, чей великий ум объемлет всё то, что сделало бессмертными тво­
рения Tacco и Ариосто» (Scoppa 1803, 6; Pil'Soikov 1995а, 128). Этой 
рекомендации оказалось достаточно: Батюшков перевел анакреонтические 
стихотворения Дж.-Б. Касти «A Fille, che non giudichi secondo le appa­
renze» и «Il Contento» 1 6 5 . Очевидно, знакомство Батюшкова с творчест­
вом Касти не ограничилось только двумя произведениями — в 1817 г., 
составляя конспект-памятку по истории итальянской литературы, он опу­
стил раздел, посвященный этому поэту: « К А С Т И . Я его знаю» 1 6 6 . 

Стихотворение «Счастливец (Подражание Касти: Odi le rapide ruote 
sonanti)» было напечатано в том же выпуске «Вестника Европы», что и 
перевод сонета Петрарки. В «Счастливце» Батюшков также отказался от 
воспроизведения версификационной формы подлинника («A Fille»), напи-
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санного 5-сложными катренами с чередованием дактилических и женских 
окончаний (зарифмованы четные женские строки): 

Odi le rapide 

Ruote sonanti 

Tratte da' fervidi 

Destrier fumanti 

[= Слушай быстрые // Звонкие колеса, // Влекомые горячими // Пышу­
щими конями (Casti 1810, 70)]. Переводчик выбрал «анакреонтический» 
4-стопный хорей с перекрестной рифмовкой AbAb (ср. Матяш 1979, 104; 
Гаспаров 1984, 114; 1999, 193, 202—203): 

Слышишь! мчится колесница 

Тамъ по звонкой мостовой; 

Править сильная десница 

Коней сребряной браздой.... 

(Батюшков 1 8 1 0 6 , 5 2 ) 

Из 20 катренов оригинала в переводе осталось 14 (в поздней редакции — 
15). Однако даже в сохраненных строфах отступления от подлинника под­
час весьма значительны. Например, строфы 2-я и 3-я звучат так: 

Scansiam solleciti 

L ' urto villano 

Poich' è già prossimo 

L ' auriga insano; 

E mira, о Fillide, 

Quel che sdrajato 

Siede nel fulgido 

Cocchio dorato < . . . > 

[= Проворно избегаем // Грубого удара, // Потому что уж близок // Не­
истовый возница; // Но посмотри, о Фйллида, // На того, кто, разва­
лясь, // Сидит в блистающей Ц Позолоченной колеснице <. . .> (Casti 
1810, 70)]. А вот что получилось у Батюшкова: 

Ихъ копыта бьють о камень, 

Искры сыплются струей!.. 

Пышетъ дымъ и черный пламень 

Вылетаеть изъ ноздрей!.. 
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Рѣзьбой дивною и златомъ 

Колесница вся горить; 

На коврѣ ея богатомъ 

Ктожь, Лизета, кто сидить? 

(Батюшков 1 8 1 0 6 , 5 2 ) 

Есть случаи сокращения текста (при том, что основная сюжетная линия 
передана достаточно точно). Таков, скажем, перевод строф 7-й и 8-й: 

Nè a chi riscontralo 

Per lo sentiero 

Piegar mai degnasi 

Il capo altero. 

M a già il volubile 

Cocchio trapassa, 

E densa polvere 

Dietro si lassa 

[= С кем бы он ни встретился // На пути, // Не соизволит он скло­
нить // Гордую голову. // Но вот уже катящаяся // Колесница проно­
сится мимо IIИ густую пыль // За собой оставляет <. . .> (Casti 1810, 
71)]. Ср. в «Счастливце»: 

Воть онъ съ нами повстрѣчался 

И едва кивнулъ главой; — 

Воть уж молніей промчался, 

Пыль оставя за собой! 

(Батюшков 1 8 1 0 6 , 5 2 ) 

Однако по большей части мы имеем дело со свободными вариациями на 
тему Касти. Например, его лаконичное описание: Per V auree camere, // 
Per Г ampie sale Ц Indivisibile // Noja V assale = В золотых комнатах, // 
В широких залах // Неразлучная с ним // Тоска его охватывает (Casti 
1810, 72)] — контрастирует с многословными фантазиями Батюшкова: 

Тамъ, гдѣ мраморъ изъ Пароса, 

И з Каристы, на столбахъ; 

Тамъ, гдѣ въ роскоши Пафоса 

На узорчатыхъ коврахъ 

Счастья шаткаго любимецъ 

С ъ Нимфами забвенье пьетъ: 
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Тамъ же слезы сей счастливецъ 

О т ь людей украдкой льеть. 

(Батюшков 1 8 1 0 6 , 5 3 ) 

Позже Батюшков еще расширил это описание, снабдив новыми деталями: 

Тамъ, гдѣ хитростью искусства 

Розы въ зиму разцвѣли; 

Тамъ, гдѣ все плѣняетъ чувства, 

Дань морей, и дань земли, 

Мраморъ дивный изъ Пароса 

И кораллы на стѣнахъ; 

Тамъ, гдѣ въ роскоши Паѳоса <s ic !> 

На узорчатыхъ коврахъ, 

Щастья шаткаго любимецъ 

С ъ Нимфами забвенье пьетъ < . . . > 

(Батюшков 18156 , 1 2 8 ) 

Краткая «биография» отрицательного персонажа (строфа 4-я) также вве­
дена в текст переводчиком (Фридман 19646, 280—281). В целом пока­
затели точности и вольности батюшковского стихотворения составляют 
16% и 8 0 % ; для поздней редакции показатель вольности еще выше — 
8 2 % (при таком же показателе точности). Красноречивый факт: в экзем­
пляре II тома «Опытов», который Батюшков готовил к переизданию в 
1819—1820 гг., подзаголовок «Подражаніе Касти» зачеркнут 1 6 7 . 

Из многочисленных отступлений от подлинника, допущенных Батюш­
ковым, наибольшую известность получило следующее. Касти пишет: 

< . . . > M a se con provvido 

Giudizio sano 

Tuo sguardo internasi 

Nel core umano, 

Vedrai che misero 

È quei talora, 

Cui 'l volgo instabile 

Invidia e adora: 

Vedrai che torbido 

Pensier nascoso 
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A d altri rendelo 

E a se nojoso; 

Brama avidissima, 

Tema, livore, 

Odio implacabile 

Gli rode il core. 

(Casti 1810 , 7 2 ) 

Привожу дословный перевод: 

H o если с предусмотрительным 

Здравым рассудком 

Твой взгляд проникнет 

Вглубь человеческого сердца, 

Ты увидишь, сколь жалок 

Иногда тот, 

Кому непостоянная чернь 

Завидует и поклоняется. 

Ты увидишь, как мрачная 

Тайная мысль 

Делает его для других 

И для себя докучным; 

Алчная страсть, 

Страх, злоба, 

Неутолимая ненависть 

Грызет ему сердце. 

Совсем не то у Батюшкова: 

Сердцемъ спить и нѣмъ душою 

Тратить жизнь на суеты; 

Днемъ не вѣдаеть покою, 

Ночью — страшныя мечты! 

Блѣденъ ночью Крезъ несчастный; 

Шепчеть тихо, чтобъ жена 

Не вняла сей гласъ ужасный: 

«Мнѣ погибель суждена!» 

Сердце наше кладезь мрачной: 

Тихъ, спокоенъ сверху видь; 
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Но спустись ко дну — ужасно! 

Крокодилъ на немъ лежить! 

(Батюшков 1 8 1 0 6 , 5 3 ) 

Этими словами завершается первая редакция «Счастливца» 1 6 8 . «Прекрас­
ную строфу прекраснаго перевода изъ Касти» (Вяземский 1884, 86) спа­
родировал Воейков в сатире «Дом сумасшедших»: 

Чудо! под окном на ветке 

Крошка Батюшков висит 

В светлой, проволочной клетке, 

В баночку с водой глядит, 

И поет певец согласный: 

«Тих, спокоен сверху вид, 

Но спустись туда — ужасный 

Крокодил на дне лежит» 

[Воейков 1971, 797, ср. 299; Майков 1887а, I: 344—345 (2-й пагина­
ции); Благой 1934, 508; Фридман 19646, 281]. Об этой пародии Батюш­
ков отзывался в письме к Жуковскому (август 1815 г.): «Поблагодари 
его <Воейкова> за пріятное воспоминаніе о Батюшкова и спроси, какъ я 
хохоталъ въ Москвѣ, читая: „сердце наше кладязь мрачный", и наконецъ 
„крокодилъ на немъ лежить". Скажи ему, что я... на Парнассѣ съ нимъ 
разсчитаюсь, но люблю его по прежнему, и не за что сердиться! Есть за 
что сердиться на Дашкова, который не довольно уважалъ меня, и потому 
не показалъ мнѣ эту шутку» (Бартенев 1875, 354). Позже Белинский, 
который находил, что батюшковское подражание Касти написано «пре­
красными стихами», отмечал, что в нём «есть куплетъ, который разсмѣ-
шилъ даже современниковъ этой пьесы, столь снисходительныхъ въ дѣлѣ 
поэзіи» (1843, 80). 

С небольшими изменениями в строках 8, 23, 30 и 47 «Счастливец» 
был перепечатан Жуковским в «Собрании Руских стихотворений» (Ба­
тюшков 18116) І 6 9 ; в этой же редакции текст включен в рукописный сбор­
ник 1812 г. 1 7 0 Переделка стихотворения относится, вероятно, к августу 
или сентябрю 1814 г.: 7 октября 1814 г. дано цензурное разрешение на 
I часть «Собрания образцовых Руских сочинений и переводов в стихах», 
где появилась переработанная редакция «Счастливца» (Батюшков 18156). 
В новой версии четверостишие «Сердцемъ спить и нѣмъ душою...» изъ­
ято, а два четверостишия добавлены (обсуждавшееся выше «Тамъ, гдѣ 
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хитростью искуства...» и финальное «Душъ великихъ сладострастье...»). 
В начале 1815 г. этот текст был внесен в Блудовскую тетрадь 1 7 1 , летом 
1815 г. перепечатан в «Пантеоне Русской Поэзии» (Батюшков 1815г) и 
затем вошел в состав «Опытов» (Батюшков 1817а, ч. II: 192—195) 1 7 2 . 

Второе «Подражание Касти», озаглавленное «Радость», опубликовано 
в «Опытах» вслед за «Счастливцем» (Батюшков 1817а, ч. II: 196—198). 
О времени создания этого произведения не существует единого мнения. 
Назывались даты: «<не> раньше 1807 г. и <не> позже 1814 г.» [Майков 
1887а, I: 343 (2-й пагинации); Благой 1934, 509]; «не позднее 1810» 
(Фридман 19556, 127); «около 1810 (?)» (Фридман 19646, 126); «пред­
положительно, около 1810 г.» (Семенко 1977, 562); «вероятно, в 1809— 
1810 гг.» (Кошелев 1989, 462). Тем не менее уточнить датировку мож­
но. «Радость» не вошла в «Расписание моим сочинениям» 1810 г., куда 
включен «Счастливец» (№ 16, отдел «Анакреонъ») 1 7 3 , тогда как в ру­
кописный сборник, составленный не позже весны 1812 г., введены оба 
подражания Касти І 7 4 . Скорее всего, «Радость» была написана в 1811 г. 
(нижняя граница — конец 1810 г., верхняя — начало 1812 г.). 

В новом подражании условным эквивалентом полурифмованного пяти-
сложника с дактилическими и женскими окончаниями («II Contento») вы­
ступил редкий 2-стопный амфибрахий с дактилическими клаузулами без 
рифм (Эткинд 1968, 42—43; 1973, 151; Матяш 1979, 105, 106, 109; 
Гаспаров 1984, 122): 

Любимца Кипридина 

И миртомъ и розою 

Вѣнчайте, о юноши 

И дѣвы стыдливыя! 

(Батюшков 1817а, ч. II: 1 9 6 ) 

Ср. у Касти: 

Il crin cingetemi 

Di mirti e rose, 

Leggiadri giovani, 

Donne amorose < . . . > 

[= Волосы венчайте мне // Миртами и розами, // Изящные юноши, // 
Влюбленные девушки <. . .> (Casti 1810, 107)]. Сопоставление текстов 
Батюшкова и Касти провел Майков: «Русскій поэть довольно близко 
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слѣдуетъ оригиналу въ первыхъ <17> стихахъ своей піесы, но затѣмъ 
почти совершенно удаляется оть него, создавая свои образы и удерживая 
только основной мотивъ подлинника» [Майков 1887а, I: 344 (2-й паги­
нации)]. Из 84 строк оригинала в ранней редакции осталось 42, в позд­
ней — 52 строки (строфическое деление в «Подражании» снято). После 
37-го стиха (в поздней редакции — 47-го) Батюшков обрывает тему, но 
обрыв маскируется повтором начальных стихов (этот повтор задан коль­
цевой композицией оригинала): 

Любимца Кипридина 

Въ любви побѣдителя, 

И миртомъ и розою 

Вѣнчайте, о юноши 

И дѣвы стыдливыя! 

(Батюшков 1817а, ч. II: 1 9 8 ) 

Приведу показатели точности и вольности — отдельно для 17 начальных 
стихов дефинитивной редакции ( 4 8 % и 5 9 % ) 1 7 5 и для дефинитивной 
(52-строчной) редакции в целом ( 9 % и 7 0 % ) 1 7 6 . Эти цифры подтвер­
ждают выводы Майкова: первая часть переложения выдержана строже, 
чем иные батюшковские «переводы», а всё стихотворение может быть 
квалифицировано как очень свободное «подражание». Кстати, Батюшков 
собирался перепечатывать «Радость» без указания на источник: в ав­
торском экземпляре II тома «Опытов» подзаголовок «Подражаніе Касти» 
густо зачеркнут 1 7 7 . 

Пространная редакция впервые фиксируется в Блудовской тетради 
(1815) 1 7 8 . В «Опытах» стихотворение было напечатано с новыми вариан­
тами строк 16 и 40 (по сравнению с текстом 1815 г.). Редакция стихо­
творения, представленная в Тургеневской тетради (1811—1812) и в те­
тради из собрания Я. К. Грота (1812), существенно отличается от перво­
печатной (ср. Благой 1934, 509); так, в ранней версии еще отсутствуют 
стихи 22—31, лишь в небольшой степени зависимые от итальянского 
источника (ср. Фридман 1971, 131—132): 

Какъ роза, кропимая 

Въ часъ утра авророю, 

С главой отягченною 

Безцѣнными каплями, 

Румянѣй становится: 
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Так ты, о прекрасная! 

С ъ главою поникшею, 

Сквозь слезы стыдливости, 

Краснѣя промолвила: 

Люблю! тихимъ шопотомъ 1 7 9 . 

(Батюшков 1817а, ч. II: 1 9 7 ) 

В подлиннике этим стихам соответствуют две строфы: 

< . . . > E a me con placido 

Gentil sorrìso 

L o sguardo languido 

Fissando in viso, 

Se m' ami, dissemi, 

Già sento anch' io 

P e r te amor nascere 

Nel petto mio 

[= <...> И с безмятежной // Нежной улыбкой // Томный взгляд // Устре­
мив на мое лицо, // «Если любишь меня, — Сказала мне, — // То и я 
уже чувствую, // Как любовь к тебе рождается // В моей груди» (Casti 
1810, 108)]. Сравнение девушки с «розой, кропимой авророю», напомина­
ет о батюшковском переводе XVI октавы из XVIII песни «Освобожден­
ного Иерусалима» (см. наст, изд., с. 49—50) . С другой стороны, обсу­
ждаемые строки перекликаются с послевоенной лирикой Батюшкова — 
так, образ «блѣднѣющей и краснѣющей» стыдливости появляется в элегии 
«На развалинах замка в Швеции», переведенной из Маттисона примерно 
тогда же, когда была создана вторая редакция «Радости» І 8 ° : 

Красавица стоить безмолвствуя, въ слезахъ, 

Едва на жениха взглянуть украдкой смѣетъ, 

Потупя ясный взоръ краснѣетъ и блѣднѣетъ, 

Какъ мѣсяцъ въ небесахъ... 

