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ПРЕДИСЛОВИЕ 

Глубокое изучение русской поэзии XVIII века еще только начинает­
ся. Лишь в 20—30-е гг. нашего столетия она привлекла, наконец, вни­
мание ученых. До этого времени русская поэзия, как и вся словесность 
этого периода, была низведена до уровня "ложно-" или "псевдокласси­
цизма", то есть ей было отказано в правах называться литературой. Пер­
вые исследователи (ГАГуковский, Н.А.Трубецкой, П.Н.Берков, А.С.Ор-
лов, Л.В.Пумпянский и др.) приоткрыли завесу над разнообразием и 
богатством русской литературы XVIII века. И хотя в последующие годы 
славистами России и Запада было сделано немало, все же в основном 
XVIII век до сих пор остается белым пятном на русской литературной 
карте. За исключением М.В.Ломоносова, нет фактически ни одного 
поэта, чьи произведения увидели бы свет в полном, современном акаде­
мическом издании. Многие фундаментальные тексты, не говоря уже о 
менее известных, остаются почти недоступными. Более того, неизу­
ченность этого материала, а также культурная, политическая и идеоло­
гическая пропасть, разделяющая нас с той эпохой, создают непреодо­
лимые барьеры для оценки этого долго игнорируемого периода. 

История жанров играет существенную роль в воссоздании истории 
поэзии. Исследование Л.И.Бердникова позволяет взглянуть на процесс 
становления и развития жанра свежим взглядом, осмыслить общеприз­
нанные и вместе с тем выявить спорные понятия. Автор распутывает 
своеобразный клубок сложнейших взаимодействий и взаимовлияний 
между текстами, жанрами, авторами, литературными направлениями. 

Если верно, что "книги имеют свою судьбу", то это, без сомнения, 
относится к отдельным жанрам, которым свойственны своя логика раз­
вития, собственные формальные и культурные каноны. История жанра 
проясняет контекст, важный не только для понимания отдельных про­
изведений. Она позволяет увидеть тенденции развития литературно­
го языка, стилей, культурных традиций (например, щегольская культу­
ра), осмыслить особенности и трансформации иностранных моделей. 
Работы Бердникова о сонете и поэтическом цикле призывают заново 
осмыслить природу жанров XVIII века, а также самого русского класси­
цизма. Так поэтический цикл, который в принципе считался чуждым 
русскому классицизму, как нечто противоречащее смыслу отдельного 



замкнутого в себе жанра, на самом деле оказывается включен в его по­
этическую практику. 

Книга "Счастливый Феникс: Очерки о русском сонете и книжной 
культуре XVIII — начала XIX вв." раскрывает несколько не освещенных 
ранее вопросов истории "новой" литературы, не только делая доступ­
ными многие пленительные и в большинстве своем неисследованные 
тексты, но и помещая их в живой культурный контекст. Говоря о соне­
те, книжном посвящении, сатирической журналистике и поэтических 
циклах — о том, что кажется на первый взгляд второстепенным и пери­
ферийным — Бердников воссоздает картину развития русского литера­
турного процесса. Его работы расширяют представление о культуре XVIII 
века, включая понятие "книжная культура" как одного из существенных 
ее элементов. Предложенный автором проспект издания "Сводного ка­
талога русской книги 1801—1825 гг." (то есть период, который может 
быть рассмотрен как последняя глава "долгого" русского XVIII века, 
закончившегося восстанием декабристов) предлагает новые возможнос­
ти для исследователей. 

Определение сонета "Счастливый Феникс" наводит на мысль о духе 
оптимизма, свойственном многим деятелям "новой" русской культуры, 
— возникающем в результате преодоления всех трудностей этой стихо­
творной формы. А это означало возрождение русской словесности ех 
тИИо, из пепла. И хотя поздняя традиция в значительной степени от­
вергала русскую литературу XVIII века, современные культурологи осо­
знали ложность такого подхода. Игнорирование жизнеспособного, оча­
ровательного периода становления может привести к опасности непони­
мания дальнейшего развития русской культуры. 

Маркус Ч. Левшпт. 
Профессор Южно-Калифорнийского Университета, Лос Анжелес. 



