
Однако в 1817 — 1818 гг. это — элегическая биография. Она стоит 
совершенно особняком в ряду биографий элегических героев, порож­
денных сентиментальной и преромантической эпохой. «Естественный 
человек», освобожденный от общественного этикета, но не выключен­
ный из сферы культуры полностью, живущий эмоцией, раскры­
вающий себя в экстремальных жизненных ситуациях — войны, 
любовной страсти, ревности, был связан своими родовыми корнями 
скорее с эпохой либертинажа и «бурных гениев», нежели со 
сменившей ее эпохой массового руссоизма. Этот тип был возрожден 
к жизни героической эпохой войны 1812 года, и ему уже было тесно 
в рамках элегии. Давыдов сознавал сам, что его элегическое 
творчество выглядит архаичным; в поздний период творчества он 
меняет жанровые формы. Посылая в 1829 г. Жуковскому «Ду­
шеньку», он пишет о стихотворении: «Оно ни анакреонтическая ода, 
ни элегия, а какие-то куплеты, внушенные мне красотою». 1 0 1 И в 
следующем году в письме к Вяземскому: «А какова тебе кажется 
полуода, полуэлегия, полу-черт знает что, вдохновленная Кушки-
ной?» . 1 0 2 Прежние свои стихи он исключает из сборника 1832 г. 
«Ты пеняешь мне, — пишет он Вяземскому 7 декабря 1832 г., — 
зачем я не напечатал все мои пьесы и зачем я выкинул „Договоры", 
элегию на Украсова и другие? Вот причина: в первой все почти 
рифмы на глаголы и, как я сказал, во многоглаголании несть 
спасения, а вторая и прочие пьесы от изобилия в эпитетах слишком 
много принадлежат школе Буше, Ванло, Миньяра, т. е. фаянсовой 
живописи». 1 0 3 Под последней, конечно, понимается поэзия рококо, 
к которой Давыдов склонен теперь относить и Парни, и Бертена. Он 
ощущает связь своих элегий с доромантической литературной тра­
дицией. 

Вопреки ощущению Давыдова, эта традиция, а с нею и элегии 
Давыдова 1814—1818 гг., не отошла полностью в прошлое. Ей пред­
стояло возродиться или, точнее, быть подхваченной в тот самый мо­
мент, когда она уже готовилась капитулировать под натиском новой 
волны «унылых» элегий. Давыдов не мог знать, что его элегическое 
творчество уже находит своего ценителя в лицеисте Пушкине, 
становясь для будущего главы русской литературы своего рода поэти­
ческим ориентиром. В этом заключался некий исторический пара­
докс, потому что общелитературная ситуация середины 1810-х годов, 
породившая элегию Давыдова, порождала вместе с тем и лите­
ратурно-мировоззренческие тенденции прямо противоположного 
свойства, вытеснявшие с литературной авансцены всю традицию, к 
которой эта элегия принадлежала. Эти тенденции — и в этом также 
была и закономерность, и неожиданность — очень ясно сказались 
в элегии позднего Батюшкова. 

1 0 1 Русская старина. 1903. № 8. С. 446. 
1 0 2 Письма поэта-партизана Д. В. Давыдова к князю П. А. Вяземскому. 

Пг., 1917. С. 21, 25. 
1 0 3 Там же. С. 36. 
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Г Л А В А С Е Д Ь М А Я 

ПОЗДНИЙ БАТЮШКОВ. «УМИРАЮЩИЙ ТАСС» 
И ЭЛЕГИЧЕСКАЯ ТРАДИЦИЯ 1810-х Г О Д О В 

Перелом в мировоззрении Батюшкова, декларированный им 
в послании «К Д<апіко)ву» (1812) , слишком хорошо известен, 
чтобы рассказывать здесь о нем подробно; он описан уже Л. Н. Майко­
вым, и последующие исследователи обогатили картину весьма суще­
ственными дополнениями. Напомним лишь основные ее черты, 
необходимые для характеристики поздних элегий Батюшкова: отказ 
от «маленькой» гедонистической философии и поэтического эпику­
реизма, поворот к спиритуализму и религиозным настроениям, 
нарастающий пессимизм, как исторического, так и личностного 
индивидуального свойства; последний поддерживался несчастной 
любовью к А. Ф . Фурман и первыми симптомами наследственной 
душевной болезни. Со всеми этими процессами была связана и смена 
эстетических ориентации: падение интереса к французской «легкой 
поэзии» и внимание к немецкой преромантической традиции, как 
менее «материалистической» и более «духовной». В эти годы у Батюш­
кова меняется отношение и к Шиллеру; обращение его к Маттисону 
и традиции «кладбищенской поэзии», о котором нам уже пришлось 
говорить, также предстает как закономерная фаза его эволюции. 

Все это было большим, чем факт индивидуального творческого 
развития. Подобно Жуковскому, Батюшков обнаруживает черты 
романтического мироощущения. Война 1812 года отозвалась в его 
сознании кризисом, сходным с тем, какой испытал Карамзин в 1790-е 
годы под влиянием событий Французской революции. Рушилась не 
«маленькая» философия — колебались самые идеалы Просвещения 
с его верой в разум как регулятор социальной жизни, способный 
породить рациональный общественный порядок; подвергалась реви­
зии та система идей, которая связывалась с французской культурно-
философской традицией. На место ее приходят интуиция и религия, 
«чувство», философия с чертами иррационализма, и как прямое 
следствие этих устремлений растет и укрепляется личностное начало. 