(Батюшков 1 8 1 4 в , 2 2 1 ) 

«Вот стихи прелестные, собственно Батюшкова — вся строфа прекрас­
на», — заметил Пушкин на полях своего экземпляра «Опытов в Стихах 
и Прозе» (Пушкин 1949, 12: 258); об этих же стихах восторженно отзы­
вался Белинский (1843, 77—78) . И действительно, в немецкой «Элегии, 
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написанной на развалинах старого горного замка», соответствующая сцена 
изображена несколько иначе: 

3f)tn Ые treue JKecfyte [ргафіо* геіфепЬ 
<Stef>t (le Ьа, еггофепЬ unb егЫеіфепЬ; 

Qlbtt ma* фг fanfte* 2fuge Гргіф̂  
©àngen felbft ̂ еЛагф unb ©appfjo піф! 

[= Безмолвно протягивая к нему верную десницу, // Стоит она там, 
краснея и бледнея; // А что говорит ее нежный взгляд, // Не спели бы 
сами Петрарка и Сапфо (Matthisson 1802, 37)]. Майков, отыскавший 
источник элегии Батюшкова, писал: «Подражая niece Маттисона, Батюш-
ковъ отнесся къ ней очень свободно; онъ почти совсѣмъ устранилъ из-
ліянія нѣмецкаго поэта на отвлеченную тему, но, какъ бы осуществляя 
указаніе Шиллера <сделанное в статье о поэзии Маттисона. — И. П.>, 
чрезвычайно счастливо воспользовался тѣми намеками Маттисона, кото­
рые давали поводъ къ созданію живыхъ образовъ» [Майков 1887а, I: 
225—226 (1-й пагинации), ср. 386 (2-й пагинации)]. И элегия «На раз­
валинах замка в Швеции», и анакреонтическая ода «Радость» восприни­
мались и воспринимаются читателями как произведения характерно ба-
тюшковские — достаточно вспомнить лаконичный комментарий к «Радо­
сти», оставленный на полях «Опытов» Пушкиным: «Вот Бат<юшковск>ая 
гармония» (1949, 12: 279; ср. также Белинский 1843, 79—80) . 

3. В 1810 г. Батюшков прилежно штудировал «Трактат» Скоппы и 
переписывал в тетрадь с «Разными замечаниями» понравившиеся стихо­
творные примеры. Со страницы 217 выписан мадригал Джамбаттисты 
Феличе Дзаппи (Zappi, 1667—1719) «Disse Giove a Cupido...» («Сказал 
Юпитер Купидону...»). Со страниц 92, 69 и 75 в тетрадь перенесены 
отрывки из арий Метастазио: «Amo te solo...» («Только тебя люблю...»), 
«Nel cammin di nostra vita...» («Ha дороге нашей жизни...»), «Siam navi 
all'onde algenti...» («Мы — ладьи в холодных волнах...») 1 8 1 . Это неуди­
вительно: Метастазио считался бесспорно лучшим итальянским поэтом 
XVIII столетия 1 8 2 . В начале VII книги «Коринны» (книги, посвященной 
итальянской литературе) героиня перечисляет имена «наших первостатей­
ных поэтов (nos poetes du premier rang)»: Данте, Петрарка, Ариосто, 
Гварини, Tacco, Метастазио (Stael-Holstein 1807, 319—320; Cordié 1974, 
175; 1985, 182). С творчеством Метастазио, чьи оперные либретто, арии 
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и кантаты пользовались необычайно широкой известностью (см. Meyer 
2000; и др.), Батюшков мог познакомиться задолго до того, как взялся 
читать Скоппу. «Amo te solo...» (Brunelli 1953, I: 693) — это ария Сер-
вилии из 3-актной «драмы для музыки» (dramma per musica) «Милосер­
дие Тита» (акт I, сцена 7); в 1734—1803 гг. по либретто «La clemenza di 
Tito» было написано 43 оперы (Neville 1992, 355; ср. Luhning 1983) l 8 3 . 
«Amo te solo...» исполнялась и как отдельная ария или канцонетта на 
музыку разных композиторов, в частности Доменико Чимарозы (см. его 
«Canzoncine per voce e strumenti a tastiera», № 1). «Nel cammin di nostra 
vita...» (Brunelli 1953, I: 1167) — это ария Леанго из «Китайского героя» 
(акт I, сцена 7); в 1752—1782 гг. либретто «L'Eroe cinese» использовали 
для своих опер 18 композиторов (Neville 1992, 356), в том числе учитель 
Чимарозы Антонио Саккини (1769 или 1770) и сам Чимароза (1782). 
Среди авторов, писавших отдельные арии на слова «Nel cammin di nostra 
vita...», — Иоганн Кристиан Бах (Minghini 1999, 7—8, 10). «Siam navi...» 
(Brunelli 1953, I: 602) — это ария Аминты из популярнейшей оперы Ме-
тастазио «Олимпиада» («L'Olimpiade», акт II, сцена 5), музыку к кото­
рой в 1733—1792 гг. писали такие композиторы, как Антонио Вивальди 
(1734), Джамбаттиста Перголези (1735), Доменико Скарлатти (1745), 
Никколо Пиччинни (1761, 1768), Саккини (1763, 1777), Чимароза 
(1784), Джованни Паизиелло (1786), — всего 53 музыканта (Neville 
1992, 356; ср. Белецкий 1975, 44). Нужно добавить, что фразу из кан­
таты Метастазио «La Pesca» («Рыбалка»), которая не цитируется в книге 
Скоппы, мы находим в письме Батюшкова А. И. Тургеневу от 12 июля 
1818 г. (Пильщиков 20026, 294). 

Следующая выписка в тетради 1810 г. — эпиграмма, автора которой 
Скоппа не называет: 

U n pellegrin, che molto il somigliava 

Vedendo Augusto, lieto il domandava: 

Venne in Roma giammai chi t'era madre? 

Rispose, no: ma spesso sì mio padre 

[= Странника, очень схожего с ним самим, // Увидев, Август весело 
спросил: // Приезжала ли когда-нибудь в Рим та, кто была тебе ма­
терью?— // Она-то нет, ответил <странник>, а вот отец мой ездил 
часто (Scoppa 1803, 226)] 1 8 4 . Стихотворение принадлежит Луиджи Ала-
манни (Alamanni или Alemanni, 1495—1556), основоположнику эпиграм-
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матического жанра в итальянской литературе (Giunta 1857, 115). Историю 
о встрече Августа со своим двойником пересказывали и другие европей­
ские эпиграмматисты; по-русски (с заменой Августа на Нерона) ее изло­
жил В. Майков (Васильев и др. 1975, 646—647; Васильев 1998, 771). 
Батюшков этого анекдота, очевидно, не знал, поэтому копию «Un pelle -
grin...» он предварил пометой: «Воть забавная Эпиграмма» 1 8 5 . 

Со страницы 179 Батюшков выписывает итальянское переложение 3-й 
и 4-й строфы из оды Sapph. 31 «Фосіѵетосі fxot xfjvoc, taoc, Oéotatv...» («Ка­
жется мне тот равным богам...»). Рядом со стихами, хорошо известными 
ему по переводу Буало и двум переводам Державина, Батюшков делает 
помету: «Ода Сафы» І 8 6 . Следом записана знаменитая эпиграмма, принад­
лежащая, по-видимому, Паоло Джовио (Giovio, 1483—1552) и направ­
ленная против Пьетро Аретино (ср. Giunta 1857, 444; Васильев и др. 
1975, 635—636; Васильев 1998, 35—36, 772): 

Qui giace Aretin poeta tosco: 

Di tutti disse mal, fuorché di Dio 

Scusandosi col dir: non lo conosco 1 8 7 . 

(Перевод: Здесь лежит Аретин, поэт тосканский; // Обо всех отзы­
вался он плохо, кроме как о Боге, // Извиняя себя словами: я его не 
знаю.) «Аретина Эпит<афія>», как называет ее Батюшков 1 8 8 , несо­
мненно, была ему известна еще до знакомства с «Трактатом» Скоппы. 
Дело в том, что у Скоппы эта эпиграмма, также напечатанная без имени 
автора, переадресована Лоредано: Qui giace Loredan poeta tosco <...> 
(Scoppa 1803, 227). Однако в отличие от Аретино, уроженца тосканско­
го города Ареццо, основатель «Академии неизвестных людей» поэт Джан 
Франческо Лоредано (Loredano, 1607—1661) был венецианцем. Батюш­
ков исправил неточность Скоппы 1 8 9 . 

В «Расписание моим сочинениям» включен не дошедший до нас пере­
вод с итальянского — «изъ Метастазія» 1 9 ° . Возможно, у Батюшкова был 
завершенный (?) перевод реплики Ахилла из оперы Метастазио «Ахилл 
на Скиросе», процитированной у Скоппы в главе о шестисложниках: 

Ingrata m'inganni 

Col darmi speranza: 

Giurando costanza 

Mi torni a tradir. 

(Scoppa 1 8 0 3 , 8 6 — 8 7 ) 1 9 1 
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На полях книги сохранился набросок перевода: 

Неблагодарная обманыв<аетъ> 

Подавая мнѣ надежду 

Обѣщаеть вѣрность 

И измѣняеть 1 9 2 . 

Н. В. Фридман, который первым опубликовал отрывки «Разных заме­
чаний», предполагал, что заглавие «изъ Метастазія» может относиться к 
стихотворению «Рыдайте, Амуры и нежные Грации...» (Фридман 1955а, 
364; 19556, 417; 19646, 281; 1971, 132). Эту догадку пришлось отверг­
нуть, как только выяснилось, что оно переведено из Ролли (Varese 1970, 
109—110 п. 286; Серман 1972, 234). Перевод трех начальных и трех 
заключительных строк стихотворения Паоло Антонио Ролли (Rolli, 
1687—1765) находится среди записей на полях книги Скоппы 1 9 3 . Вместе 
с итальянским оригиналом (см. Scoppa 1803, 94) он был перенесен в 
«Разные замечания»: 

Piangete о Grazie piangete Amori, 

Della Ninfa mia nel volto pallido, 

Tutti si perdono gli almi colori. 

О Amica Venere, di Giove figlia, 

Se i voti accogli d'amante fervido, 

Non lasciar perdere chi t'assomiglia. 

Рыдайте Амуры и нѣжныя Граціи, 

У Нинфы моей на личикѣ нѣжномъ, 

Розы поблекли и вянуть всѣ прелести. 

Венера Все мощная! Дочерь Юпитера! — 

Услыши моленія и жертвы усердныя: 

Не погуби на тебя столь похожую! — 1 9 4 

Это хронологически первая выписка из Скоппы; за ней следуют другие, 
рассмотренные выше. 

Во всех публикациях стихотворения (Фридман 1955а, 364; 19556, 128; 
19646, 116; Шайтанов 1987, 264; Зорин 1989, 29) в предпоследней 
строчке ошибочно напечатано: Услышь моления <. . .> (вместо: Услыши 
моленія < . . .>) . В первоначальной редакции перевода это место читается: 
<...> Услыши моленья <. . .> 1 9 5 Стихотворный размер перевода — 4-стоп-
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ный трехсложник с переменной анакрусой и спорадическими усечениями 
на цезуре: 1 % . Скорее всего, 
слово моленія в позднейшей записи следует читать не как четырехслож­
ное, а как трехсложное, хотя метрическая схема допускает обе интер­
претации: в противном случае придется допустить возможность цезурных 
наращений (а не только усечений) 1 9 7 . 

С. А. Матяш идентифицировала размер батюшковского стихотворения 
как 4-ударный дольник, «используемый в целях стилизации под античную 
строфу <? — И. П.>» (1979, 100). В. Б. Сандомирская неточно опреде­
лила размер перевода как «своеобразное сочетание амфибрахия и дактиля 
без рифм» (1968, 267), С. А. Кибальник — как 4-стопный амфибрахий 
«с односложной каталектой» (1983, 64) , А. С. Янушкевич (1990, 19) — 
как нерифмованный 4-стопный амфибрахий. Ближе других к определению 
размера батюшковского стихотворения подошел С. Гардзонио: «Трехслож­
ник с переменной анакрусой и слоговыми усечениями (contrazioni sillabi­
che)», служащий для передачи итальянских эндекасиллабов [Garzonio 
1984а, 68 (№ 424)] . Однако Скоппа объясняет, что стихи Ролли, строго 
говоря, «не являются ни дскасиллабами, ни эндекасиллабами»: каждая 
строка представляет собой два пятисложника, которые «соединены вместе 
и легко расчленимы» благодаря постоянной цезуре после пятого слога 
[«<...> се sont deux vers quinarìi assortis ensemble, qu'on peut aisément 
séparer»; «<...> et ils se font remarquer par une cesure au milieu de chaque 
vers, après la cinquième syllabe, ce qui les divise en deux hémisitiches» 
(Scoppa 1803, 60—61, 94, cp. 90)] . Батюшков выбирает размер, б л и з ­
кий к 4-стопному амфибрахию, и таким образом, действительно обнару­
живается связь перевода из Ролли со вторым переводом из Касти, где 
пятисложник передан нерифмованными 2-стопными амфибрахиями (Януш­
кевич 1990, 19; Пильщиков 1999г, 14). 

О стилистических особенностях батюшковского подражания можно су­
дить уже по самому первому стиху, который сначала читался: Плачте 
всі Граши<>> рыдайте амуры <. . .> 1 9 8 . Батюшков «отказался от повто­
рения глагола», несмотря на большую близость этого варианта к оригина­
лу (Янушкевич 1990, 16, 18). Вероятнее всего, свою роль сыграло под­
меченное Скоппой сходство стиха Ролли с начальной строкой стихотворе­
ния Катулла на смерть воробья Лесбии (Cat. III, 1): Lùgète, о Veneres 
Cupidinesque <...> = Плачьте, о Венеры и Купидоны <. . .> (Scoppa 
1803, 93—94; Кибальник 1983, 63—64; Янушкевич 1990, 17); Батюш-
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ков предпочел классическую (катулловскую) композицию строки. Ассоци­
ация с катулловским стихом вполне закономерна: в подражаниях Cat. Ill 
Купидоны иногда назывались другим именем — Амуры, а место малопо­
нятных Венер обычно занимали привычные Грации. Эту замену мы нахо­
дим у первого русского переводчика Cat. III А. Бухарского: Возплачъте 
Граціи, Амуры <...> (Бухарский 1792, 303), — и даже у такого поклон­
ника и знатока подлинной античности, как Востоков: Тужите Амуры и 
Граиіи <...> (Востоков 1806, 62) 1 9 9 . Надо полагать, Батюшков понимал, 
что слова Ролли: О amica Venere, di dove figlia, // Se i voti accogli <...> 
(= О, дружественная Венера 2 0 ° , дочь Юпитера, // Если просьбы при­
мешь < . . .>) — представляют собой реминисценцию из гимна Сафо Аф­
родите: ПоіхіХоѲроѵ' аѲаѵост' АфроВіта, / / тиаі Діос, SoXórcXoxe, Хіаао(хаі 
ае <. . .> = Разноцветнопрестольная бессмертная Афродита, // Дочь 
Зевса, обманы сплетающая, умоляю тебя <...> (Sapph. I, 1—2). Ср. 
в переводе Державина (где имена греческих богов заменены, по тогдаш­
нему обыкновению, латинскими): 

Безсмертная Венера! 

Всечтимая Богиня, 

Юпитерова дщерь, 

Которая прельщаешь 

Сердца всѣхъ земнородныхъ! 

Не мучь души моей 

Скукъ бременемъ, печалей, 

Тебя въ томъ заклинаю. 

(Державин 1 8 0 8 , ч. III: 1 5 4 ) 

Усилив «античное» звучание итальянского подлинника, Батюшков превра­
тил фрагмент в антологическую эпиграмму. Мы вновь сталкиваемся с 
конвергенцией случайного и закономерного в генезисе художественного 
текста: цитата стала источником законченного произведения (РіГ§бікоѵ 
1995а, 28; ПИЛЬЩИКОВ 1999Г, 15) 2 0 1 . Точно так же через десять лет Ба­
тюшков преобразил в антологическую эпиграмму шесть строк из октавы 
Ариосто «La verginella è simile alla rosa...» («Девица юная подобна розе 
нежной...»). 

Поэтические открытия, оставшиеся в черновиках, нередко оказывают­
ся ярче и смелее тех, которым довелось увидеть свет: Батюшков не счел 
свой перевод из Ролли достойным публикации. При этом он включил в 
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«Опыты» «Мадригал Мелине, которая называла себя Нимфою» — пере­
вод итальянской эпиграммы, сочиненной неким французом, учеником 
Скоппы («un jeune homme fran^ais, mon écolier»): 

Ты Нимфа, Io; нѣть сомнѣнья! 

H o только... послѣ превращенья! 