FOREWORD 

The study of eighteenth century Russian poetry is still in its relative infan­
cy. It was only in the 1920s and 30s that it began to be recognized as worthy 
of attention — before that time it was mostly relegated to the category of 
"pseudo-" or "false-classicism," in other words, not worthy of consideration 
as literature at all. The pioneering work of such scholars as G.A.Gukovsky, 
N.ATrubetskoy, P.N.Berkov, A.S.Orlov and L.V.Pumpiansky helped reveal 
the richness and diversity of this literature. In subsequent years, certainly, 
much work has been done by scholars in Russian and the West, but in basic 
ways the eighteenth century still remains in many respects uncharted waters. 
Many of the basic texts, not to speak of lesser known ones, remain poorly 
acessible; notably, with the exception of Lomonosov, there are virtually no 
eighteenth century poets whose poetry has been published in full, modern, 
academic editions. Furthermore, the unfamiliar nature of the material, as 
well as the cultural, political and ideological chasm that separates us from that 
era still present formidable obstacles to appreciating this long-neglected period 
in its own terms. 

The history of genres makes up a crucial part of the larger history of 
poetry. As L.I.Berdnikov's study of the sonnet well illustrates, the history of a 
genre can provide an illuminating way of approaching eighteenth century Rus­
sian literary history with fresh eyes, testing received notions and challenging 
misleading ones. They offer a compelling way to untangle the complex rela­
tionships among texts, writers, and movements. If "books have their own 
fates" so do individual genres, which often have their own inner logic and 
special formal and cultural demands. As the present case shows, genre history 
provides an important context not only for understanding individual texts, but 
forces us to consider a broad range of fundamental issues, including the de­
velopment of the literary language, styles, cultural traditions(e.g., shchegol'skaia 
kul'tura), and the use and transformation of foreign models. The poetic cycle, 
for example, thought to be ignored by Russian classicists on principle as some­
thing that threatened the integrity of the individual self-contained text, is here 
shown to be well integrated into their specific poetic practice. 

The Happy Phoenix: Essays on the Russian Sonnet and Book Culture of the 
Eighteenth and Early Nineteenth Century uncovers several almost totally ig­
nored issues in the history of modern Russian literature, not only making 



accessible many fascinating and mostly unexamined texts, but placing them 
into a living cultural context, along with the polemics surrounding them. In 
the case of the sonnet, the parodic book dedication, the imaginary "Typogra­
phy of Fashion," and the poetic cycle Berdnikov also forces us to reconsider 
the boundaries of genre, broadening or enriching our view of eighteenth cen­
tury Russian literature to include the notion of "book culture," and at the same 
time, to rethink (or at least, to refme) received notions about the nature of 
Russian Classicism. Berdnikov's prospectus of the forthcoming bibliography 
of Russian books published in 1801—1825 (a period which may be seen as the 
last chapter of the "long" Russian eighteenth century, which ended with the 
Decembrist Revolt), suggests some of the exciting new possibilities being opened 
up by this new area of cultural study. 

The notion of the sonnet as "happy phoenix" suggests the spirit of opti­
mism that characterized many of the new Russian poetry's earliest practitioners 
— the feeling that transcending the formal difficulties of this the "hardest" 
form of poetry signified the potential of Russian letters to rise triumphantly ex 
nihito, from out of the ashes. Although the later tradition largely rejected 
eighteenth-century Russian literature, we disregard that literature only at the 
price of neglecting a vital formative period, valuable and interesting in its own 
right, and at the peril of misunderstanding the paths later taken by Russian 
poetry. 

Marcus C. Levitt 
University of Southern California 

Los Angeles 



I 

СТАНОВЛЕНИЕ СОНЕТА 
В РУССКОЙ П О Э З И И 

XVIII ВЕКА ( 1 7 1 5 - 1 7 7 0 ) 



ВВЕДЕНИЕ 

«Токмо единого хочу знати» — гравюру с аллегорическим изображе­
нием мифической птицы Феникс в книге «Символы и Емблемата», из­
данной по инициативе Петра I , сопровождает этот пояснительный текст1. 
Возрождающийся из собственного пепла Феникс, олицетворяющий со­
бой идею вечного обновления, осознавался в России и как символ не­
повторимого, не превзойденного никем совершенства. «Щасливым» 
Фениксом В. К. Тредиаковский называл только один стихотворный 
жанр из освоенных в XVIII в. «новой» русской словесностью — сонет. 
В русской поэтической культуре сонету, зародившемуся еще в средне­
вековой Италии, суждено было обрести прежде всего новое содержа­
ние. А потому троп — «сонет — Феникс» исторически конкретен и точен. 