Элегия для Батюшкова становится теперь той жанровой формой, 
в которой новый этап его творчества получает свое завершенное 
выражение. Заметим при этом, что полного разрыва с ранним твор­
чеством не происходит; спиритуалистические мотивы, которые мы 
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прослеживали даже в переводах из Парни, лишь оформляются 
теперь в целостную мировоззренческую систему, становясь доминан­
той и получая теоретическое обоснование в статьях «Опытов в прозе», 
прежде всего в статье «Нечто о морали, основанной на философии 
и религии». Это очень ясно сказывается и в вышедших в 1817 г. 
«Опытах в стихах». 

«Опыты в стихах» открывались разделом «Элегии», включившим 
произведения как ранних, так и поздних лет, и есть все основания 
думать, что неосуществленный сборник Дениса Давыдова строился 
отчасти и по батюшковской модели. Готовя свое собрание, Батюшков 
склонен был считать этот раздел основным и писал Гнедичу: «Стихи 
разделяю на книги: 1-я — элегии, 2-я — смесь, романсы, послания, 
эпиграммы и проч.».1 В другом письме он советовал «элегии поставить 
в начале». 2 К середине 1810-х годов определяется главенствующее 
положение жанра; в стихотворных сборниках элегии неизменно 
занимают первое место. Так будет и у Пушкина в «Стихотворениях» 
1826 г., у Баратынского в 1827 г. и у менее значительных поэтов, 
как у известного уже нам Д. П. Глебова в его книге «Элегии и другие 
стихотворения» (1827) ; к «другим стихотворениям» отнесены здесь 
баллады, романсы, песни, послания и даже поэмы. «Книга элегий» 
представляет читателю поэтический вариант автобиографии автора, 
и здесь снова обнаруживаются точки соприкосновения Батюшкова 
и Давыдова, хотя и с чрезвычайно существенными отличиями. 
Поэтический автообраз Давыдова — поэта, воина, любовника — уже 
и определеннее, нежели у Батюшкова, уже захваченного психологи­
ческой рефлексией. 

В последние годы исследователи Батюшкова все чаще обращаются 
к его самоанализам, содержащимся в записной книжке «Чужое — 
мое сокровище», совершенно закономерно останавливая свое внима­
ние на известном этюде о «странном человеке» в двух ипостасях — 
«белой» и «черной», обозначающих органические противоречия 
характера. Этот анализ собственной личности, продолженный и разви­
тый в других дневниковых записях и в письмах, постоянно сопут­
ствует позднему элегическому творчеству поэта, но отражается в нем 
сложно и опосредованно; во всяком случае, ни одна из его элегий, 
взятая сама по себе, не представляет нам подобного аналитического 
расчленения душевной жизни субъекта. Вместе с тем связь «жизни» 
и «творчества» для Батюшкова очевидна; эта мысль проходит как 
один из лейтмотивов по нескольким его статьям 1815—1816 гг., полу­
чив в статье «Нечто о поэте и поэзии» наиболее развернутое выраже­
ние. 3 Подобное же противоречие мы можем уловить и у других элеги-
ков. Оно снималось отчасти циклизацией элегий, построением книги 
в виде связной «биографии души», с единым развивающимся любов­
ным сюжетом. Так было у Парни, Бертена, Д. Давыдова. Так было 
и у Батюшкова. 

1 Батюшков К. Н. Соч.: В 2 т. М., 1989. Т. 2. С. 400. 
2 Там же. С. 446. 
3 См. об этом: Кошелев В. А. Творческий путь Батюшкова. Л., 1986. 
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Как известно, расположение материала внутри книги Батюшков 
препоручил Гнедичу. До нас дошло единственное его указание на этот 
счет: в письме от июня—начала июля 1817 г. он предлагал начать 
с тех элегий, которые составителю «понравятся более»; «потом те, 
которые хуже, а лучшие в конец. Так, как полк строят. Дурных 
солдат в середину». 4 Самое равнодушие к конкретным вариантам 
организации элегического цикла скрывало за собой некую автобиогра­
фическую концепцию. Она выразилась в поэтическом предисловии 
«К друзьям». Предлагаемое собрание — «дедал рифм и слов», адре­
сованный дружескому кругу и принадлежащий «беспечному поэту», 
рисующему историю своих страстей, заблуждений, падений, увлече­
ний и чувствований. Это кредо поэтического дилетантизма, которому 
вполне соответствует и хаотическая, «невыстроенная» лирическая 
биография. Именно эту мысль стремится внушить читателю и преди­
словие издателя: стихи написаны в разное время, «посреди шума 
лагерей или в краткие отдохновения воина»; они несут на себе 
печать то большей, то меньшей зрелости, о чем судить предоставляется 
самому читателю. Уже было обращено внимание на биографическую 
неточность этого примечания: во время походов Батюшков стихов, 
как правило, не писал. 6 

Буквально то же самое говорил Денис Давыдов в цитированной 
выше автобиографии, которую он также приложил к своему первому 
печатному сборнику, приписав ее некоему «другу-сослуживцу», и 
совершенно таким же образом стилизовав свою подлинную творче­
скую биографию. Кредо «поэта-дилетанта» оказывалось общим; 
различным было содержание образа. Идея «поэтической натуры» 
не была чужда и Батюшкову; в 1818 г. в послании «К творцу „Истории 
государства Российского"» он будет рисовать себя именно в этом 
качестве: лишенный поэтического дара, он причастен к искусству 
умением чувствовать прекрасное. 7 Но если рассматривать «Опыты» 
в контексте современных статей, писем, записей в записной книжке 
и послания «К друзьям», мы, кажется, улавливаем иную автоконцеп­
цию: батюшковский «беспечный поэт» — человек настроения, игра­
лище минуты и противоположных эмоций, чувствительный и себялю­
бивый, добрый и злой, «белый и черный», живший точно так, как 
писал: «ни хорошо, ни худо». 