(Батюшков 1817а, ч. II: 2 0 7 ) 

Quella donna vid'io 

Da te tanta vantata: 

Mi parve la ninfa Io 

M a metamorfosata 

[= Я видел ту женщину, // Столь тобой превозносимую: // Она пока-
залась мне нимфой Ио, // Но уже преобразившейся (Scoppa 1803, 226; 
Янушкевич 1990, 23)] 2 0 2 . Хотя в 1820-х годах батюшковская эпиграмма 
перепечатывалась дважды (см. Благой 1934, 514), очевидно, что ни пере­
вод, ни оригинал не поднимаются над уровнем посредственности. Подле 
этого стихотворения Пушкин написал: «Какая плоскость!» (1949, 12: 
280) 2 0 3 . 

4. В своем очерке итальянских «сюжетов» и «мотивов» у раннего 
Батюшкова я не могу обойти молчанием еще одно имя — Данте Алигье-
ри. Вопрос о том, когда Батюшков впервые его прочел, долгое время 
оставался открытым. На мысль о возможном знакомстве русского поэта 
с «Комедией» способны навести некоторые параллели между описанием 
загробного мира в батюшковском «Видении на брегах Леты» (1809) и 
рассказом о нисхождении в преисподнюю в III—V песнях «Inferno». 
Следует, однако, учесть, что у Батюшкова и Данте был общий источ­
ник — VI песнь Вергилиевой «Энеиды» (надо ли напоминать, кто вел за 
собою Данте по скорбному царству?). Сопоставим описания катабасиса 
в трех указанных текстах 2 0 4 . Действие «Видения» происходит въ Елизіи 
священномъ, // Лавровымъ лѣсомъ осЬненномъ, Ц При шумЬ Касталій-
скихъ водъ <. . .> (стихи 23—25) 2 0 5 . Эти детали заимствованы у Верги­
лия (Aen. VI, 658—659): в Элизийских полях блаженные пируют в бла­
гоухающей роще из лавров (inter odòràtum lauri nemus), расположенной 
на берегах реки, — только это, конечно, не Кастальский ключ, а водами 
полный <...> поток Эридана (plùrìmus Erìdarii <...> amnis). В Дантовом 
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«Аде» лавр не встречается 2 0 6 . Далее русский поэт описывает мертвецов, 
толпящихся на берегу подземной реки (стихи 79—82) : 

Подобно какъ въ осенни дни 

Поблекши листвія древесны 

Что буря въ долы разнесла, 

Такъ тѣнямъ симъ не вѣстъ числа! 2 0 7 

В этом месте сам Батюшков ссылается на «VI пѣснь Энеиды» 2 0 8 , имея в 
виду стихи 305—310: Нйс omnis turba ad ripàs effusa rulbat <...> quam 
multa in silvìs autumrìì frigore primo // làpsa cadunt folia <. . .> = Вся, 
разливаясь, сюда толпа к берегам устремлялась <...> Множество так 
в лесах при осени холоде первом // Падает листьев увядших <. . .> [ср. 
Майков 1887а, I: 342—343 (2-й пагинации); Kazoknieks 1968, 128— 
129]. Те же строки Вергилия варьирует Алигьери: Come d'autunno si 
levan le foglie // L'una appresso de l'altra, fin che 7 ramo//Vede a la terra 
tutte le sue spoglie, // Similemente il mal seme d'Adamo // Gittansi di quel 
lito ad una ad una <...> = Как осенью осыпаются листья // Один во­
след за другим, пока ветвь // Не увидит все свои покровы лежащими 
на земле, // Точно так же дурное семя Адама // Бросалось с этого бе­
рега, одна <душа> за другой <. . .> (Inf. III, 112—116). Затем Вергилий 
и, по его примеру, Данте сравнивают тени с птицами (в батюшковской 
сатире такого сравнения нет). Отметим, что у Батюшкова в стихах 83— 
84 мертвецы Идутъ толпой <...> Къ рѣкъ, как у Вергилия, а не бро­
саются в нее, как у Данте. Во всех трех текстах есть портрет Миноса. 
Ср. «Видение» (стихи 89—91): 

Но тутъ Миносъ судьямъ на страхъ, 

Старикъ угрюмый и курносый 

Чинить расправу и допросы 2 0 9 

Судьей подземного царства критского царя Миноса делают Гомер (Od. 
XI , 568—571), Платон (Gorg. 526с—526d) и Вергилий: 

Nec vero hae sine sorte datae, sine judice, sedes: 

quaesltor Minos urnam movet; ille silentum 

conciiiumque vocat vltàsque et crlmina discit 

[= Но не без жребия эти даны, иль судьи, пребыванья. // Зыблет кве-
ситор Минос урну, а также безмолвных // Он созывает совет, пре-
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ступленья и жизнь испытуя (Aen. VI, 431—433)]. У Данте Минос 
превращен в хвостатого демона: 

Stawi Minòs orrìbilmente, e ringhia: 

Essamina le colpe ne l'intrata; 

Giudica e manda secondo ch'avvinghia. 

Dico che quando l'anima mal nata 

Li vien dinanzi, tutta si confessa; 

E quel conoscitor de le peccata 

Vede qual loco d'inferno è da essa; 

Cignesi con la coda tante volte 

Quantunque gradi vuol che giù sia messa 

[= Находится там ужасный Минос, и скалит зубы: // Рассматривает 
прегрешения при входе; // Судит и направляет, в соответствии с 
тем, сколько раз обовьется. // Говорю вам, что, когда душа злорож-
денная // Пред ним предстает, то во всём исповедуется; // И этот 
знаток грехов // Видит, какая область ада ей предназначена; // Обви­
вает ее хвостом столько раз, // На сколько ступеней вниз посылает 
(Inf. V, 4—12)]. Отдаленное сходство между «Видением на брегах Ле-
ты» и «Божественной Комедией» заключается разве что в репликах Ми-
носа, обращенных к пришедшим. Однако умерших поэтов Минос допра­
шивает как судья: «Кто ты? вЬщай!»ш,— а живого Данте он окри­
кивает как страж загробных врат: «О tu che vieni <...>» = «О ты, ко­
торый идешь <. . .>» et cetera. Эти сопоставления не дают нам оснований 
усмаривать воздействие «Комедии» на батюшковское «Видение» — следы 
знакомства Батюшкова с Данте, судя по всему, нужно искать в более 
поздних источниках. 

А. С. Янушкевич, обнаруживший экземпляр «Inferno», приобретенный 
Батюшковым в Веймаре в октябре или ноябре 1813 г. (Лобанов 1981, 
№ 868), сделал вывод, что именно тогда «определился» «интерес Ба­
тюшкова к произведению итальянского поэта» (Янушкевич 1990, 10). К 
сожалению, исследователь не обратил внимания на итальянские стихи, ко­
торые находятся в тетради «Разные замечания» на следующей же стра­
нице после выписок из «Трактата» Скоппы. Это три начальных терцины 
из III песни «Inferno» (от слов Per те si va nella città dolente до слов La­
sciai ogni speranza, voi chc'ntrate), предваренные пометой: «Воть славная 
надпись на вратахъ Ада у Данте» 2 1 1 . А. А. Асоян это процитировал, но 
по недоразумению указал, что Батюшков вел тетрадь «Разные замеча-
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ния» «в 1807—1810 годах» (Асоян 1989, 18); на самом деле записи за 
эти годы в «Разных замечаниях» сделал Жуковский2 1 2. Тетрадь была 
подарена «въ Москвѣ. І810г<о> года. Мая 12 дня Ж<уковски>мъ — Б<а-
тюшко>ву» и заполнялась последним до «Маія 1811» 2 1 3 . Итак, начальный 
этап знакомства Батюшкова с «Божественной Комедией» приходится на 
1810—1811 гг. В письме Гнедичу от 27 ноября — 5 декабря 1811 г. пер­
вый раз прозвучали вместе имена четырех поэтов, которые будут занимать 
Батюшкова на протяжении следующего десятилетия: Tacco, Ариосто, Пе­
трарка, Данте. 



Глава четвертая 

ИТАЛЬЯНСКИЕ ТЕМЫ В ПИСЬМАХ БАТЮШКОВА 
(1807-1820) 

1. В собраниях сочинений Батюшкова его эпистолярное наследие за­
нимает более половины объема. Дружеская переписка в ту эпоху носила 
литературный характер (Степанов 1926; 1965; Todd 1976; Лазарчук 
1996; и др.), и сам поэт ставил «письма къ друзьямъ» наравне со своими 
художественными произведениями: «<...> это мой настоящій родъ» 2 1 4 . 
«Литературность» Батюшкова неоклассична, она сродни «литературности» 
его французских учителей: Лагарпа, Парни или Бертена; цитатность де­
кларируется и становится принципом поэтики. К «чужому» слову («Чу­
жое: мое сокровище!») Батюшков относился едва ли не бережнее, чем 
к «своему» («Я не падокъ на свое» 2 1 5 ) . По поводу первого тома «Опы­
тов» он писал Гнедичу (25 сентября 1816 г.): «Марай, поправляй, дѣлай 
что хочешь, но, Бога ради, ситаціи вѣрнѣе напечатай» (Ефремов 1883, 
кн. VII: 31; Майков 1886, III: 399). В каком бы жанре ни работал 
Батюшков: в прозаическом или поэтическом, в официальном или фамиль­
ярном, — всё им написанное объединяет характерная черта: предрасполо­
женность к «ситациям», «ссылкам». В письме Гнедичу от 3 мая 1809 г. он 
обрывает серию стихотворных цитат пародическим замечанием: «Долго ли 
мнѣ ссылаться на друтихъ? — Мартыновъ написалъ бы здѣсь въ скопкахъ, 
естетическимъ перомъ своимъ<:> citer à propos< >et mal à propos» 2 1 6 . 

Батюшковский эпистолярий заключает в себе сотни цитат и ремини­
сценций, которые отсылают ко многим десяткам новоевропейских и ан­
тичных писателей (Пильщиков 1994; 1995а; 1999а; и др.). После русских 
авторов второе место по количеству цитат занимают французы, и только 
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третье делят римляне с итальянцами. Однако в данном случае количест­
венный показатель не столь важен: дело в том, что итальянские и латин­
ские вставки играют в батюшковских письмах принципиально иную роль, 
нежели французские217. Французская культура для Батюшкова — не ме­
нее «своя», чем русская, тогда как итальянская и ее предшественница ла­
тинская — «чужие»; при этом «чужое» демонстративно предпочитается 
«своему» 2 1 8 . По мнению Батюшкова, французскому языку можно вы­
учиться в обычном разговоре, а латинский — это необходимый элемент 
домашнего образования 2 1 9 . По-особому относится Батюшков и к «счаст­
ливому языку Италіи, богатѣйшему наслѣднику древняго Латинскаго» 
(1816а, 111): «Ученіе Италіянскаго языка имѣетъ особенную прелесть. 
Языкъ гибкій, звучный, сладостный, языкъ воспитанный подъ счастли-
вымъ небомъ Рима, Неаполя и Сициліи <. . .> имѣетъ характеръ отличный 
оть другихъ новѣйшихъ нарѣчіи и коренныхъ языковъ, въ которыхъ 
менѣе или болѣе примѣтна суровость, глухіе или дикіе звуки, медленность 
въ выговорѣ и нѣчто принадлежащее Сѣверу» (1816а, 107). 

Язык переписки Батюшкова с друзьями-литераторами — русский, но 
целые письма или фрагменты писем, которые не имеют отношения к л и -
т е р а т у р н о м у быту, написаны по-французски (ср. Фридман 1965, 
154—155; Паперно 1975, 151—155; Todd 1976, 140—144). Хотя 
именно к французскому Батюшков прибегал, когда затруднялся выразить 
свою мысль по-русски, недостаткам родного языка он противопоставлял 
достоинства итальянского, а не французского: «Отгадайте, на что я на­
чинаю сердиться? На что? — На русскій языкъ <. . .> И языкъ-то по 
себѣ плоховатъ, грубенекъ, пахнетъ татарщиной. Что за Ы? — Что за 
Щ? Что за Ш? шій, щій, при, тры? — О варвары! 2 2 0 <. . .> Извини, 
что я сержусь на русскій народъ, и на его нарѣчіе. Я сію минуту читалъ 
Аріоста, дышалъ чистымъ воздухомъ Флоренции, наслаждался музыкаль­
ными звуками авзонійскаго языка, и говорилъ съ тѣнями Данта, Tacca и 
сладостнаго Петрарка, изъ устъ котораго: что слово — то блаженство!» 
[Н. И. Гнедичу, 27 ноября — 5 декабря 1811 г. (Ефремов 1883, кн. V: 
346; ср. Майков 1886, III: 164—165); Майков 1887а, I: 234—236 (1-й 
пагинации); Пыпин 1899, 279—280; Розанов 1930, 118—119; Благой 
1934, 30; Верховский 1941, 405—406; Contieri 1959, 173; Эткинд 1968, 
39—40; 1973, 146—147; Горохова 1975, 249—250; Титаренко 1985, 
86; Топоров 1990, 61—62; и др.]. Для Батюшкова «счастливая» Ита­
лия — это совершенно особая страна среди других европейских стран; 
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точно так же «счастливый» итальянский язык занимает особое положение 
221 

по сравнению с другими живыми языками . 

2. Как известно, первым и главным итальянским увлечением русского 
поэта стал «Освобожденный Иерусалим» — стоит ли удивляться, что имя 
Tacco появляется в переписке Батюшкова уже в 1807 г. Отправляясь в 
Прусский поход, Батюшков пишет из Риги Гнедичу (19 марта 1807 г.): 
«Вообрази себѣ меня ѣдущаго на рыжакѣ по чистымъ полямъ и я, 
щастливѣе всѣхъ королей, ибо дорогой читаю Tacca, или что подобное 
<...>» 2 2 2 . Надо думать, Батюшков читал итальянские стихи наизусть, 
поскольку в том же письме он просит друга: «Поклонись Меценату-
Капнисту. Да скажи ему что я не только Tacca съ собой не взялъ, но 
даже нѣтъ ни одного полустишія» 2 2 3 . 

Во время следующего (Финляндского) похода Батюшков пишет по­
слание «К Тассу» и переводит отрывок из I песни «Gerusalemme libe­
rata»; эти стихи были отправлены Гнедичу с письмом от 7 августа 1808 г. 
(см. наст, изд., с. 11). В предыдущем письме (24 июня 1808 г.) Батюш­
ков предлагает: «Поговоримъ не много о Тассѣ. Мнѣ о немъ и болтать 
пріятно. Я потерялъ 1- томъ и для того прошу тебя, сдѣлать дружбу 
купить мнѣ простую Эдицію Іерусалима съ Італіанскимъ <sic!> текстомъ 
и прислать не замедля. Я хочу въ немъ только упражняться». Здесь же 
находим первую итальянскую фразу: «<...> о folla <sic!> umana mente. 
и< >np.!» 2 2 4 Это неточная цитата из «Gerusalemme liberata» (IV, xxi, 1): 
ahi, cieca umana mente = увы, слепой ум человеческий, — искаженная 
под влиянием стихов Ger. lib. XII, lviii, 7—8 (Oh nostra folle // Mente = 
О наш нездравый // Ум) 2 2 5 . Неточность объясняется тем, что Батюшков 
был вынужден цитировать Ger. lib. IV, xxi по памяти, так как он «по­
терялъ» тот самый «томъ», в котором находится IV песнь. Видимо, по той 
же причине он допустил грамматическую ошибку — образовал мнимый 
женский род * folla от прилагательного folle 'безумный, ненормальный' 
(оба рода имеют одинаковое окончание) 2 2 6 . Оплошность поэта доставила 
немало хлопот публикаторам, которые попытались эту конструкцию пере­
вести: «О лживая человеческая толпа» (Зорин, Песков, Проскурин 1986, 
332; Зорин 1989, 78). Чтобы мотивировать форму folla 'толпа', им при­
шлось предположить, что существительное mente — это прилагательное 
от глагола mentire 'лгать* (в итальянском такого прилагательного нет). 
Эта же формула Tacco приведена по-русски в письме Гнедичу от 7 ноя-
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бря 1811 г.: «О жалкой умъ человѣческій!» (Ефремов 1883, кн. V": 337; 
ср. Майков 1886, III: 151). Совпадение русского текста с итальянской 
контаминацией позволяет думать, что Батюшкову был знаком источник, 
к которому восходят оба тассианских контекста, — поэма Лукреция «De 
rerum naturae» (II, 14): О miseràs hominum mentes! 5 pectore, caeca! = О 
жалкие человеческие умы! о души слепые! (Пильщиков 1995а, 243). 

Цитата из Лукреция была широко известна; ею, в частности, заверша­
ется статья «Genèse» («Книга Бытия») из «Философского словаря» Воль­
тера (Voltaire 1785, X L : 442). Позже Батюшков (как свидетельствует 
его письмо к Вяземскому от 10 июня 1813 г.) читал «О природе вещей» 
в переводе, выполненном «славнымъ Маркетти» 2 2 7 , и делал из этой кни­
ги выписки в тетрадь «Чужое: мое сокровище!» (под заголовком «Что 
есть интереснаго въ Tito Lucrezio Caro») 2 2 8 . Батюшков уверял Вяземско­
го, что труд Алессандро Маркетти «еще лучш<е>», чем «прекрасн<ы>й 
Переводъ Гомера на Италіанскомъ Языкѣ» 2 2 9 — то есть чем «Илиада» 
в переводе Мелькиорре Чезаротти (Cesarotti 1786—1794). Ср. запись 
в тетради «Чужое: мое сокровище!»: « Ч Е З А Р О Т Т И . Умеръ недавно 2 3 0 . 
Перевелъ Омира, свободно. Перевелъ Оссіана» 2 3 ! . С Оссианом Батюш­
ков, видимо, тоже знакомился по переводу Чезаротти (Майков 1886, III: 
606, 705). 25 декабря 1808 г. он просил Гнедича: «Купи <.. .> мнѣ <.. .> 
книгу. Ossian tradotto dall'abate Cesarotti. Я объ ней ночь и день ду­
маю» 2 3 2 . Нетипичный случай: итальянская словесность стала для Батюш­
кова «посредницей» при знакомстве с греческой, латинской и английской 
(Пильщиков 1995а, 252 примеч. 83; 20026, 298—299 примеч. 12). 

Новую эдицию «Иерусалима» взамен утерянной Гнедич Батюшкову не 
прислал, и 24 марта 1809 г. Батюшков пишет письмо А. Н. Оленину, в 
котором опять просит купить ему Tacca и опять вспоминает любимую 
поэму: «<...> вы просиживали у меня умирающаго цѣлые вечера, искали 
случая предупреждать мои желанія, когда оныя могли клониться къ мое­
му благу, и въ то время когда я былъ оставленъ всѣми<,> приняли 
me peregrino errante < = меня, блуждающего скитальца> подъ свою за­
щиту...» 2 3 3 Все комментаторы оставили цитату без внимания; между тем 
это автохарактеристика Tacco из октавы-посвящения герцогу Альфонсу 
д'Эсте: 

О magnanimo Alfonso, il qual ritogli 

Al furor di fortuna e guidi in porto 

M e peregrino errante < . . . > 
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[= О великодушный Альфонс, ты, который спасаешь // От гнева фор­
туны и приводишь в пристань // Меня, блуждающего скитальца <...> 
(Ger. lib. I, iv, 1—3)]. Начальное обращение из этой строфы Батюшков 
процитировал в примечании к «Умирающему Тассу»: «Т. Тассъ приписалъ 
свой І е р у с а л и м ъ Альфонсу, Герцогу Феррарскому: (о magnanimo 
Alfonso!..); и в е л и к о д у ш н ы й Покровитель, безъ вины, безъ суда, 
заключилъ его въ больницу С. Анны, т. е. въ домъ сумасшедшихъ» 
(1817а, ч. II: [VI]; Пильщиков 1994, 221, 223 примеч. 37). 

Две итальянских вставки находятся в письме Батюшкова к Дашкову 
(«Если великан, который встретился с Вами вчера...», 1811—1817): «Не 
забывайте насъ, любезный Дмитрій Васильевичь <. . .> являйтесь намъ 
изрѣдка <. . .> мы будемъ привѣтствовать Васъ виномъ и цвѣтами; мы 
будемъ обѣдать съ мертвецомъ, и упиваться какъ съ живымъ, Questo è 
saper, questo <sic!> è felice vita! — Жизнь наша <. . .> преходить какъ злакъ 
на камени; E <sic!> un Eco, un sogno; anzi del sogno un'ombra» 2 3 4 . Пись­
мо к Дашкову, сохранившееся в копии с правкой П. И. Бартенева, печа­
талось уже трижды, но комментаторы не распознали в итальянских фразах 
два стиха из X I V песни «Gerusalemme liberata» (lxiv, 7; lxiii, 7; см. 
Пильщиков 1994, 220). Цитируя первый стих, Батюшков калькировал 
русскую конструкцию (Это... это...) или французскую (C'est... c'est...), 
если, конечно, мы не имеем здесь дела с ошибкой переписчика, — должно 
было быть: Questo (м. р.)... questa (ж. р.)... Во втором стихе тоже до­
пущена неточность: союз E 'и' вместо копулы E 'есть', подобной копулам 
в первом стихе 2 3 5 . Скорректировать эту неточность понуждают как ори­
гинал, так и контекст письма: нужно пить и веселиться, «это и есть 
мудрость, это и есть счастье», ведь наша жизнь — «есть эхо, сон или, 
скорее, тень сна» 2 3 6 . 

В другом письме к Дашкову (25 апреля 1814 г.) Батюшков расска­
зывает о взятии Парижа и об окончании кампании: «La Messagère indiffé-
rante <sic!> < = равнодушная вестница. — И. П.>, молва, извѣстила васъ 
давно о нашихъ побѣдахъ, чудесныхъ поистинѣ <...>» (Батюшков 1827а, 
25; ср. Бартенев 1867, № 11: стб. 1457). Образ Молвы (Fama), равно­
душной к тому, что она передает, восходит к Вергилиевой «Энеиде»: 

< . . . > tam hctl pràvlque tenàx quam nùntia véri. 

Haec tum multiplicl populòs sermóne replèbat 

gaudens, et pariter facta atque Tnfecta canèbat < . . . > 
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[= <...> Вымыслов столь же держась и лжи, как и вестница прав-
ды. // Разные речи тогда она рассыпала в народах, // Радуясь и наравне 
небылицы и быль сообщая <. . .> (Aen. IV, 188—190)]. Этот мотив по­
лучил свое развитие у Овидия (Met. IX, 138—139; XII, 54—57; Bòmer 
1982, 24—25), а в Новое время стал общим местом эпической поэзии 
(Austin 1955, 71): мы встречаем его у Боккаччо в «Тесеиде» (la Fama в 
I, ххі) и у Ариосто в «Неистовом Роланде» (XVIII, хсѵі, 3—4; XXII , 
хсііі, 5—8; X L , xxvii, 3—4; см. Vivaldi 1893, 42—43) 2 3 7 . Позднее эту 
тему подхватил Tacco: 

M a percorsa è la fama, apportatrice 

De' veraci romori e de* bugiardi, 

Ch' unito è il campo vincitor felice, 

Che già s'è mosso, e che non è chi Г tardi 

[= И пронеслась молва, носительница // Истинных слухов и измышле­
ний, // Что объединен счастливый лагерь-победитель, // Что он уже 
двинулся, и нет никого, кто его остановил бы (Ger. lib. I, lxxxi, 1— 
4)] . Наконец, в «Генриаде» Вольтера мы находим: <. . .> Mais sa <de la 
Renommée> bouche indiscrete en sa leghete // Prodigue le mensonge avec la 
vérité <...> = <...> Ho ее <Молвы> нескромные уста легкомысленно // 
Расточают обман вместе с истиной <. . .> («La Henriade» I, 368); Du 
orai comme du faux la prompte messagere <...> = Проворная вестница как 
правды, так и лжи <. . .> [VIII, 477 (Voltaire 1785, X : 61, 170)]. Верги-
лианский топос представлен у Батюшкова с теми коннотациями, которые 
он получил у Tacco (в «Иерусалиме» молва приносит весть о выступлении 
христианского воинства), и в той словесной аранжировке, какую италь­
янские строки получили в переводе Ш.-Ф. Лебрена: «Mais la messagère 
indifferente du mensonge et de la vérité, la Renommée, a répandu que les 
Chretiens victorieux se sont rassemblés, que déjà ils sont en marche, et que 
rien ne les arrete» = «Ho равнодушная вестница лжи и правды, Молва, 
разнесла, что христиане-победители объединились, что они уже в походе 
и их ничто не останавливает» (Lebrun 1803, I: 32; Пильщиков 1994, 
221—222) 2 3 8 . Как правило, Батюшков приводил цитаты из итальянских 
и латинских авторов либо на языке оригинала, либо в собственном пере­
ложении на русский. На сей раз он изменил своей привычке. 

Для того, чтобы понять, почему он предпочел французскую вариацию 
loci communi, нужно вновь обратиться к проблеме «посредников» — писа-
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телей, осваивавших наследие Вергилия и Tacco в XVIII и в начале X I X в. 
Латинское прилагательное tenàx (буквально 'цепко держащая') и сущест­
вительное nuntia ('вестница') Tacco передал одним именем apportatrice 
('носительница; разносчица; та, кто приносит'). Во французской традиции 
аналогом этих имен, как правило, выступало существительное messagère 
'вестница'. Как мы помним, работая над собственным переводом «Осво­
божденного Иерусалима», Батюшков использовал в качестве вспомога­
тельных источников французские версии Лебрена и Лагарпа. Строки Ger. 
lib. I, lxxxi, 1—2 переложены у Лагарпа так: Cependant cette voix si 
prompte et si légère, // Du faux comme du vrai bruyante messagère <...> = 
Между тем молва <буквально: этот голос. — И. П.>, столь провор­
ная и легкомысленная, // Шумная вестница как правды, так и лжи 
<.. .> (La Нагре 1806, II: 161). В примечаниях, которыми снабжен пере­
вод, указан вергилиевский источник Tacco и приведен стих из VIII песни 
«Генриады», который Лагарп инкорпорировал в свою версию «Иеруса­
лима»: «Переводя Tacca, воспользовавшегося этим стихом Вергилия, я, 
конечно, вспомнил вольтеровскую строку, которая передает его верно 
и непринужденно (qui en est la traduction fidèle et facile), и не поменял 
в ней ничего, кроме эпитета» (La Нагре 1806, II: 166—167 п. 9) . 

Обратим внимание на то, что французские переводчики и подражатели 
были озабочены поиском подходящего эпитета к существительному messa­
gère. Прилагательное prompte 'проворная, быстрая' Вольтер взял из опи­
сания Молвы у Вергилия [vèlóx (Aen. IV, 174, ср. 175, 180)]. Лагарп 
перенес эпитет prompte в смежную строку, а на его место поставил эпитет 
bruyante 'шумная, гремящая', найденный в том же фрагменте «Энеиды» 
[strìdèns 'стрекочущая, шумная' (IV, 185)] 2 3 9 . Тем не менее Лагарп не 
был полностью удовлетворен ни вольтеровским вариантом, ни своим соб­
ственным: «У этого стиха, — продолжает он, — есть еще более удачная 
версия (il у en a une meilleure version), но ее достоинство всецело по­
коится на лирическом ритме <au rhythme lyrique; читай: она возможна 
только в одическом 8-сложнике. — И. П.>. Это версия Руссо: 

E t messagère indifferente 

Des vérités et de l'erreur. 

Messagère indifferente звучит превосходно и гораздо лучше передает Вер-
гилиеву идею tarn quàm, но никак не вмещается в александрийский стих 
(est excellent et rend supérieurement l'idée du tam quàm de Virgile, mais ne 
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pouvait entrer en aucune manière dans un vers alexandrin)» (La Harpe 1806, 
II: 167 n. 9) 2 4 0 . Лагарп, высоко ценивший перевод Лебрена (см. La 
Harpe 1778, VI: 129—131), мог только позавидовать своему предшествен­
нику: Лебрен, не скованный требованиями версификации, присвоил удач­
ное выражение Ж.-Б. Руссо, который подражал Вергилию во II строфе 
(«C'est l'inconstante Renommée...») своей «Оды ... принцу Евгению Са-
войскому» [«Ode à Son Altesse Serenissime Monseigneur le Prince Eugène 
de Savoie» (кн. III, ода II); см. Rousseau 1743, 140]. Таким образом, 
в комментарии к батюшковской цитате должны появиться имена сразу не­
скольких авторов — латинского, итальянского и трех французских (Пиль­
щиков 1999а, 55—56) 2 4 1 . 

Можно усмотреть у Батюшкова имплицитное сравнение осады Пари­
жа с осадой Иерусалима или Трои (ср. Зубков 1987, 287) 2 4 2 . В париж­
ских письмах (Дашкову от 25 апреля и Е. Г. Пушкиной от 3 мая 1814 г.) 
Батюшков называет свое участие в походе «Одиссеей» 2 4 3 , а возвращаясь, 
пишет откровенно литературное письмо Д. П. Северину (19 июня 1814 г.), 
где прямо называет имена «Гомера и Tacca, вѣрныхъ спутниковъ воина», 
и цитирует по-итальянски «божественные стихи Любовника Елеоноры» 2 4 4 . 
Но упоминая «равнодушную вестницу», Батюшков снижает эпический об­
раз — он говорит о газетных сообщениях 2 4 5 . 

3. Фигура Лудовико Ариосто, первоначально заслоненная Tacco, со 
временем начинает всё больше привлекать Батюшкова 2 4 6 . Впервые он 
цитирует Ариосто в письме Гнедичу от 1 ноября 1809 г.: 

«Molti consigli delle donne sono 
Meglio improviso <sic!>, eh a pensarvi, usciti; 
Che questo è speciale e proprio dono 
Fra tanti e tanti lor dal ciel legati. 

Ariosto 

Естьли не поймешь, хотя не трудно понять твоей высокопарной Латынѣ, 
то бѣды нѣтъ» 2 4 7 . Перевод итальянской цитаты: Многие советы жен­
щин // Лучше, <если они> даны внезапно, чем по размышлении; // Ведь 
это особый и присущий <им> дар // Среди многих и многих, завещан­
ных им небом. Начальные стихи I строфы X X V I I песни «Orlando furio­
so» (Майков 1886, III: 621), очевидно, приведены по памяти: Батюшков 
допустил неточность, написав в 4-м стихе legati 'завещанные' вместо Іаг-
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giti 'уделенные' (Благой 1934, 392 примеч. * [к с. 391]; Горохова 1975, 
244 примеч. 25; 1983, 463 примеч. 27; Пильщиков 1994, 226—227) 2 4 8 . 
29 июля 1810 г. Батюшков рассказывал П. А. Вяземскому: «Я бы пере-
велъ нѣсколько отрывковъ изъ <. . .> Аріоста, котораго еще нѣтъ во все 
на рускомъ. ибо переводъ который сдѣланъ съ Французкаго <sic!>, такъ 
похожъ на оригиналъ какъ Батонди на честнаго человѣка» 2 4 9 . Характер­
но, что поэт задумывает перевести что-нибудь из Ариосто летом 1810 г., 
когда увлечение Tacco временно отошло на задний план 2 5 ° . Симпто­
матичен и тот факт, что письмо Гнедичу от 30 сентября 1810 г., в кото­
ром Батюшков сообщает о своем решении прекратить работу над «Осво­
божденным Иерусалимом», начинается цитатой из «Неистового Роланда» 
(Ori. fur. VII, i, 1—4; Майков 1886, III: 645; Пильщиков 20026, 284— 
286) 2 5 1 . 

В 1811 г. Батюшков много читает Ариосто (ср. письмо к Е. Г. Пуш­
киной от мая 1811 г.) и пытается его переводить. В письме от 27 ноя­
бря — 5 декабря 1811 г. Батюшков просит Гнедича: «<...> дождись моихъ 
мараній и Аріоста» — а затем цитирует стихи 152—153 из сатиры Ари­
осто к брату Галассо: «Я въ теченіи <sic!> этихъ шести лѣтъ остав­
шихся до 30-летия. — И. П.> прочитаю всего Аріоста, переведу изъ него 
нѣсколько страницъ, и въ заключеніе, ровно въ тридцать лѣтъ скажу 
вмѣстѣ съ моимъ поэтомъ: 

S e < > а perder s* ha la libertà, non stimo 

Il più ricco capei, che in Roma sia» 

(Ефремов 1883, кн. V: 342, 344; ср. Майков 1886, III: 160, 163). Мысль 
Ариосто (Если утратить нужно свободу, в ничто вменю // Самую бо­
гатую шапку, которая есть в Риме) нуждается в более точной интер­
претации, чем те, которые существуют в нашей академической традиции: 
ca(p)pel(lo) — это не 'чин' (Горохова 1975, 245 примеч. 35; 1983, 463 
примеч. 31) и не 'корона' (Зорин, Песков, Проскурин 1986, 356 при­
меч. 1; Зорин 1989, 198 примеч. 7) , а «красная, то есть кардинальская, 
шапочка» [«cappello rosso, cardinalizio, da cardinali» (Petrocchi 1902, 369)]. 
Текст сатиры поможет читателю разобраться, о каких властях — светских 
или духовных — идет речь в цитате; так, в стихах 178—179 говорится: 
<...> per fodrar di verde il nero//Cappel <...> = <...> чтобы покрыть 
зеленым черную // Шапочку <. . .>, — то есть «per divenir vescovo» 'чтобы 
стать епископом' (Buttura 1836, 478). Недаром позже, в статье «Ариост 
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и Tacс», Батюшков скажет о сатире к Галассо: «Аріость писалъ, что хо-
тѣлъ, противъ Папъ <.. .> и книга его напечатана въ Римѣ con licenzia de 
superiori < = с соизволения властей>» (1816а, 110 примеч. *; ср. Горохова 
1975, 249 примеч. 47) 2 5 2 . 