Опыт психологических автонаблюдений — точнее, рационалисти­
ческого анализа собственной личности по образцу Монтеня и француз­
ских моралистов, — проецировался в предисловие и отразился на 
концепции элегического цикла. 

Гнедич, однако, попытался внести в этот видимый хаос элементы 
упорядоченности. По-видимому, он стал располагать стихи по темати-

4 Батюшков К. Н. Соч.: В 2 т. Т. 2. С. 446—447. 
5 Батюшков К. Н. Опыты в стихах и прозе. М., 1977. С. 198. 

См.: Зорин А., Немзер А., Зубков Н. Свой подвиг свершив. . . М., 
1987. С. 322. 

7 Батюшков К. Н. Опыты в стихах и прозе. С. 378. 
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ческим «блокам», 8 обозначающим этапы внешней и внутренней 
биографии поэта: выделяется группа стихов с воспоминаниями 
о воинской жизни, о любви, о дружбе и т. д. Трудно сказать, по чьей 
инициативе «Элегии» открывались «Надеждой», но именно это 
стихотворение чрезвычайно удачно экспонировало позицию Батюш­
кова послевоенных лет и стало своего рода камертоном, по которому 
определялась тональность всей книги его элегий. 

Из всех поздних элегий Батюшкова «Надежда» наиболее непо­
средственно была связана с программной статьей «Нечто о морали, 
основанной на философии и религии» и как бы обозначала грань, 
отделяющую «нового» Батюшкова от «старого». Она начинается 
прямой парафразой из Жуковского: 

Мой дух! доверенности к творцу! 

Последующая серия риторических вопросов с утвердительным 
значением («Не он ли к лучшему концу Меня провел сквозь бранный 
пламень? На поле смерти чья рука Меня таинственно спасала» и т. д.) 
сближает «Надежду» и с традицией псалмодической лирики: 

Кто море удержал брегами 
И бездне положил предел. . . 

Не я ли сильною рукою 
Открыл и разогнал туман 
И с суши сдвигнул Океан? 9 

Батюшков, однако, не становится одическим поэтом; он остается 
элегиком. 

В пределах элегии «Надежда» формируются философско-поэти-
ческие мотивы, которые противостоят гедонистическому рациона­
лизму: 

Когда ж узрю спокойный брег, 
Страну желанную отчизны? 
Когда струей небесных благ 
Я утолю любви желанье, 
Земную ризу брошу в прах 
И обновлю существованье?10 

Это — формула романтического платонизма. «Отчизна» — «отчиз­
на душ» Платона и платоников, куда возвращается душа индиви­
дуального человека, покинувшая свою бренную земную оболочку, 
временную тюрьму. Мотив освобождения от «земной ризы» спустя 
десятилетие с лишним станет вполне тривиальным в массовой 
романтической лирике; в 1830-е годы мы вряд ли найдем поэта, 

8 См.: Зорин А., Немзер А., Зубков Н. Свой подвиг свершив. . ., С. 324 
и след. 

9 Ломоносов М. В. Избр. произв. М.; Л., 1965. С. 217 («Ода, выбранная из 
Иова, главы 38, 39, 40 и 41», 1743-1751) . 

10 Батюшков К. Н. Опыты в стихах и прозе. С. 202. 
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который не отдал бы ему дани. Сейчас он только прокладывает себе 
путь в русской поэзии. 

Существует предположение, что источником этих строк Батюш­
кова были «Канцоньере» Петрарки." Это возможно, хотя и не обяза­
тельно. Мотив был общим почти для всех неоплатонических систем; 
его воспринял и Петрарка, несмотря на то что учитель его Августин 
оспаривал его с теологических позиций.1 2 Дело в том, однако, что 
Петрарка как источник поэтических идей приобретает для позднего 
Батюшкова особое значение. 

Петрарка был поднят на щит романтиками. Если Гердер едва ли 
не впервые увидел в нем верного выразителя субъективного чувства, 
то уже А. В . Шлегель в берлинских лекциях по истории романтиче­
ской литературы (1802—1803) поставил итальянского поэта на одно 
из первых мест в своей эстетической иерархии. Именно ему принад­
лежала трактовка Петрарки как поэта, стремящегося к бесконечному 
из глубин своего внутреннего «я»; поэта, чье индивидуальное чувство 
вырастает до общезначимого, что Шлегель обозначал как «поэтиче­
ское в жизни». 1 3 

В сознание Батюшкова Петрарка входит уже в романтической 
интерпретации г-жи де Сталь и Женгенэ; легко заметить, что он 
подчеркивает в облике итальянского поэта те черты, которые отмечал 
и Шлегель. Как и для романтиков, Петрарка для него — представи­
тель «новой» поэзии, отмеченной христианским, духовным началом, 
противостоящей чувственной и материальной поэзии древности. 
Именно в этом качестве Петрарка противопоставлялся поэтам-сенсуа­
листам, скептикам и «вольтерьянцам» X V I I I столетия, в частности 
Парни. 