29 декабря 1811 г. Батюшков сообщал Гнедичу: «Я <. . .> перевелъ 
вчерась листа три изъ Аріоста, п о с я г н у л ъ на него въ первый разъ 
въ моей жизни, и, признаюсь тебѣ — съ вожделѣннѣйшими чувствами 

его музу» (Ефремов 1883, кн. V": 337; ср. Майков 1886, 
III: 169). Автограф письма не сохранился. В публикации П. А. Ефремова 
«пропущены два слова: первое заменено шестью, второе — одиннадцатью 
точками. Убедительнее прочих кажется конъектура лишилъ невинности 
(если, конечно, допустить возможность небольшой типографской неточно­
сти)» (Шапир 1993, 76 примеч. 34; 2000, 208—209) . По контрасту 
с поэмой Tacco Батюшков ценил в Ариосто антиклерикальный юмор, 
подчас балансирующий на грани бласфемии, и эротизм, куда более риско­
ванный и фривольный, чем у Торквато. Чтение Ариосто нередко вызы­
вало у русского поклонника авзонийских муз скабрезные ассоциации. Так, 
обсуждавшийся выше пассаж об Ариосто из письма Гнедичу (27 ноя­
бря — 5 декабря 1811 г.) предварен следующим замечанием: «Я, съ моей 
стороны, не упущу изъ рукъ эти шесть лѣтъ и подобно Александру Ма­
кедонскому надѣлаю много чудесь, въ обширномъ полѣ.... нашей словес­
ности» (Ефремов 1883, кн. V: 344; ср. Майков 1886, III: 163). Ирони­
ческое многоточие сигнализирует о том, что после слова полъ вместо сло­
весности должно было бы появиться обсценное отглагольное существи­
тельное со значением 'fututio'. Это прозрачный намек на заглавие барков-
ской (?) оды «Герою победоносному на пространном поле ебли», которое 
А. Пушкин несколько лет спустя откровенно обыграл в 164-м стихе бур-
лескно-порнографической баллады «Тень Баркова»: <. . .> Въ обширномъ 
ебли полъ (Пильщиков, Шапир 2002, 37, 298, 335 примеч. 383; ср. 
Цявловский 1996, 264; Pilshchikov 1997, 262; Шапир 2000, 208). 

«Шутки въ сторону, — продолжает Батюшков (29 декабря); — я те­
перь въ лунѣ съ моимъ поэтомъ, въ лунѣ, и пишу прекрасные стихи. 
Прочитай 34 пѣснь Орланда и меня тамъ увидишь. Если лѣнь и бездѣй-
ствіе (здѣсь они олицетворены) не вырвутъ пера изъ рукъ моихъ; если я 
буду въ бодромъ и веселомъ духѣ; если... то ты увидишь цѣлую пѣснь 
изъ Аріоста, котораго еще никто не переводилъ стихами» (Ефремов 1883, 
кн. V: 337; ср. Майков 1886, III: 170). Это обещание так и не было 
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выполнено; единственный стихотворный отрывок из Ариосто находится в 
том же письме Гнедичу от 29 декабря 1811 г.: 

«Увы! мы носимъ всѣ дурачества оковы 

И всѣ терять готовы 

Разсудокъ, бренный даръ Небеснаго Отца! 

Тоть губить умъ въ любви, средь нѣги и забавы, 

Тоть рыская въ поляхъ, за дымомъ ратной славы, 

Тоть ползая въ пыли предъ сильнымъ богачомъ, 

Тоть по морю летя за Тирскимъ багряцомъ, 

Тоть золота искавъ въ алхиміи чудесной, 

Тоть плавая умомъ во области небесной, 

Тоть съ кистію въ рукахъ, тоть съ млатомъ иль съ рѣзцомъ; 

Астрономы въ звѣздахъ, Софисты за словами<,> 

A жалкіе пѣвцы за жалкими стихами: 

Дурачься смертныхъ родъ, въ лунѣ разсудокъ твой! 

Аріость. Пѣснь X X X I V . 

Воть тебѣ обращикъ и моего дурачества: стихи изъ Аріоста» (Ефре­
мов 1883, кн. V: 338; ср. Майков 1886, III: 170). Батюшков свободно 
перевел 85-ю октаву из X X X I V песни «Роланда» (рыцарь Астольф с 
апостолом Иоанном находят на Луне человеческий рассудок, потерянный 
людьми на Земле). О характере своего подражания недвусмысленно вы­
сказался сам поэт: «<...> засмѣйся въ глаза тому кто скажетъ тебѣ, что 
въ моемъ перевода далеко отступлено оть подлинника. Аріоста одинъ 
только Шишковъ въ состояніи переводить слово въ слово, строка въ 
строку, око за око, зубъ за зубъ, какъ говорить Евангеліе 2 5 3 » (Ефремов 
1883, кн. V: 338; Майков 1886, III: 170—171) 2 5 4 . 

Батюшков «конкретизировал и расширил» описание, взятое у Ариосто 
(Горохова 1975, 246; 1983, 464) . Так, в стихах 7—8 введены мотивы, 
которые отсутствуют в итальянском тексте и восходят к Тибуллу: «тер­
ский багрец», «багрец и золото» (у Ариосто сказано просто: <. . .> Altri in 
cercar, scorrendo il mar, richezze <...> Altri dietro in magiche sciocchezze = 
Иные Ктеряют ум>, скитаясь по морям в поисках богатства <...> 
Иные — занимаясь колдовскими глупостями). Ср. у Батюшкова в пере­
воде Tib. III, 3: Къ нему Эритрскія жемчужины безу&нны, // И волны 
Тирскія, багрянцемъ напоенны? (1809г, 198—199). Славянизм волны 
означает 'шерсть' (САР, ч. I: 813); позже Батюшков заменил волны на 
руна 2 5 5 . В латинском оригинале говорится о «шерсти, покрашенной в Си-
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донский багрец»: tmctaque Sidonió murice lana (Tib. III, 3, 18; ср. Туrio 
в параллельном месте Tib. I, 2, 77). Этот мотив Батюшков перенес в свой 
перевод элегии Tib. I, 3: <. . .> Съ Сидонскимъ багрецомъ и съ золотомъ 
безцѣннымъ // На утломъ кораблі скитаться здЬсь и тамъ (1816в, 
54) 2 5 6 . Топонимы Тир и Сидон (названия близлежащих финикийских го­
родов) связаны между собою настолько тесно, что легко заменяют друг 
друга; читатель X I X в. помнил, что в Новом Завете они всегда упомина­
ются вместе: «студны тѵргіл и сЦшнскЬк» (Мф 15, 21); «пртдеКды тѵрги 

й сідиЗнски» (Мк 7, 24; 7, 31); «поліофіл тѵрм й сідюном» (Лк 6, 17). 

Батюшков стремился передать «не букву, а дух» подлинника; поэтому 
в очерке «Прогулка по Москве» он не обинуясь приписал итальянскому 
поэту заключительный стих из собственного подражания, не имеющий 
никаких соответствий в оригинале (см. Горохова 1975, 246 примеч. 37): 
«Вздохнемъ, любезный другь, оть глубины сердца и скажемъ съ Арі-
остомъ: 

Дурач<ь>ся смертныхъ родъ! въ лунѣ разсудокъ твой!» 2 5 7 

Вольность батюшковского переложения не отменяет хорошего знаком­
ства поэта с итальянским подлинником. В своем письме Батюшков пере­
сказывает Гнедичу содержание XXXIV" и X X X V песен «Orlando», стро­
го придерживаясь текста поэмы: «А теперь скажу мимоходомъ, что у на­
шего Аріоста, С. Іоаннъ приводить Астольфа къ патріархамъ, которые 
обѣдаютъ съ нимъ райскими плодами!!! кормятъ лошадь рыцаря овсомъ!!! 
Астольфъ съ апостоломъ садится въ колесницу, въ ту самую, которая 
была послана за пророкомъ Ильей!!! С. Іоаннъ апостолъ говорить Астоль-
фу, что онъ любить писателей, потому что и самъ былъ того же реме­
сла!!!» (Ефремов 1883, кн. V: 338; ср. Майков 1886, III: 171). Сравним 
пересказ с оригиналом. «Къ патріархамъ»: 

Quivi <Giovanni> fu assunto, e trovò compagnia, 

Che prima Enoch, il Patriarca, v'era < . . . > 

[= Сюда <Иоанн> был вознесен и нашел компанию, // Потому что 
там уже обитал Патриарх Енох <. . .> (Ori. fur. X X X I V , lix, 1—2)]. 
«Райскими плодами», «овсомъ»: 

Con accoglienza grata il Cavalliero 

Fu da i Santi allogiato in una stanza: 
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Fu provvisto in un* altra al suo destriero 

Di buona biada, che gli fu abbastanza. 

De' frutti a lui del Paradiso diero < . . . > 

[= С любезной приветливостью // Святые предоставили Рыцарю один 
покой, //А в другом покое обеспечили его коня // Отличным овсом, 
коего ему было вдоволь. // Угостили рыцаря райскими плодами <...> 
( X X X I V , lx, 1—5). «Въ колесницу», «за пророкомъ Ильей»: 

U n carro apparecchiòsi, eh' era ad uso 

D'andar scorrendo per quei cieli intorno: 

Quel già ne le montagne di Giudea 

Da' mortali occhi Elia levato avea 

[= Была снаряжена колесница, пригодная // Для езды по небесам, — // 
Та, которая некогда с иудейских гор // На глазах смертных вознесаа 
Илию ( X X X I V , lхѵііі, 5—8)] . «Любить писателей», «самъ былъ того 
же ремесла»: 

Gli scrittori amo, e fo il debito mio 

Ch' al vostro mondo fui scrittore anch'io 

[= Люблю писателей, и тем выполняю свой долг, // Ибо в вашем мире 
я сам был писателем ( X X X V , ххѵііі, 7—8)] . Эпизоды, повествующие 
о путешествии Астольфа на луну, воспринимались Батюшковым как са­
мые яркие в «Неистовом Роланде». Позже Батюшков упоминал Астоль-
фово путешествие в письме к Н. Ф . Грамматину (январь 1813 г.) и в 
очерке «Вечер у Кантемира» (Горохова 1975, 248; 1983, 465). При этом 
он не сомневался, что «игривые вымыслы Ариоста» 2 5 8 выходят за рамки 
дозволенного: «Это все мило и весьма забавно <. . .> но у насъ это вовсе 
не годится, а если мнѣ не вѣришь, то загляни въ цензурный комитетъ» 
[Н. И. Гнедичу, 29 декабря 1811 г. (Ефремов 1883, кн. V: 338; Майков 
1886, III: 171)]. 

Батюшковское восприятие поэмы Ариосто во многом предопределила 
мысль Вольтера о жанровой всеобъемлемости «Orlando furioso» (см. «Dic-
tionnaire philosophique», статья «Epopèe», раздел «De l'Arioste»), позже 
развитая Батюшковым в очерке «Ариост и Tace». Майков противопо­
ставлял вольтерианскую концепцию, изложенную в очерке 1815 г., «ори­
гинальному сужденію Батюшкова объ Аріостѣ», которое было высказано 
в письме Гнедичу от 29 декабря 1811 г. (Майков 1885, II: 459; Горохова 
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1974, 121). Однако Майков не заметил, что и это суждение основано на 
тезисах Вольтера: Батюшков повторяет положение «Философского слова­
ря» о синтезе возвышенно-эпического и гротескно-комического в «Неис­
товом Роланде», творец которого «умѣеть соединять эпической тонъ съ 
шутливымъ; забавное съ важнымъ; легкое съ глубокомысленными ткни 
съ свѣтомъ» (Ефремов 1883, V: 337; ср. Майков 1886, III: 170). Ср. 
в той же статье Вольтера: Ариосто — одновременно и «эпический поэт» 
(«le poete épique»), и «первый из <поэтов> гротескных» («le premier des 
grotesques»); он «столь же возвышен, сколь забавен» («aussi sublime que 
plaisant»): в сюжете «Orlando furioso» «важное соединяется с шутливым» 
[«<...> un sujet mele de serieux & de plaisant» (Voltaire 1785, X L : 57—58; 
Bouvy 1898, 107—108; Keyser 1933, 133—136; Cioranescu 1939, 125— 
126)]. Далее Батюшков вслед за Вольтером обнаруживает в поэме сразу 
все достоинства, присущие произведениям других авторов лишь по от­
дельности: «Возьмите душу Виргилія, воображеніе Tacca, умъ Гомера, 
остроуміе Вольтера, добродушіе Лафонтена, гибкость Овидія: воть Арі-
остъ!» (Ефремов 1883, кн. V": 337; Майков 1886, III: 170). В письме 
к Шамфору (16 ноября 1774 г.) Вольтер объясняет предпочтение, кото­
рое он оказывает Ариосту перед Лафонтеном: «Mais que L'Arioste est 
supérieur à lui <Lafontaine> <. . .>! par la fécondité de son genie inventif, par 
la profusion de ses images, par la profonde connaissance du coeur humain, 
sans faire jamais le docteur, par ces railleries si naturelles <. . .>! J'y trouve 
toute la grande poesie d'Homère avec plus de variété; toute Timagination des 
mille et une nuit; La sensibilité de Tibulle, les plaisanteries de Plaute, toujours 
le merveilleux et le simple » = «Ho насколько Ариост выше Лафонтена 
<. . .>! плодотворностью своего изобретательного ума, обилием образов, 
глубоким знанием сердца человеческого, всегда без педантизма, своими 
столь естественными насмешками <. . .>! Я нахожу в этом всю великую 
поэзию Гомера при большем разнообразии; всё воображение тысячи и 
одной ночи; чувствительность Тибулла, шутки Плавта, во всем волшебст­
во и простоту» (Besterman 1963, L X X X I X : 103; Bouvy 1898, 108; Plate 
1917, 53—55; Naves 1938, 342—343). В характеристике, данной Батюш­
ковым, — те же атрибуты; изменены лишь имена и соответствия между 
именами и атрибутами. Здесь ощущается влияние Шатобриана («Гений 
христианства», ч. II, кн. I, гл. II): «Homère semble avoir été particulière-
ment doué de genie, Virgile de sentiment, le Tasse d'imagination» = «Гомер, 
кажется, прежде всего был одарен умом, Виргилий — чувством, Tace — 
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воображением» (Chateaubriand 1802, 7; Пильщиков 1994, 227—228; 
Pilshchikov 1994b, 119; Pil'Stìkov 1995a, 126) 2 5 9 . 

К античным именам Батюшков добавляет имена Tacco, Вольтера и 
Лафонтена (которого Вольтер сравнивает с Ариосто в письме к Шамфо-
ру). «Добродушие» («bonhomie») Лафонтена (равно как и «остроумие» 
Вольтера) относится к числу общих мест 2 б ° ; в том же письме Гнедичу от 
29 декабря 1811 г. Батюшков повторяет: Ариост «говорить не тѣмъ то-
номъ, какимъ говаривалъ Вольтерь въ своей „Дѣвкѣ", но съ удивитель-
нымъ, однимъ словомъ съ Лафонтеновымъ добродушіемъ, весьма серіоз-
но, иногда съ жаромъ, иногда улыбаясь однимъ глазомъ» (Ефремов 1883, 
кн. V: 338; ср. Майков 1886, III: 171). На сей раз Батюшков вступает 
в противоречие с законодателями европейского вкуса. Лагарп, сравнивая 
Ариосто и Лафонтена («Лицей», ч. II, кн. I, гл. XI , раздел I), писал: 
«Но что касается искусства повествования (l'art de narrer) <. . .> их манера 
совершенно различна <. . .> у Ариоста всегда вид человека, который пер­
вым насмехается над тем, что сказал; Лафонтен всегда кажется прямо­
душным (l'Arioste a toujours l'air de se moquer le premier de ce qu'il a dit; 
Lafontaine semble toujours etre dans la bonne foi)» (La Harpe 1799, VI: 
329) 2 6 1 . Осознавая преемственность Вольтера по отношению к Лафон-
тену и Ариосто 2 6 2 , Батюшков тем не менее противополагает Ариосто 
Вольтеру: «Orlando» представлялся ему менее фривольным произведени­
ем, чем «La Pucelle d'Orléans» 2 6 3 . 