«Я не люблю Парни, — писал в 1823 г. анонимный критик «Но­
востей литературы». — Он имеет стихотворный дар и много воображе­
ния; но я не нахожу в нем истинной чувствительности. Он уклонился 
от отличительного характера новейшей поэзии; характера, без сомне­
ния, благороднейшего, нежели эротическая поэзия древних. Парни 
увлекает иногда мое воображение, но не услаждает души моей. 
Как жаль, что гармонические стихи его не посвящены прославлению 
предметов и чувствований, более возвышенных! Мне кажется, что он 
не умел любить. Петрарк\ вот мой стихотворец! Поэзия его так же 
чиста, как и страсть, которая не унижала, но скорее возвышала 
нравственное его достоинство!». 1 4 Отзыв очень характерен; он соответ­
ствует восприятию Парни романтическим движением во Франции. 
Так, Ламартин, разочаровавшись в «жалкой чувственности» не­
когда любимого им Парни, в примечании к «Одиночеству» ука­
зывал на Петрарку как на источник своих вдохновений, происте-

1 1 См.: Там же. С. 532 (комм. И. М. Семенко). 
1 2 См.: Майоров Г. Г. Формирование средневековой философии. М., 1979. 

С. 314. 
13 Hemse Н. Petrarcas Canzoniere und seine romantischen Nachdichter / / 

Petrarca F. Sonette. Auswahl italieneisch-deutsch. Leipzig, [s. a.]. S. 124—125. 
1 4 Отрывки из моих записок //Новости литературы. 1823. № 43. С. 58. 
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кающих от инстинктивного ощущения божества, присутствующего 
в мире. 1 5 

По удачному выражению Дж. Унгаретти, Петрарка открыл 
в лирике «идею отсутствия». Его Лаура — «отсутствующий мир», 
отдаленный от лирического субъекта пространством и временем 
и вызываемый к жизни только памятью, воображением и чувством. 1 6 

Эта концепция, опиравшаяся на Платона и неоплатоников, на средне­
вековые теории идеальной куртуазной любви, своеобразно прелом­
ляется у Батюшкова. Если в «Привидении» и «Мщении» чувство 
уже во многом освобождено от плотского начала и сближается 
с трактовкой его Жуковским, то в элегиях 1815 г., связанных с нераз­
деленной любовью Батюшкова к А. Ф. Фурман, платоническое 
чувство — смысловая доминанта. Как и у Петрарки, «идея отсут­
ствия», воображаемого облика возлюбленной, «памяти сердца» 
становится центральным мотивом. Одна из лучших элегий, адресован­
ных Фурман, любимая Пушкиным, — «Таврида» (1815) — особенно 
интересна в этом отношении. Элегическая ситуация здесь словно 
заимствована у Парни. Она почти повторяет «Pro jet de solitude* 
из 1-й книги «Эротических стихотворений», начиная от призыва 
бежать в уединенный приют от бед и преследований и до описания 
будущего убежища красками руссоистского экзотизма. Батюшков, 
конечно, знал эту элегию, и тем показательнее, что он дал параллель­
ную разработку общеэлегической ситуации, избежав вообще каких бы 
то ни было соприкосновений. Даже идиллический топос здесь неузна­
ваем: он преображен и конкретизирован. «Кони дикие стремятся 
табунами На шум студеных струй, кипящих под землей» — все это 
слишком вещно для элегии. Здесь прямая номинация заступает 
место «метонимического стиля», и она знаменует новый шаг Батюш­
кова по пути антологической поэзии. «Таврида», Крым описывается 
не в культурно-исторических формулах древней Греции, а как сама 
древняя Греция, вплоть до реалий и конкретных форм ландшафта 
и быта. С другой стороны, облик возлюбленной дематериализован. 
Она изображается по образцам, данным Петраркой и итальянским 
Возрождением. Так, через все элегии Батюшкова проходит зритель­
ный мотив золотых волос возлюбленной — «сареі (Того» Петрарки, 
устойчивая портретная деталь в «Канцоньере». Она есть, между 
прочим, и в канцоне X X V I I , причем в тех самых стихах ( 7 1 — 8 4 ) , 
которые Батюшков перевел прозой в статье «Петрарка»; в своем 
переводе он опустил эпитет, но это, конечно, не меняет дела. Мотив 
варьируется; так, в «Моем гении» (1815) поэт вспоминает «локоны 
златые небрежно вьющихся власов» — прямая аналогия, например, 
сонету C L I X («chiome d'oro si fino a l'aura sciolse»). Петрарка 
не раз вводит этот образ — волос, развеваемых легким ветром; 
помимо всего прочего, он дает ему возможность для словесной игры: 
Гаига — Laura («сареі d'oro а Гаига sparsi» в сонете ХС; «1е chiome 

15 Lamartme A., de. Premieres meditations poetiques, avec commentaires. 
La mort de Socrate. Paris, 1891. P. LXIV—LXV. 

1 6 См.: Бибихин В. В. Слово Петрарки / / Петрарка Ф. Эстетические 
трактаты. М"., 1982. С. 26. 
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а Гаига sparse* в сонете C X L I I I ) . «Летающий зефир власы твои 
развеет» — словно повторяет его Батюшков в «Тавриде». Все это 
принадлежит общему принципу идеализирующего портретирования, 
как и «очи голубые», и вся та сфера неуловимых ассоциаций, 
которые создают не столько образ лирической героини, сколько пред­
ставление и воспоминание о нем. Даже когда в нем появляется 
деталь, заимствованная из эротической поэзии французского X V I I I ве­
ка, она теряет свой чувственный смысл; открытая взору «снегам 
подобна грудь» возлюбленной становится предметом целомудренного 
эстетизированного созерцания: «Твой друг не смеет и вздохнуть: 
Потупя взор, дивится и немеет» («Таврида»). 