4. В эпистолярии есть еще одна цитата, косвенно связанная с увле­
чением Батюшкова «Неистовым Роландом». Находится она в письме Вя­
земскому из Петербурга (июль 1812 г.): «<...> если онъ <Сѣверинъ> пе-
рерветъ матерію <разговоры о Вяземском. — И. П.> или начнетъ мнѣ 
расказывать о Москвѣ, о Пушкинѣ <Василіи Львовичѣ>, то я, подоб­
но Анжеликѣ, съ глубокимъ вздохомъ<,> съ глазами<,> отуманеными 
тоскою<,> повторяю ему: Parle moi de Médor ou laisse moi rever» 2 6 4 . 
P. M. Горохова приняла цитату за слова самого автора, якобы демон­
стрирующие, «насколько постоянно <sic!> образы Ариосто находились в 
сознании Батюшкова» (1975, 247—248; ср. 1983, 465). В полном недо­
умении оставляет читателя комментарий А. Л. Зорина: «Анжелика и Ме-
дор — идеальные возлюбленные из поэмы Л. Ариосто „Неистовый Орлан­
до". Фразы, которую приводит Батюшков, в тексте поэмы нет» (Зорин 
1989, 620). Честно говоря, нет ничего удивительного в том, что среди 
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итальянских 11-сложников «Orlando furioso» не оказалось ни одного фран­
цузского александрена. Между тем герои Ариосто неоднократно стано­
вились персонажами в сочинениях других авторов. К началу X I X в. во 
Франции было создано более двадцати произведений по мотивам эпизо­
дов поэмы Ариосто, посвященных любви Анжелики и Медора и безумию 
Роланда 2 6 5 [см. Keyser 1933, 43 и далее; Cioranescu 1939, 270 и др. (по 
указателю)]. В этой связи можно вспомнить поэму Депорта «Неистовый 
Роланд», трагедию Мере, трагикомедии Гильома Ле Риша (Le Riche) и 
Габриэля Жильбера (обе озаглавлены «Любовь Анжелики и Медора»), 
комедию Данкура «Анжелика и Медор», «лирические трагедии» (опер­
ные либретто) Кино и Сегре, а также многочисленные пародии. 

Цитата, приведенная Батюшковым, взята из оперы Филиппа Кино 
(Quinault) и Ж.-Б. Люлли (Lully или Lulli) «Роланд» («Roland», акт II, 
сцена 3, стих [320]): 

Т е m i r e 

Votre Coeur pour Roland devoit se reserver.... 

A n g e 1 i q u e 

Parle -moy de Medor, ou laisse-moy resver. 

[= Т е мира. Ваше сердце должно было сохранить себя для Роланда... 
Анжелика . Говорите со мной о Медоре или оставьте меня меч­
тать (Quinault 1685, 19; Pilshchikov 1995b).] «Роланд» — это одна из 
последних совместных работ Кино и Люлли (премьера состоялась 8 янва­
ря 1685 г.). Творчество Кино было отвергнуто и осмеяно в сатирах Буало 
(см. Sat. X , 131 слл.; III, 191 слл.; ср. II, 20; IX, 288); честь его полной 
и безоговорочной «реабилитации» принадлежит Вольтеру 2 6 6 . Имя Кино 
встало в один ряд с именами Корнеля, Расина и Мольера. Во второй 
половине XVIII в. уже трудно найти писателя, который не разделял бы 
этого мнения: поклонниками Кино были Дидро и д'Аламбер; в оценке 
его опер с Вольтером соглашался даже Ж.-Ж. Руссо (Gros 1926, 750). 
27 января 1778 г. была поставлена новая версия «лирической трагедии 
Роланд» — на музыку Никколо Пиччинни; пьеса Кино была сокращена 
и «подретуширована» («mise en trois actes avec quelques changements») 
Ж.-Ф. Мармонтелем, однако литературного успеха новое либретто не 
имело 2 6 7 ' . К началу X I X в. музыкальные (или лирические) трагедии 
Ф . Кино превратились из явления театральной жизни в разновидность 
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Lesedramen. Лагарп («Лицей», ч. II, кн. I, гл. V, раздел III) вслед за 
Вольтером («Век Людовика XIV», гл. X X X I I ) относил их к «совершен­
но новому роду драматической поэзии» (см. Voltaire 1785, X X I : 266; La 
Harpe 1799, V: 332) 2 6 8 . 

Творческий путь драматурга завершился оперой «Армида», написан­
ной по мотивам «Освобожденного Иерусалима» Tacco (Quinault 1686). 
Вольтер в «Философском словаре» писал о «Роланде» и «Армиде»: «Се 
hit pour YArioste & pour le Tasse, dont ces deux opera sont tirés, le plus bel 
hommage qu'on leur ait jamais rendu» = «Это высочайшая дань уважения, 
которую когда-либо оказывали Ариосту и Тассу, из которых взяты <сю-
жеты> этих двух опер» [«Art dramatique...», раздел «De Горега» (Voltaire 
1785, XXXVII I : 49)] . Трудно представить себе, чтобы Батюшков при 
своем увлечении Tacco и Ариосто не обратил бы внимания на их фран­
цузского интерпретатора; совершенно невероятно, чтобы он мог проигно­
рировать положения «Философского словаря» и «Лицея»: в 1800-е годы 
его взгляды на итальянскую литературу полностью определялись воззре­
ниями Вольтера и Лагарпа. Подобно Лагарпу (Todd 1972, 80), он ото­
шел от позиции Буало и занял сторону Вольтера в разногласиях по поводу 
Кино. В примечании к своему первому опубликованному стихотворению 
Батюшков писал: 

«C'est un méchant metier que celui de médire, 

сказалъ Боало < = Дурное это занятие — браниться (Буало, сатира VII, 
стих 2) . — И. П.>, и, не смотря на то, продолжалъ браниться съ несчаст-
нымъ Котеномъ и съ гармоническимъ Кинольтомъ» (Батюшков 1805а, 
61 примеч. *; Пильщиков 1995а, 227—229). 

5. Говоря об итальянских интересах русского поэта, нельзя обойти вни­
манием оперу (на сей раз речь пойдет не об особом драматическом жан­
ре, а о реальных театрально-музыкальных произведениях, по поводу ко­
торых высказывался в своих письмах Батюшков). До сих пор эта тема 
затрагивалась только мимоходом — в связи с влиянием гиатуса (зияния) 
как характерного акустического элемента итальянского bel canto на фони­
ку батюшковских стихов (Кац 1985) 2 6 9 . 

Июль и начало августа 1818 г. Батюшков провел «въ Одессѣ, или въ 
руской Италіи» 2 7 ° . «Здѣсь было очень жарко и Италіянская Опера пре-
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красная, слѣдственно мнѣ было не худо», — писал он А. И. Тургеневу 
30 июля 1818 г. (Батюшков 18276, 111) 2 7 1 . Сведения об одесских опер­
ных постановках крайне скудны (Скальковский 1858; 1894, 200—205; 
Горновский 1905, 27—29; Алексеев 1928, 322—323; Эйгес 1937, 160— 
164; Глумов 1950, 82—83) — тем важнее для нас свидетельства, остав­
ленные Батюшковым. В письме А. Н. Оленину от 17 июля 1818 г. мы 
читаем: С. И. Муравьеву «прошу поклониться[.] и сказать Papataci при 
первомъ свиданіи. Это шуточка изъ Италіанской оперы, которая здѣсь 
процвѣтаетъ вмѣстѣ съ пшеницею, Ришельевскимъ Лицеемъ и торгов­
лею» 2 7 2 . Батюшковская отсылка не только не получила необходимого 
комментария, но даже не была правильно воспроизведена. Впервые это 
письмо опубликовал Бартенев, который скопировал батюшковскую орфо­
грамму — Papataci (Бартенев 1867, № 11: стб. 1527). Майков, перепе­
чатывая текст письма, ввел искажающую смысл конъектуру: «Papa, taci!» 
(Майков 1886, III: 521). В современных изданиях фраза, изобретенная 
Майковым, повторена и снабжена переводом: «Папа, молчи!» (Паламар-
чук 1987, 420; Зорин 1989, 507, 508 примеч. 1). Однако итальянская 
«шуточка» имеет совсем другое значение — Батюшков подразумевает ко­
мическую кульминацию оперы-буфф «L'Italiana in Algeri» («Итальянка в 
Алжире», 1813) на музыку Джоакино Россини по либретто Анджело 
Анелли (Пильщиков 1995а, 243—244) 2 7 3 . В 3-й сцене II действия геро­
иня по имени Изабелла, желая избежать любовных притязаний алжирско­
го бея Мустафы, предлагает ему титул Pappataci [то есть Жри-и-молчи 
(от pappare и tacere)]. Мустафа рад — и вскоре окончательно околпачен 
(трио Мустафы, Линдоро и Таддео): 

M u s t a f a 

Pappataci! Che mai sento? 

L a ringrazio, son contento, 

son contento, son contento. 

M a di grazia, Pappataci 

che vuol poi significar? 

(= М у с т а ф а . Паппатачи! Что я слышу? //Благодарю ее, я счаст­
лив, // я счастлив, я счастлив. // Но, пожалуйста, скажите: Паппата­
чи — // что же это значит?) Линдоро и Таддео объясняют, что быть 
Паппатачи — значит всё время есть, пить, спать и не вмешиваться в дела 
жены (Pappataci dee mangiar,//Pappataci dee dormir,//dee dormire, mangia-
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re, bere, // ber, dormire, ber, dormir, // e poi mangiar). Современники Росси­
ни находили это трио превосходным в музыкальном отношении (Stendhal 
1824, 101; ср. также Синявер 1964, 57—58). 

О внимании Батюшкова ко всё более популярному Россини свидетель­
ствует и то, что в Вене поэт посетил спектакль «Tancredi». 30 (18) дека­
бря 1818 г. он писал Е. Ф . Муравьевой: «Былъ въ оперѣ Танкредѣ; о<р-
к>естръ удивительной, поютъ хорошо, но не такъ какъ Итальянцы» 2 7 4 . 
«Танкред», впервые поставленный 6 февраля 1813 г. (либретто Гаэтано 
Росси по «Gerusalemme liberata» Tacco и «Tancrède» Вольтера), принес 
Россини мировую известность и стал первой его оперой, переведенной на 
другие языки (Loewenberg 1955, col. 629—630) 2 7 5 . 22 мая 1813 г. успех 
этой героической мелодрамы (melodramma eroico) был подкреплен скан­
дальной премьерой «Итальянки в Алжире» (Бронфин 1973, 37—43; Os­
borne 1992, 834). В письме к А. И. Тургеневу из Неаполя (24 марта 
1819 г.) Батюшков описывает «народъ», который «каждый день <. . .> 
волнами притекаетъ въ обширный театръ — восхищаться музыкой Росси­
ни и усладительнымъ пѣніемъ своихъ Сирень» (Батюшков 18276, 112). 
Речь здесь, по всей вероятности, идет о главном спектакле сезона: 
7 марта 1819 г. в неаполитанском театре Сан-Карло возобновилась опера 
«Моисей в Египте» («Mose in Egitto», 1818); она была исполнена «с му­
зыкальными добавлениями и новым финалом, специально написанным 
синьором маэстро Россини». В тот день впервые прозвучала покорившая 
публику ария-молитва Моисея «Dal tuo stellato soglio...» = «С твоего звезд­
ного престола...» (Loewenberg 1955, col. 657). О том, что происходило в 
театре, поведал Стендаль, оказавшийся, как и Батюшков, свидетелем 
премьеры («Жизнь Россини», гл. X X V I ) : «On ne peut se figurer le coup 
de tonnere qui retentit dans toute la salle; on eut dit qu'elle croulait. Les 
spectateurs des loges, debout et le corps penché en dehors pour applaudire, 
criaient à tue tete: bello! bello! о che bello! Jamais je n'ai vu une telle fureur, 
ni un tei succès <...>» = «Невозможно представить себе, каким раскатом 
грома грянул весь зал; казалось, что театр рушится. Зрители в ложах, 
встав на ноги и высунувишись наружу, чтобы аплодировать, кричали во 
весь голос: прекрасно, прекрасно, о, как прекрасно! Никогда еще я не 
видел ни такого неистовства, ни такого успеха <.. .>» (Stendhal 1824, 
409—410; ср. Бронфин 1973, 8 8 ) 2 7 6 . 

В Одессе Батюшков также слушал оперу Валентино Фиораванти на 
либретто Джованни Паломбы (Palomba) — «Cantatrici villane» («Сельские 
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певицы», 1799), «которыхъ музыка прелестна» 2 7 7 . Он хвалил местный 
оперный театр («Театръ лучше Москов<скаго> и едва ли не лучше 
Петербургскаго» 2 7 8 ) , а двумя годами раньше в Каменце скучал: «Все 
играють трагедіи dans le grand style, рѣдко оперы» 2 7 9 . Через несколько 
лет после Батюшкова в Одессе пришлось жить А. Пушкину, который по 
приезде в этот город писал брату (25 августа 1823 г.): «<...> Ресторація 
и Италіанская Опера напомнили мнѣ старину и ей богу обновили мнѣ ду­
шу <. . .> я нигдѣ не бываю кромѣ въ Театрѣ» (Пушкин 1926, 53; Роза­
нов 1928, 15; Biolato Mioni 1937, 252; Эйгес 1937, 151—152). Послед­
ним одесским впечатлением Пушкина было посещение (30 июля 1824 г.) 
оперы Россини «Il Turco in Italia» («Турок в Италии»), написанной в 
1814 г. pendant знаменитой «Итальянке в Алжире» (Якубович 1941, 
33—34). Об операх этого композитора поэт рассказывает в «Путешест­
вии Онегина»: 

Но ужъ темнѣетъ вечерь синій, 

Пора намъ въ Оперу скорѣй: 

Тамъ упоительный Россини, 

Европы баловень — Орфей < . . . > 

Финаль гремитъ; пустѣетъ зала; 

Шумя, торопится разъѣздъ; 

Толпа на площадь побѣжала 

При блескѣ фонарей и звѣздъ, 

Сыны Авзоніи счастливой 

Слегка поютъ мотивъ игривой, 

Его невольно затверди въ, 

А мы ревемъ речитативъ 

(Пушкин 1837, 308—309; Эйгес 1937, 154—155). Нужно добавить, что 
«итальянская» атмосфера Одессы — не художественный вымысел Пуш­
кина, а точная историческая подробность (Бродский 1932, 188; Пиль­
щиков 19996, 13). 12 июля 1818 г. Батюшков делился впечатлениями с 
А. И. Тургеневым и с Е. Ф . Муравьевой: «Одесса пріятный городъ <.. .> 
Здѣсь найдете всѣ Націи, и всего болѣе соотечественниковъ Tacca и 
Серакапрюла» 2 8 ° ; «Одесса чудесный городъ <. . .> наводнен<ны>й Италь­
янцами. Итальянцы пилятъ камни и мостятъ улицы: такъ ихъ много» 2 8 1 . 

Ясно, что театральный и музыкальный опыт Батюшкова не исчерпы­
вался одесскими впечатлениями. Еще одно свидетельство тому — оперная 
цитата, которая находится в письме Гнедичу (март 1817 г.). Батюшков 
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жалуется на плохое самочувствие и печально иронизирует: «Осталось 
только попѣвать: Nel cuor più non mi sento...» (Ефремов 1883, кн. VII: 
39; ср. Майков 1886, III: 422). Итальянская фраза может быть переве­
дена двояко: «В сердце больше не чувствую...» или «Больше не чувст­
вую, как в сердце...» — в зависимости от того, что следует далее: суб-
стантив или инфинитив 2 8 2 . Чтобы понять, о чём идет речь, нужно мы­
сленно закончить предложение: Nel c(u)or più non mi sento brillar la gio­
ventù = Больше не чувствую, как в сердце искрится молодость. Это 
начало арии Ракелины из оперы Джованни Грегорио Катальдо Паизиелло 
(Paisiello или Paesiello) «Мельничиха» («La molinara» II, 2) 2 8 3 : 

Nel cor pili non mi sento 

Brillar la gioventù. 