Элегия «К другу» (1815) — один из шедевров поздней лирики 
Батюшкова — словно концентрирует в себе все или почти все тенден­
ции этого периода творчества. Формально она — послание и даже 
имеет конкретного адресата (Вяземского); по существу — лириче­
ский монолог, элегический по построению и эмоциональному со­
держанию. Через три года Батюшков как будто переписывает за­
ново «Мои пенаты»: «К другу» соотнесено с ними тематически 
и образно, но все лирические темы возникают как бы с обратным 
знаком. 

Как мы помним, поэтический образ Вяземского рисовался в «Моих 
пенатах» в окружении пиршественных мотивов: 

О В(яземский)! цветами 
Друзей своих венчай, 
Дар Вакха перед нами: 
Вот кубок — наливай! 
Питомец муз надежный, 
О Аристиппов внук! 
Ты любишь песни нежны 
И рюмок звон и стук! 
В час неги и прохлады 
На ужинах твоих 
Ты любишь томны взгляды 
Прелестниц записных. . , 1 7 

Мы говорили, что эти строки опираются на подлинные впечатления 
от. дружеских пирушек в Москве в 1810 г. и что они породили 
целую серию подобных же посланий, вплоть до послания «другу-
повесе» Дениса Давыдова. Послание «К другу» Батюшкова начина­
ется именно с темы пира, но она обозначает в нем «утраченные 
радости»: 

Скажи, мудрец младой, что прочно на земли? 
Где постоянно жизни счастье? 

Мы область призраков обманчивых прошли; 
Мы пили чашу сладострастья. . . 

«Чаша сладострастья», как мы помним, — один из лейтмотивов 
гедонистической поэзии, с положительным смыслом. Здесь же он 
уравнен с мотивом «обманчивых призраков». 

17 Батюшков К. Н. Опыты в стихах и прозе. С. 268. 
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Но где минутный шум веселья и пиров •* 
В вине потопленные чаши? 1 8 

Эти строки — прямая парафраза обращения к Вяземскому 
в «Моих пенатах»: 

О! дай же ты мне руку, 
Товарищ в лени мой, 
И мы. . . потопим скуку 
В сей чаше золотой! 1 9 

Следующие стихи содержат прямую реалию: 

Где мудрость светская сияющих умов? 
Где твой Фалерн и розы наши? 

Где дом твой, счастья дом? . . Он в буре бед исчез, 
И место поросло крапивой. . . 2 0 

Здесь говорится о тех же дружеских сходках, что и в «Моих пена­
тах». «Твой Фалерн» — именно его, Вяземского, вино, обозначенное 
горацианским эвфемизмом; вино, которое пили в «доме счастья», 
ныне превращенном в пепелище. «Крапива» — смелая номинация, 
резко выпадающая из метонимического стиля. Но еще более интересна 
строка «мудрость светская сияющих умов». Она имеет в виду отмечен­
ную нами выше сквозную лирическую тему дружеских посланий — 
«острословие» и создается одновременно с утверждающими ее 
стихами Вяземского и Дениса Давыдова. 

Батюшков послания «К другу» противостоит Батюшкову «Моих 
пенатов»: он последовательно отрицает темы своего раннего стихо­
творения. Он словно продолжает начавшийся некогда спор, становясь 
на сторону Жуковского против Вяземского и Батюшкова. Это не 
просто метафора: цитированный фрагмент находит довольно близкую 
аналогию в «Вечере» Жуковского, именно там, где внутри «кладби­
щенской элегии» возникает «унылая элегия» — ламентация о распав­
шемся и исчезнувшем Дружеском литературном обществе: 

О братья! о друзья! где наш священный круг? 
Где песни пламенны и музам и свободе? 
Где Вакховы пиры при шуме зимних вьюг? 

Где клятвы, данные природе, 
Хранить с огнем души нетленность братских уз? 
И где же вы, друзья? . . Иль всяк своей тропою, 
Лишенный спутников, влача сомнений груз, 

Разочарованный душою, 
Тащиться осужден до бездны гробовой? . . 2 І 

Повторяется то же явление, которое наблюдалось и в «На­
дежде», — ориентация (осознанная или неосознанная) на Жуков-

1 8 Там же. С. 250. 
1 9 Там же. С. 268. 
2 0 Там же. С. 250. 
21 Жуковский В. А. Соч.: В 3 т. М., 1980. Т. 1. С. 49. 
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ского. Но аналогия идет дальше: как и в «Надежде», в послание 
«К другу» вплетаются реминисценции из псалмодической лирики. 
Пушкин не без основания находил в этом стихотворении «подража­
ние Ломоносову и Torrismondo»: 

Как. в воздухе перо кружится здесь и там, 
Как в вихре тонкий прах летает, 

Как судно без руля стремится по волнам 
И вечно пристани не знает, — 

Так ум мой посреди сомнений погибал. . . 2 2 

Здесь парафраза из «Вечернего размышления о божием величе­
стве. . .» Ломоносова (1743) . В художественном сознании Батюшкова 
оживляются классические образцы поэтического натурфилософского 
деизма прошлого Века, а вместе с ними и мотивы бренности земной 
жизни, свойственные надгробной оде и содержащиеся, в частности, 
в державинской оде на смерть Мещерского. 2 3 Они входят как образую­
щие в образную систему элегии, обогащая ее элементами «высокого 
стиля», и с ними оказываются соотнесенными и собственно элегиче­
ские лексические и образные средства. К их числу принадлежат, 
например, мотив умершей возлюбленной. «Лила», «сиявшая красо­
тою» в кругу друзей, в этом послании не просто теряет черты грече­
ской гетеры (а только в этом качестве появлялись женские образы 
в «Моих пенатах» и последующих посланиях), но изображена 
как предмет платонического чувства, с полной драматизма лириче­
ской биографией; она покинула мир «в страданиях» и обречена 
посмертному забвению. Мы увидим далее, что этот мотив в элегии 
станет традиционным. 

Вероятно, никогда ранее Батюшков не подходил так близко 
к творческим исканиям Жуковского. Опасение «встретиться с ним» 
на путях обновления элегии, высказанное Батюшковым в июньском 
письме 1817 г., имело совершенно реальные основания. 

«Встреча» происходит и в музыкальном и эвфоническом рисунке 
элегии. Именно к 1814—1815 гг. относятся.шедевры «гармонического 
стиха» Батюшкова. Функции вневербальных средств у него те же, 
что и у Жуковского, но он еще большее внимание уделяет гармонич­
ности звучаний. «Никто в той мере, как он, не обладает очарованием 
благозвучия, — писал о Батюшкове Жуковский. — Одаренный бле­
стящим воображением и изысканным чувством выражения и пред­
мета, он дал подлинные образцы слога. Его поэтический язык неподра­
жаем в отношении выбора и гармонии выражения». 2 4 

2 2 Батюшков К. Н. Опыты в стихах и прозе. С. 252. 
2 3 См.: Зубков Н. Н. Опыты на пути к славе / / Зорин А., Немзер А., 

Зубков Н. Свой подвиг свершив.. . М., 1987. С. 300— 301. Заметим, однако, 
что круг поэтических ассоциаций Батюшкова шире. См., например, аналог 
строкам «На крыльях радости летим к своим друзьям, — И что ж? их урны 
обнимаем» в «Элегии» (1798) И. И. Дмитриева: «Я счастье полагал во счастии 
родных, — И что же? — только их я обнимаю гробы!» {Дмитриев И. И. Поли, 
собр. стихотворений. Л., 1967. С. 333). 

24 Жуковский В. А. Конспект по истории русской литературы (1826—1827) / / 
Жуковский В. А. Эстетика и критика. М., 1985. С. 324. 
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«Гармония выражения» создается в первую очередь поэтическим 
синтаксисом, предопределяющим мелодический рисунок. Как и Жу­
ковский, Батюшков-элегик особенно охотно культивирует «длинную 
строку»; так, в элегии «К другу» это 6- и 4-стопный ямб. Подобно 
Жуковскому, он строит период с «мелодической дугой», оканчиваю­
щейся кадансом; в пределах периода интонация определяется много­
образным сочетанием изоморфных синтаксических конструкций, 
нередко анафорических: 

Я помню голос милых слов, 
Я помню очи голубые, 
Я помню локоны златые 
Небрежно вьющихся власов.2 5 

Он охотно пользуется однородными предложениями, варьируя 
расположение членов, то создавая плавное движение интонации 
в пределах синтагмы, то осложняя его при помощи enjambements: 

Со мной в час вечера, под кровом тихой ночи, 
Со мной, всегда со мной; твои прелестны очи 
Я вижу, голос твой я слышу, и рука 

В твоей покоится всечасно.2 

Он любит вопросительные и восклицательные конструкции, иногда 
обрывающие период и подчеркивающие каданс. 2 7 Везде, однако, 
он соблюдает закон симметрии. Единство элегического тона, «моното-
ния» складывается, таким образом, из большого числа интонационных 
вариаций. В пределах этой тщательно разработанной интонационно-
мелодической схемы находят себе место богатые в эвфоническом 
отношении звучания, подобные знаменитому «Любви и очи, и ла­
ниты» в элегии «К другу». Пушкин написал на полях против этой 
строки: «звуки италианские! Что за чудотворец этот Б(атюшков) » . 2 8 

Как показывают последние исследования, строчка Батюшкова похожа 
по звучанию на распев гласного в bel canto итальянской оперы: 
зияния (отсутствующие при'реальном произношении итальянских 
стихов, но находящие аналоге вокализации), сочетание плавного «л» 
со звонкими взрывными и сонорными являются, действительно, 
совершенным образцом «итальянской» звукописи в русской лирике. 2 9 

Возрастание роли вневербальных средств сопутствовало росту 
поэтического иррационализма. Батюшков и здесь повторял путь 
Жуковского, двигаясь к той грани, за которой уже начиналась 
романтическая эстетика. Но в индивидуальных творческих судьбах 
путь этот не был прямым и линейным. 