Cagion del mio tormento, 

Amor ci colpi tu. 

Mi stuzzichi, mi mastichi, 

Mi pungichi, mi pizzichi, 

Che cosa è questa oimè! 

Pietà, pietà, pietà! 

Amor è un certo che, 

Che disperar mi fà! 

(= Больше не чувствую, как в сердце // Искрится молодость. // При­
чина моего страдания, // Любовь, ты нас поражаешь. // Ты меня драз­
нишь, ты меня кусаешь, // Ты меня жалишь, ты меня щиплешь, // Ну 
что же это такое, увы!// Как жаль, как жаль, как жаль!Ц Любовь — 
вот это кое-что, If Что приводит меня в отчаяние!) Впервые опера 
Паизьелло на либретто Дж. Паломбы была поставлена в 1788 г. под на­
званием «L'amor contrastato» [премьера в Петербурге состоялась в 1795 г. 
(Mooser 1945, 8) ] . Имелись и русские версии — на либретто в переводе 
Н. С. Краснопольского (1812) и А. Ф . Мерзлякова [1816 (Стасов 1898, 
24; Loewenberg 1955, col. 460)] . Ария Ракелины принадлежала к числу 
самых известных у Паизьелло (Mondolfi 1962, 646); в 1795—1799 гт. 
вариации на нее написал Бетховен [«Mich fliehen alle Freuden...» (WoO, 
70)] . В России с конца XVIII и вплоть до второй половины X I X в. на 
мотив арии Ракелины исполняли арию «На толь, чтобы печали...» (Гар-
дзонио 1996, 229—230). Нужно заметить, что выбор авторов, которым 
отдавал предпочтение Батюшков, полностью согласуется с тогдашней мо­
дой: в России первой трети X I X в. Паизьелло, Фиораванти и Россини 
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были самыми популярными итальянскими оперными композиторами [Sea­
man 1994, 146; Гардзонио 1996, 226—229; Додолев 2000, 166, 171— 
173; ср. Ливанова 1960, № 660, 968, 987, 1105, 1295 (Паизьелло); 
709—753 (Россини); 901, 914, 921, 991, 995, 1141 (Фиораванти)]. 

В одесском письме к А. И. Тургеневу от 12 июля 1818 г. содержится 
еще одна итальянская цитата; к сожалению, какова природа ее — «поэ­
тическая» или «музыкально-поэтическая», — выяснить не удалось: «Но 
жара здѣсь, говорить, несносная оть полудни до самаго вечера. Я не 
могу пожаловаться, и часто, какъ Гораціи, гуляю по солнцу 2 8 4 , особенно 
люблю sulla placida marina la fresc'aura a respirar < = на спокойном побере­
жье свежим воздухом дышать>» 2 8 5 . Итальянское выражение взято из 
кантаты Метастазио «La Pesca» («Рыбалка»): 

Già la notte s'avvicina: 

vieni, о Nice, amato bene, 

della placida marina 

le fresch' aure a respirar. 

Non sa dir che sia diletto 

chi non posa in queste arene, 

or che un lento zefiretto 

dolcemente increspa il mar 

[= Уже приближается ночь; // Приди, о Ниче, мое любимое сокрови­
ще, // Спокойного побережья // Свежим воздухом дышать. // Не может 
сказать, что такое наслаждение, // Кто не отдыхает на этих пес­
ках IIВ час, когда ленивый ветерок // Ласково покрывает рябью море 
(Brunelli 1965, II: 716; Пильщиков 20026, 294)] . В обширном наследии 
Метастазио эта кантата занимает далеко не последнее место. На слова 
«Già la notte s'avvicina...» музыку писали Иоганн Кристиан Бах («Sei 
canzonette a due», op. 4) , Доменико Чимароза («Canzoncine per voce e 
strumenti a tastiera», № 7), Бетховен (WoO, 99, № 4) , a позже — Росси­
ни, включивший «ноктюрн на два голоса» «La Pesca» в свой сборник ари­
етт и дуэтов «Музыкальные вечера» («Les Soirees musicales», 1835) 2 8 6 . 
Творчеством Метастазио Батюшков живо интересовался еще в 1810— 
1811 гг. (см. наст, изд., с. 80—83) , и не исключено, что цитату из «Ры­
балки» он н е т о ч н о помнил еще с тех времен. 

6 . 19 ноября 1818 г. Батюшков, получив назначение в дипломатиче­
скую службу, выехал из Петербурга в Неаполь; путь лежал через Ве-
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нецию и Рим 2 8 7 . В феврале 1819 г. он отправил из Рима свои первые 
письма — А. И. Тургеневу (не сохранилось) и А. Н. Оленину: «Не тре­
буйте оть меня описанія моего путешествія, еще менѣе описанія Рима. 
Около двухъ недѣль какъ я здѣсь<,> почтеннѣйшТй Алексѣй Николае-
вичь; но насилу могу собраться написать къ вамъ нѣсколько строкъ. 
Сперва бродилъ какъ угорѣлой: спѣшилъ все увидѣть, все проглотить, 
ибо, полагалъ что пробуду [нѣсколько] не много дней. Но, лихорадкѣ 
угодно-было остановить меня, и я остался, еще на недѣлю» 2 8 8 . Италия 
предстала перед Батюшковым «живой историей», музеем под открытым 
небом (ср. Фридман 1971, 238): «Скажу только, что одна прогулка въ 
Римѣ, одинъ взглядъ на Форумъ (въ который я по уши влюбился) за-
платятъ съ избытковъ <sic!> за всѣ безпокойства долгаго пути. Я всегда 
чувствовалъ мое невѣжество, всегда имѣлъ внутреннее сознаніе моихъ 
малыхъ способностей, дурнаго воспитанія, слабыхъ познанТй: но здѣсь 
ужаснулся. Одинъ Римъ можетъ вылечить на вѣки оть суетности само­
любия. Римъ книга; кто прочитаеть ее! Римъ похожъ на сіи героглифы 
<sic!> которыми исписаны его обелиски. Можно угадать нѣчто; всего не 
прочитаешь»; «<...> здѣсь Колисей, который мнѣ и во снѣ снится. Это 
лучшій коментарій <sic!> на Римскую исторію» 2 8 9 . Условный образ Веч­
ного города, выкристаллизовавшийся в неолатинской, итальянской, фран­
цузской и русской поэзии (см. Rehm 1960; Mortier 1974; Potthoff 1978; 
Автухович 2001), оживает в письмах Батюшкова как высшая реальность, 
переживаемая эстетически: «<...> не спрашивай у меня описанія Италіи. 
Это библіотека, музей древностей, земля, исполненная протекшаго, земля 
удивительная, загадка непонятная. Никакой писатель <. . .> не объяснить 
впечатлѣній Рима. Чудесный, единственный городъ въ мірѣ, онъ есть 
кладбище вселенной» [Н. И. Гнедичу, май 1819 г. (Ефремов 1883, кн. VIII: 
245; Майков 1886, III: 553)]. 

Обыденной, бытовой Италии Батюшков поначалу не видел, вернее, не 
хотел видеть. Неаполь показался ему слишком скучным: этот город, пи­
сал он А. И. Тургеневу (24 марта 1819 г.) «длиненъ и неопрятенъ». «О 
Неаполѣ говорить Тассъ, въ письмѣ къ какому-то Кардиналу, что Неа­
поль ничего, кромѣ любезнаго и веселаго, не производить 2 9 ° . Не всегда 
весело!» (Батюшков 18276, 112, 115) 2 9 ! . Зато окрестности — Везувий, 
Помпея, Кумы, Байя — вызывают у поэта прежний восторг: «<...> два 
раза лазилъ на Везувій и всѣ камни знаю наизусть въ Помпеи. Чудес­
ное, неизъяснимое зрѣлище, краснорѣчивый прахъ!» [Н. И. Гнедичу, май 
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1819 г. (Ефремов 1883, кн. VIII: 245; Майков 1886, III: 553)] 2 9 2 . «Че­
тыре недѣли сряду посвятилъ на обозрѣніе окрестностей Неаполя, любо-
пытныхъ во всѣхъ отношеніяхъ, единственныхъ, несравненныхъ. Четыре 
раза былъ въ Помпеѣ и два раза на Везувіѣ: два мѣста, которыя заслу-
живаютъ вниманія самаго нелюбопытнаго человѣка <. . .> это живой ком-
ментарій на исторію и на поэтовъ римскихъ. Каждый шагъ открываетъ 
вамъ что-нибудь новое или повѣряетъ старое: я, какъ невѣжда, но пол­
ный чувствъ, наслаждаюсь зрѣлищемъ сего кладбища цѣлаго города <. . .> 
Кругомъ виды живописные, море и повсюду воспоминанія; здѣсь можно 
читать Плинія, Тацита и Виргилія и ощупью повѣрять музу исторіи и по-
эзіи» [Н. М. Карамзину, 24 мая 1819 г. (Майков 1886, III: 556)]. «Ка­
кая земля! Вѣрьте, она выше всѣхъ описаній, для того, кто любить Исто-
рію, Природу и Поэзію; для того даже кто жаденъ къ грубымъ, чувст-
веннымъ наслажденіямъ, земля сія — рай земной» [С. С. Уварову, май 
1819 (Батюшков 1827а, 37); Varese 1970, 17; Pil'Sukov 1995а, D O ­
DI] . В этих отзывах проявилось характерное отношение Батюшкова к 
«землѣ классической»: Италию он живописует в тех же выражениях, что 
и «древнюю Ольвію» в письмах 1818 г. 2 9 3 

Итальянские письма Батюшкова обнаруживают несомненное сходство 
с его прозаическими произведениями периода заграничного похода против 
Наполеона. С 1814 г. Батюшкова всё больше привлекает проза: критиче­
ские эссе и путевые очерки. В его творчестве оба жанра сохраняют тес­
ную связь с дружеским письмом. Связь эта отмечалась самим Батюшко­
вым: так, очерк «Путешествие в замок Сирей» (датированный 26 февраля 
1814 г.) снабжен подзаголовком «Письмо изъ Франціи къ Г<осподину> 
Д<ашкову>», а очерк «Прогулка в Академию Художеств» (1814) имеет 
подзаголовок «Письмо <.. .> къ пріятелю <.. .>» (ср. Благой 1934, 42; 
Varese 1970, 41; Пильщиков 1999г, 19—20; Кузичева 2001, 35—36). 
В свою очередь, многие письма этого времени носят открыто литератур­
ный характер — таковы письмо Дашкову из Парижа от 25 апреля 1814 г. 
и письмо Северину из Готенбурга от 19 июня 1814 г., подготовленное к 
печати самим автором 2 9 4 . Художественно-критическая проза Батюшкова 
«вырастает» из эпистолярного жанра и в 1819 г. к нему же возвращается. 
Письма Уварову от мая 1819 г. и Жуковскому от 1 августа 1819 г. были 
напечатаны в «Памятнике Отечественных Муз» на 1827 год вместе с па­
рижским письмом к Дашкову (Батюшков 1827а, 36—46) : художествен­
ное единство писем-очерков 1814 и 1819 гг. у ближайшего окружения Ба-
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тюшкова сомнений не вызывало. При этом итальянские письма, безус­
ловно, воспринимались адресатами как «литературные» (Семевский 1887, 
544; Фридман 1965, 145—146). 6 мая 1819 г. А. И. Тургенев рассказы­
вал И. И. Дмитриеву: «<...> я получилъ недавно прелестное письмо оть 
нашего Батюшкова изъ Неаполя <. . .> Н а б л ю д е н і я и з а м ѣ ч а н і я 
его о п и с а н ы въ п р е к р а с н о м ъ с л о г ѣ . Онъ точно имѣетъ 
умъ наблюдательный, который возвышается его воображеніемъ» (Турге­
нев 1867, стб. 649; разрядка моя. — И. П.). На следующий день (7 мая) 
Тургенев писал Вяземскому: «Кстати объ Италіи: на дняхъ получилъ оть 
Батюшкова письмо изъ Неаполя, п р е л е с т н о е по описан ію и 
слогу» (OA, I: 229; разрядка моя. — И. П.). Неаполитанское письмо 
к Тургеневу (24 марта 1819 г.) было опубликовано всё в том же «Памят­
нике Отечественных Муз» (см. Батюшков 18276, 111—116). Рецензируя 
этот альманах, О. Сомов благодарил «Г. Собирателя за то, что онъ со-
хранилъ для потомства нѣкоторыя изъ твореній прежнихъ писателей, ис­
тинно заслуживающая вниманія», и в числе таких творений называл пись­
ма Батюшкова (Сомов 1827, 30). 

Перед отъездом в Италию Батюшков писал Тургеневу (10 сентября 
1818 г.): «Я знаю Италію не побывавъ въ ней» 2 9 5 . Неудивительно, что 
картина «прекрасной Авзонии», созданная им в письмах на родину, в це­
лом соответствует тому образу Италии, который сложился в русской 
культуре конца XVIII — начала X I X в. (ср. Lo Gatto 1931, 158 далее; 
Топоров 1990; Крюкова 2002, 52 и далее). 5 марта 1819 г. Тургенев 
сообщал Вяземскому: «Я получилъ оть Батюшкова письмо изъ Рима. 
Онъ счастливъ Италіей и горюетъ по Россіи, смотря на карту ея» (OA, 
I: 199). Подробностей Тургенев пересказывать не стал, но и по одной 
этой фразе Вяземский понял, о чём мог говорить его далекий друг: 
«Счастливецъ Батюшковъ! Мнѣ точно брюхомъ захотѣлось итальянскаго 
солнца. Вижу отсюда, какъ тамъ свѣтло <. . .> Тамъ такъ должно быть 
хорошо, что можно и счастья обойтись. Знаешь, бываютъ такія минуты, 
что <. . .> забываешься; ни сердцемъ, ни умомъ ничего не осязаешь, а 
только просто блаженствуешь! Вотъ, мнѣ кажется, каково должно быть 
бытіе въ Италіи. Такъ живутъ на небесахъ; такъ живетъ Василій Льво-
вичъ, когда пишетъ стихи» (OA, I: 202—203). Вяземский, конечно, иро­
низирует, но ироничен у него только «модус» изложения, а не само 
отношение к предмету. Сомнения в аутентичности традиционного образа 
Италии придут позже, и полвека спустя на вопрос, которым задавались 
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герои батюшковского очерка «Прогулка в Академию Художеств»: «ну-
женъ» ли «непремѣнно воздухъ Римскій для Артиста, для любителя 
древностей» (Батюшков 1817а, ч. I: 149; РіГ§йкоѵ 1995а, 129), — Репин 
ответит: «Но что Вам сказать о пресловутом Риме? Ведь он мне совсем 
не нравится: отживший, мертвый город <. . .> а о рае-то земном, как его 
прославляли некоторые, и помину нету <. . .> Я чувствую, во мне происхо­
дит реакция против симпатий моих предков: как они презирали Россию и 
любили Италию, так мне противна теперь Италия, с ее условной до рво­
ты красотой» (Репин, Стасов 1948, 60—61; Андреев 1998, 320—321). 