25 Батюшков К. Н. Опыты в стихах и прозе. С. 220 («Мой гений», 1815). 
2 6 Там же. С. 233 («Таврида», 1815). 
2 7 О поэтическом синтаксисе Батюшкова см. также: Виноградов В. В. 

Стиль Пушкина. М., 1941 С 304-311 . 
""Пушкин. Поли. собр. соч., [М ; Л. ] : Изд-во АН СССР, 1949. Т. XII. 

С. 267. 
2 9 См. замечания по этому поводу: Кац Б. А. «Звуки италианские!» / / 

Временник Пушкинской комиссии 1981. Л., 1985. С. 168—173. 
202 

Это показали «Последняя весна» и «Умирающий Тасс» — две 
принципиально важные элегии позднего Батюшкова, имевшие особое 
значение для дальнейшего развития жанра. 

Если послание «К другу» было одним из наиболее репрезента­
тивных образцов поздней элегии Батюшкова, то его «Последняя 
весна», опубликованная в 1816 г., давала типовую модель «унылой 
элегии» середины 1810-х годов. 

Это стихотворение не принадлежит к лучшим достижениям 
Батюшкова. Тем не менее роль его в истории русской элегии значи­
тельна. Оно явилось своеобразным индикатором тех внутренних 
тенденций, которые обозначались в эволюции жанра в целом и сов­
пали с индивидуальной эволюцией Батюшкова-поэта. Его приходится 
рассматривать поэтому в общем ряду литературных явлений, выра­
жающих те же тенденции. 

«Последняя весна» — перевод «Падения листьев» (1811) Шарля 
Юбера Мильвуа (МШеѵоуе, 1782—1816) . 

Специальная работа П. Р. Заборова, 3 0 посвященная рецепции 
Мильвуа в русской литературе и почти исчерпывающая материал, 
избавляет нас от необходимости знакомить читателя с историей 
элегии Мильвуа на русской почве, равно как и от сопоставительного 
анализа переводов и оригинала. Напомним лишь основные факты 
и положения, непосредственно относящиеся к нашей теме. 

Мильвуа был поэтом переходного времени — от позднего клас­
сицизма к романтическому движению. Как элегик (в последний 
период своего творчества) он заявлял себя учеником и последователем 
Парни и Бертена. С Парни Мильвуа был знаком лично и ссылался 
на его советы в предисловии к книге своих элегий. При всем том его 
творчество уже принадлежало новой эпохе: затронутое сенсуализмом 
и эротизмом гораздо в меньшей степени, нежели лирика его учителей, 
оно рассматривалось в романтическую эпоху как противостоящее 
«материализму» и предреволюционному падению нравов. К Мильвуа 
обращались русские элегики, отвернувшиеся от Парни. 

Дмитрий Глебов, упрекавший Бертена за то, что тот «подобно 
Проперцию, в порыве страсти нередко срывает покрывало с невин­
ности и оскорбляет стыдливость», переводит из Мильвуа три поэмы 
и четыре элегии. 

В оценках Мильвуа оказываются единодушны все поэты «элеги­
ческой школы». Для Батюшкова он «один из лучших <. . .> стихотвор­
цев» современной Франции, вообще бедной истинными талантами. ^ 
Это характеристика 1817 г., когда отход Батюшкова от французской 
традиции уже определился и упал его интерес к Парни; Мильвуа 
теперь как бы занял освободившееся место. Почти то же говорит 
Жуковский, который, как мы знаем, остался равнодушен к поэзии 

30 Заборов П. Р. Шарль Мильвуа в русских переводах и подражаниях 
первой трети XIX века / / Взаимосвязи русской и зарубежной литератур. 
Л., 1983. С. 100-128. 

ЗІГлебов Д. Элегии и другие стихотворения. М., 1827. С. 285. 
32 Батюшков К. Н. Опыты в стихах и прозе. С 249 
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Парни и не одобрял «сладострастия» в стихах; он считал Мильвуа 
едва ли не единственным оригинальным французским поэтом, т. е. 
такими который «сообразен со своим веком»; заметим, что из немецких 
писателей Жуковский относил к оригинальным лишь Гете, Шиллера 
и Ф у к е . 3 3 Конечно, не без воздействия Жуковского А. А. Воейкова 
настоятельно рекомендует Мильвуа И. И. Козлову, 3 4 который в конце 
концов и переводит его предсмертное стихотворение «Молитесь за 
меня». Но, быть может, наиболее выразительна характеристика 
Мильвуа у Вяземского. Вслед за Жуковским и Батюшковым он 
готов объявить его оригинальным поэтом, который, проживи он долее, 
мог бы занять «едва ли не первое место в числе современных поэтов 
Франции». Для Вяземского Мильвуа — не романтик, а скорее «клас­
сик»; тем не менее Вяземский готов защищать его перед пылкими 
поклонниками Шиллера, Байрона и Гете. Вяземский сравнивает 
Мильвуа с Ламартином, отдавая преимущество первому: у него «было 
не менее той мечтательности, которою Ламартин навел свою поэзию; 
но у него более строгости в слоге, разнообразия в приемах и более 
истинного чувства» . 3 5 И замечание о «мечтательности», и сравнение 
с Ламартином, который, по Вяземскому, не слишком удачно продол­
жил то, что начал Мильвуа, принципиально важны: Вяземский 
видит во французском элегике предшественника ламартиновского 
спиритуализма и,' как мы сказали бы теперь, сентиментального поэта. 
Именно такое восприятие обеспечило Мильвуа популярность среди 
поэтов русской «элегической школы» в период нарастающих спири­
туалистических тенденций и предопределило особое внимание к его 
«Падению листьев», где они сказались в наибольшей степени. 

«Падение листьев» содержало типовую биографию элегического 
героя. К этому разными путями и с разным результатом шли Жуков­
ский, Д. Давыдов, Батюшков. Элегия Мильвуа попадала в русло их 
творческих исканий. 

Мильвуа сознательно создавал элегическую биографию. Он видел 
в ней одно из средств обновления элегии, о необходимости которого 
ему говорил Парни. В обширном этюде «Об элегии» Мильвуа писал: 
«Если персонаж в элегии занимает место поэта, ее форма становится 
более драматичной». 3 6 

«Персонаж» «Падения листьев» именно «занимает место поэта». 
Он объективирован, но не полностью. У него нет или почти нет 
внешней биографии; в этом отношении он приближен к герою «Идеа­
лов». Как и «Идеалы», элегия представляет собою монолог — ламен­
тацию, непосредственное выражение чувства. Как и в «Идеалах», 
лирический субъект — юноша, т. е. личность, не подвергшаяся кор­
розии под воздействием жизненного опыта, свободная от какой-либо 
вины перед собою и обществом. Такой лирический субъект уже был 

3 3 См.: Янушкевич А. С. Книги по истории и теории российской словесности 
в библиотеке В. А. Жуковского / / Библиотека В. А. Жуковского в Томске. Томск, 
1978. Ч. 1. С. 30. 

34 Соловьев Н. В. История одной жизни. Пг., 1916. Т. 2. С 25, 29. 
35 Вяземский П. А. Эстетика и литературная критика. М., 1984. С. 83—84. 
36 Millevoye. Oeuvres. Paris, 1833. Т. 1. P. 39. 

204 

знаком русской элегии «шиллеровского» типа. «Падение листьев» 
попадало на разработанную литературную почву. 

Новым в элегии Мильвуа была драматизированная элегическая 
ситуация: монолог героя произносится накануне неизбежной гибели; 
юноша страдает пассивно и умирает, не успев расцвесть. Такая 
элегическая ситуация описывалась уже в начале X I X в. как типовая, 
канонизированная древними. «,,Novissima verba" древних, или 
последние слова умирающих, составляют содержание наиболее неж­
ных элегий», — указывалось в «Petit encyclopedie poetique». 3 7 Уже 
в последние десятилетия X V I I I в. эта тема настолько распространена, 
что воспринимается как штамп; на страницах альманахов и перио­
дики появлялись десятки вариаций сюжета «умирающий юноша», 
«умирающее "дитя», «умирающая мать», и в критике слышались 
голоса, призывающие запретить указом эксплуатацию предсмертных 
агоний. 3 8 

«Падение листьев» в некотором отношении играло роль, сходную* 
с ролью «Сельского кладбища» Грея: оно завершало и эстетически 
сублимировало традицию, но уже не «кладбищенской», а «унылой» 
элегии. Поэтому, совершенно так же как и «Сельское кладбище», 
оно привлекло к себе русских элегиков. 

Перевод Батюшкова был вторым по времени появления; первый 
перевод, принадлежавший М. В . Милонову (1811) и довольно близко 
воспроизводивший подлинник, еще через десятилетие воспринимался 
как одна из лучших элегий на русском языке; П. А. Плетнев, 
которому принадлежит эта оценка, цитировал монолог юноши как 
пример «истинно элегических звуков». 3 9 Не лишено интереса, что 
Милонов почти одновременно обращается и к «Идеалам» Шиллера, 
и к «Падению листьев», и к Тибуллу («Весна Тибулла»): все это 
для него, несомненно, однородные явления, связанные единством 
настроения и типологической общностью героя. В 1823 г. «Падение 
листьев» переводят В . И. Туманский и Е. А. Баратынский, в 1825 г. — 
С. Степанов; известен также «Романс» В . Н. Григорьева (1820) — 
свободная вариация того же стихотворения. Ни одно другое стихотво­
рение Мильвуа не могло соперничать с «Падением листьев» по числу 
переводов. 4 0 

Так же как «Идеалы» и «Сельское кладбище», «Падение листьев» 
сводило в единый фокус кочевавшие элегические мотивы и компо­
зиционно-сюжетные клише. 

Первое из таких клише — пейзажная экспозиция. В отличие от 
экспозиции «кладбищенской элегии» она лишь отчасти имеет сугге-
стирующую функцию. 

3 7 Petit encyclopedie poetique. Paris, 1805. Т. 11. P. 88. 
3 8 См.: Савченко С. Элегия Ленского и французская элегия / / Пушкин в мировой 

литературе. Сб. статей. [Л.], 1926. С. 66. Ср. примечание В. А. Мильчиной к «Падению 
листьев»: Французская элегия XVIII—XIX веков в переводах поэтов пушкинской 
поры. М., 1989. С. 640-641 . 

3 9 Плетнев П. А. Сочинения и переписка. СПб., 1885. Т. 1. С. 17—18. 
4 0 См.: Заборов П. Р. Шарль Мильвуа в русских переводах и подражаниях 

первой трети XIX века. С. 110—113. 
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