Глава пятая 

«АРИОСТ И ТАСС», «ПЕТРАРКА», 
«ПАНТЕОН ИТАЛЬЯНСКОЙ СЛОВЕСНОСТИ» 

(1815-1817) 

1. Вторую половину 1815 г. Батюшков провел на службе в Каменце -
Подольском в Бессарабии [см. Майков 1887а, 194—208 (1-й пагина­
ции); Кошелев 1987, 220—232]. 11 августа 1815 г. он писал Гнедичу: 
«Я по горло въ италіанскомъ языкѣ» (Ефремов 1883, кн. VII: 25; ср. 
Майков 1886, III: 339). Тогда же, в августе, он сообщал Жуковскому: 
«Теперь я по горло въ прозѣ», — а в декабре обязывался выдать в свет 
плоды своего вынужденного уединения: «Ахиллъ пришлеть вамъ свои ма­
ранья въ прозѣ, для изданія, изъ Москвы. Воть имъ реестръ <.. .>». Под 
2-м номером в реестре значатся «Итал. стихотворцы: Аріостъ, Тассъ и 
Петрарка» (Бартенев 1875, 354, 357). Очерки «Ариост и Tace» и «Пе­
трарка», объединенные общим (?) заглавием «Италиянские стихотворцы», 
появились в мартовском и апрельском выпусках «Вестника Европы» за 
1816 г. «Это все было намарано мною здѣсь оть скуки, безъ книгъ и по-
собій, — извинялся Батюшков; — но, можетъ быть, оть того и мысли по­
кажутся вамъ свѣжѣе» (Бартенев 1875, 357). Он, конечно, лукавил: из 
текста статей ясно, что в его распоряжении были сочинения Петрарки и 
Tacco (Горохова 1975, 248) и «Литературная история Италии» («Histoire 
littéraire d'Italie») П.-Л. Женгене (Майков 1885: II, 451). Это была пер­
вая история итальянской словесности, написанная компетентным специа­
листом для широкой публики — «aux gens du monde» (Ginguené 1811, I: 
5; Grossi 1998, 47—49; cp. Régaldo 1973), и неудивительно, что именно 
по ней читатели 1810—1820-х годов знакомились с биографией и творче­
ством Данте, Петрарки, Боккаччо, Ариосто и Tacco. 
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В отличие от «Петрарки», статья «Ариост и Tace» в основном не за­
висит от влияния Женгене. Нужно добавить, что в обоих очерках нет 
никаких следов воздействия книги Симонда де Сисмонди «De la littérature 
du midi de l'Europe» (Пильщиков 2000а, 14—16). Тем не менее катего­
рическое утверждение И. 3 . Сермана, что «в своих итальянских симпа­
тиях Батюшков был независим от западных образцов» (1939, 250), не 
выдерживает критики. Однако сочинения, на которые Батюшков ориенти­
ровался в своих оценках и симпатиях, до сих пор в научной литературе не 
были установлены. Точка зрения комментатора «Опытов», согласно кото­
рой тремя основными источниками «Ариоста и Tacca» якобы стали рабо­
ты Женгене и Сисмонди, а также статья «А» из «Dictionnaire philoso-
phique» Вольтера (Семенко 1977, 524), нуждается в корректировке: дву­
мя из этих «трех источников» Батюшков не воспользовался. Нет также 
оснований считать, что его статья «Петрарка» была написана под влияни­
ем немецких романтиков — Августа Шлегеля и Тика (Полуяхтова 1984, 
9; Гиривенко 2002, 142—143). Мнение о том, будто с романтиками Ба­
тюшкова сближает интерес к «Неистовому Роланду» (Верховский 1941, 
404; Семенко 1977, 471; и др.), тоже несостоятельно: высказывания Ба­
тюшкова об Ариосто находятся в непосредственной зависимости от Воль­
тера и ео ipso нимало не противоречат эстетическим нормам французского 
классицизма (Пильщиков 1994, 227—228; 20026, 289—290) . Таким 
образом, вопрос о генезисе батюшковских статей 1815 г. и их месте 
в истории эстетической мысли требует кардинального пересмотра. 

«Ариост и Tace» открываются пространной характеристикой автора 
«Orlando furioso», о котором Батюшков писал, что «поема его заключаете 
въ себѣ все видимое твореніе, и всѣ страсти человѣческія; ето Иліада 
и Одиссея <...>» (Батюшков 1816а, ПО). То же самое говорил о «Ро­
ланде» Вольтер в «Философском словаре» (статья «Эпопея. Героическая 
поэма», раздел «Об Ариосте»): «C'est à la fois l'Iliade, l'Odyssée, & dom 
Quichotte» = «Это одновременно „Илиада", „Одиссея" и „Дон Кихот"» 
(Voltaire 1785, X L : 49; Carducci 1898, 143—147; Bouvy 1898, 107, ИЗ; 
Plate 1917, 55—57). На статью «Epopee» указывал в данной связи еще 
Майков (1885, II: 459); именно к ней, а вовсе не к первой статье «Фи­
лософского словаря», озаглавленной «А» (Семенко 1977, 524; ср. Горо­
хова 1975, 250 примеч. 49) , восходят представления Батюшкова об Ари­
осто. Подтверждение мыслям Вольтера Батюшков нашел у Женгене 
(«Histoire littéraire d'Italie», ч. II, гл. VII и IX) : «Son <de l'Arioste> genie 
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embrasse <. . .> tout ce qui est dans la nature des choses <. . .>»; «La nature 
entière est à la disposition du poète romancier <.. .>» = «Ум Ариоста обни­
мает <.. .> всё, что есть в природе вещей <. . .>»; «Вся природа в распоря­
жении романического поэта <...>» (Ginguené 1812, IV: 404, 517; Zini 
1930b, 4) . Эти формулировки близки к батюшковским: «Аріостъ <.. .> 
описываеть вѣрно все, что ни видить (а взоръ сего чудеснаго Протея об-
нимаеть все мірозданіе) <.. .>»; «<...> ибо (еще повторю) поема его за-
ключаеть въ себѣ все видимое твореніе <. . .> однимъ словомъ: природа, 
порабощенная жезлу волшебника Арюста» (Батюшков 1816а, 108, 110). 
Здесь же Батюшков пишет: «Онъ <Арюстъ> разсказываетъ, и разсказъ 
его имѣетъ живость необыкновенную <. . .> Онъ шутить, и шутки его, 
легкТя, веселыя, игривыя и часто незлобныя, растворены Аттическимъ 
остроуміемъ» (1816а, 108—109). О веселых шутках Ариоста и его атти­
ческом остроумии («cet atticisme, cette bonne plaisanterie») Батюшков про­
чел у Вольтера (Voltaire 1785, X L : 52), о живости Ариостовых расска­
зов («la beauté de ses récits, la vivacité de ses peintures») — опять-таки у 
Женгене (Ginguené 1812, IV: 476) 2 9 6 . 

В очерке «Ариост и Tace» Батюшков выводит основополагающие ха­
рактеристики итальянской классики из особенностей национального языка 
(ср. Varese 1970, 91). Об Ариосто он говорит: «<...> вы удивляетесь 
Поету и въ сладостномъ восторгѣ восклицаете: какой умъ! какое дарова­
ние! а я прибавлю: какой языкъ!» «Такъ, одинъ языкъ Итальянской (изъ 
новѣйшихъ разумѣется) столь обильной, столь живой и гибкой, столь 
свободной въ словосочиненіи, въ выговорѣ, въ ходѣ своемъ, одинъ онъ 
въ состоянии былъ выражать всѣ игривыя мечты и вымыслы Арюста» 
(Батюшков 1816а, 109). В этой связи особый интерес представляет су­
ждение Батюшкова об октаве «Chiama gli abitator...»: «Но счастливому 
языку Италіи <.. .> упрекаютъ въ излишней изнѣженности. Етотъ упрекъ 
совершенно несправедливъ, и доказываетъ одно невѣжество; знатоки мо-
гутъ указать на множество мѣстъ въ Тассѣ, въ Аріостѣ, въ самомъ нѣж-
номъ поетѣ Валлакіузскомъ, и въ другихъ писателяхъ <. . .> множество 
стиховъ, въ которыхъ сильныя и величественныя мысли выражены въ 
звукахъ сильныхъ и совершенно сообразныхъ съ оными <. . .> Не одно 
chiama gli abitator н<а>йдете въ Тассѣ; множество другихъ мѣстъ дока-
зываютъ силу поета и языка» (Батюшков 1816а, 111). 

О звуковом богатстве прославленной октавы писали виднейшие кри­
тики. В своем «Письме о французской музыке» («Lettre sur la musique 
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francoise», 1753) Ж.-Ж. Руссо выдвинул тезис об особой гармонии (l'har-
monie), позволяющей итальянскому языку выражать всё разнообразие то­
нов — «от сладостного до сильного (la distance qu'il у a du doux au fort)». 
Тем, «кто считает итальянский лишь языком сладости и нежности (le lan-
gage de la douceur et de la tendresse)», Руссо предлагал прислушаться 
к аллитерациям на г, создающим ощущение «суровости» («dureté») в III 
строфе IV песни Тассова «Иерусалима» — «Chiama gli abitator...» (Rous­
seau 1792, 358—360) 2 9 7 . Пример из «Письма» Руссо повторил Скоппа 
(«Traité de la poesie italienne», гл. IV, §§ 260—261) — с той оговоркой, 
что речь, как полагал Скоппа, должна идти не о свойствах конкретного 
языка, а о звукописи как о форме поэтического «подражания природе 
(imitation de la nature)» (Scoppa 1803, 246—248) 2 9 8 . Женгене в «Исто­
рии итальянской литературы» констатировал, что октаву «Chiama gli abi­
tator...» справедливо считают «образцом (звуко) подражательной гармонии 
(un chef d'oeuvre d'harmonie imitative)», и подчеркнул роль, которую игра­
ет в создании ономатопоэтического эффекта «глухое и одновременно гро­
хочущее звучание слов la tartarea tromba», подхватываемое рифменной це­
почкой tromba : rimbomba : piomba (Ginguené 1811, III: 523—524; 1812, 
V: 408—409) 2 9 9 . Учитывая текстуальную близость в изложении аргу­
ментов у Батюшкова и Руссо, можно предположить, что русский критик 
знал «Письмо о музыке» не только по пересказу Скоппы. А знакомство 
Батюшкова с соответствующей частью «Трактата» Скоппы зафиксировано 
документально. Окончание IV главы «Трактата» (§§ 262—263) посвя­
щено имитативности (les vers et les mots imitatifs) в ее отношении к жи­
вописности изображения (descriptions pittoresques). За исключением одной 
цитаты из Ариосто и одной из Петрарки, все примеры взяты из «Осво­
божденного Иерусалима» (см. Scoppa 1803, 248—255); в батюшковском 
экземпляре «Трактата» на этих страницах имеются пометы (Янушкевич 
1990, 15). Строфы Ger. lib. X X , 1—lii, особо выделенные Скоппой (Scop­
pa 1803, 250—252 п. 1), Батюшков приводит в своей статье: «Въ сихъ 
трехъ октавахъ безсмертный Тассъ превзошелъ себя» (1816а, 115 при­
меч. *, ср. 114—116; Пильщиков 1997, 37—38, 54 примеч. 92). 

Октаву «Chiama gli abitator...» Руссо сопоставляет с октавой «Teneri 
sdegni, e placide e tranquille...» (Ger. lib. XVI , xxv), которую отличает 
«нежная гармония» («la douce harmonie»), контрастирующая с «сурово­
стью» III октавы IV песни (Rousseau 1792, 359—360; ср. Scoppa 1803, 
247). Так же рассуждает Батюшков: «Самый языкъ его <Тасса> измѣ-
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няется»; в эротических эпизодах «онъ сладостенъ, нѣженъ, изобиленъ», 
в героических — «мужественъ, величественъ и даже суровъ» (1816а, 120). 
Надо думать, что речь в этом пассаже идет не только об «изменении 
стиля в соответствии с предметом повествования» (Эткинд 1973, 151, ср. 
152), но также о гибкости итальянского языка, который «сдѣлался спо-
собнымъ принимать всѣ виды и всѣ формы» (Батюшков 1816а, 107; 
Пильщиков 20026, 279—280) . В таком взгляде на вещи Батюшков мог 
найти поддержку не только у Руссо, но и у Вольтера, писавшего о языке 
и стиле Tacco в VII главе «Опыта об эпической поэзии»: «Son <du 
Tasse> style est presque par-tout claire & elegant; & lorsque son sujet de-
mande de l'élévation, on est étonné comment la molesse de la langue italienne 
prend un nouveau caractère sous ses mains, & se change en majesté & en 
force» (Voltaire 1785, X : 385). Остолопов перевел это место так: «Слогъ 
его <Тасса> почти повсюду ясенъ и краснорѣчивъ, и когда предмѣтъ 
<sic!> требуетъ важности, то удивительно, какимъ образомъ мягкость 
языка Италіанскаго принимаетъ у него особое свойство и премѣняется въ 
высокость и твердость» (1802, 89) . Слова еп majesté & en force точнее 
было бы перевести как величественность и силу [ср. у Батюшкова: 
«сильныя и величественныя мысли»; «<...> въ звукахъ сильныхъ»; «<...> 
силу поета и языка» (1816а, 111)]. 

Не подлежит сомнению тот факт, что Батюшкову были известны за­
мечания Женгене, не нашедшие непосредственного отражения в «Ариосте 
и Tacce». На своем экземпляре «Gerusalemme liberata» возле октавы 
«Chiama gli abitator...» Батюшков записывает: «C'est ainsi que les grands 
gehies savent manier leur langue!» = «Вот как великие умы (= гении) умеют 
обращаться с языком своим!» К стиху E Гаег cieco a quel romor rimbom­
ba сделана сноска: «Cet endroit si fameux, doit avoir %\é immite <sic!> du 
Dante, pour Vharmonie immitative» = «Это столь знаменитое место, дол­
жно быть, сымитировано у Данте, судя по (зву ко) подражательной гар­
монии». Далее (с указанием: «Inf. С. VI.») процитированы стихи 94—99 
из VI песни «Inferno», связанные рифмой tromba : tomba : rimbomba 30°. 
Батюшковские маргиналии были напечатаны Н. А. Бессоновым в издании 
Майкова, однако интересующее нас место публикатор прочел и перевел 
неверно: «pour l ' ha rmonie i n i m m i t a t i v e <sic! контаминация imi­
tative и inimitable. — И. П.>» = «ради н е п о д р а ж а е м о й е г о г а р -
моніи» (Бессонов 1885, 462). Поэтому Майков, обративший внимание 
на «замѣчаніе о звукоподражательности въ ІІІ-й строфѣ ІѴ-й пѣсни „Ge-
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rusalemme liberata"», «сдѣланное Женгене» (1885, II: 565), не смог под­
крепить свое многообещающее наблюдение убедительными сопоставлени­
ями положений «Histoire littéraire» с батюшковскими текстами301. Следуя 
Женгене, Батюшков употребляет термин «harmonie imitative» и применяет 
его к фонике рифм. Параллель из «Inferno» Батюшков подыскал самосто­
ятельно; Женгене указывает только ближайший прецедент — тройчатку 
piomba : rimbomba : [la tartarea] tromba у Анджело Полициано [«Stanze 
per la Giostra» I, xxviii (Ginguené 1811, III: 524)]. При всём том само 
понятие «harmonie imitative» впервые вводится в «Histoire littéraire» (ч. I, 
гл. VIII, раздел II) именно в связи с Данте. В пространном примечании 
о заключительном стихе V песни «Inferno» (E caddi, come corpo morto 
cadde = И я упал, как падает мертвое тело) Женгене пишет: «Ce soin 
de rharmonie imitative qui manque dans presque toutes les traductions de vers 
en prose, donnerait beaucoup de peine au traducteur, et il faut Гаѵоиег, ne 
serait apprécié que par un petit nombre de lecteurs; mais c'est ce petit nombre 
qu'il faut toujours s'efforcer de satisfaire» = «Эта забота о звукоподра­
жательной гармонии, пропадающей почти во всех прозаических перело­
жениях стихов, доставляет немало хлопот переводчику, и следует при­
знаться, что ее могут оценить лишь немногие читатели; однако именно 
этим немногим и стоит стараться угодить» [Ginguené 1811, II: 51 п. 1 (ad 
р. 50)] 3 0 2 . 

После Майкова генезисом батюшковского очерка занялся И. 3 . Сер-
ман, чьи выводы во многом предопределили нынешний исследовательский 
консенсус: «Батюшков в статье „Ариост и Tace" возражает <. . .> Сталь и 
Сисмонди» (Серман 1939, 251). Наблюдения Сермана были изложены 
как свои собственные в статье Р. М. Гороховой, где и получили окон­
чательное концептуальное оформление: Батюшков «прямо полемизирует» 
«с бытовавшим <.. .> в начале X I X в., особенно во Франции, взглядом 
на <итальянский> <. . .> как на язык чрезмерно мелодичный <. . .> Эти 
взгляды нашли свое отчетливое выражение в трудах <. . .> Ж. де Сталь и, 
отчасти — у Сисмонди» (Горохова 1975, 250). Среди отзывов об октаве 
«Chiama gli abitator...» мнение мадам де Сталь стоит особняком. Она 
утверждала, что не найдется такого читателя, которого строки Tacco «не 
привели бы в восхищение (admiration). Однако если вдуматься в смысл 
слов, то в них нет ничего величественного (rien de sublime)»: итальянский 
язык слишком мелодичен («une langue d'une melodie si extraordinaire») и 
не способен выражать «мысли» («les idées») (Stael-Holstein 1800, 200— 

— 121 — 














































































































































































































































































































































































