Вопрос о том, является ли сонет жанром или это лишь исходная 
формальная структура с высокоорганизованной системой рифм, — не 
находит пока однозначного ответа 2. Какими бы убедительными ни были 
аргументы сторонников той или иной точки зрения, ясно, что проблема 
может быть решена лишь на конкретном историческом материале, с 
обязательным определением функции сонета дця данной литературной 
эпохи. В поэзии русского классицизма сонет функционирует как жанр 
с определенным тематическим наполнением. Но это уже один из выво­
дов настоящего исследования, предметом которого явились стабилиза­
ция русского сонета, его место в жанровой системе классицизма. 

Таким образом, обращение к этой теме приобретает особое значе­
ние, поскольку здесь неизбежно рассматриваются важнейшие теорети­
ко-литературные проблемы: «устойчивое» и «изменчивое» и литературе, 
содержательная форма художественного произведения, принципы жан-
рообразования применительно к национальной специфике искусства 
слова. 

История мирового сонета во всем многообразии взаимосвязей и вза­
имовлияний национальных его «вариантов» представляет несомненный 
самостоятельный интерес. В России проведен ряд фундаментальных 
исследований, освещающих в различных аспектах его историю и поэти­
ку3, вышло в свет несколько антологий сонета4. Сделана попытка изу­
чения сонета в системе одного из литературных направлений — русского 



романтизма5. Однако вопрос о рождении и становлении сонета в Рос­
сии не был еще предметом специального историко-литературного ис­
следования. Отсутствует целостная, стройная научная картина процесса 
стабилизации жанра в период создания в России предпосылок для роста 
«новой» литературы, не определены ни сами параметры значимости со­
нета в поэзии русского классицизма, ни его место в данной художест­
венной системе. Несмотря на то, что классицистические «пиитики» уде­
ляли сонету самое серьезное внимание (ср., например, ставшее уже хре­
стоматийным определение Н. Буало: «Сонет без промахов — поэмы стоит 
длинной»)6, существует мнение о «низшем»7, периферийном его месте в 
жанровой системе классицизма вообще и русского классицизма в част­
ности. 

Нами впервые с полным (по возможности) учетом текстов, в том 
числе неопубликованных, предпринят опыт комплексного исследова­
ния процесса становления русского сонета XVIII века. Уточнен ряд прин­
ципиально важных для истории русской литературы положений о взаи­
модействии жанровых позиций В. К. Тредиаковского, М. В. Ломоно­
сова, А. П. Сумарокова; сделана попытка рассмотрения функции соне­
та в литературной борьбе того времени; поставлены вопросы межжанро­
вых связей сонета, связи жанра с русской книжностью XVIII в.; показа­
ны взаимоотношения поэтики русского и западноевропейского сонета. 

Хронологические рамки исследования — 1715—1770 гг. Нижняя гра­
ница рассматриваемого периода определяется годом появления первого 
сонета на русском языке. Верхняя же граница обусловлена тем, что 
общественно-исторические процессы, происходившие в России, вызва­
ли в 70-е гг. XVIII в. определенный кризис классицистического мыш­
ления, перестройку жанровой системы в целом. В этих условиях суще­
ственно трансформируется и функция сонета в отечественной поэзии, а 
потому для изучения его истории в 1770-е — 90-е гг. требуется принци­
пиально иная, чем для периода стабилизации жанра, методика исследо­
вания. В то же время обращение к периоду 1715—1770 г. дает возмож­
ность исследовать сонет в органическом единстве жанрообразующих и 
методообразующих факторов. 

Методологической основой настоящей работы явились исследования 
выдающихся советских литературоведов (М. П. Алексеева, М. М. Бах­
тина, П. Н. Беркова, Г. А. Гуковского, В. М. Жирмунского, Л. В. 
Пумпянского, Ю. Н. Тынянова и др.). В работе использованы кон­
кретно-исторический, сравнительно-исторический, типологический 
методы анализа поэтического текста в единстве содержания и формы. 
Изучение эволюции сонета с позиций историко-генетического подхода 
позволило охарактеризовать сонет как динамичный жанр, соединяющий 
в себе определенные содержательные и формальные компоненты. 

Существенно важным методологическим принципом работы являет­
ся комплексное исследование выделенных компонентов жанра в их ор­
ганическом единстве и взаимосвязи. В работе учтены также результаты 



ряда книговедческих исследований8. Дело в том, что идейно-художест­
венная специфика сонета в русской литератуте и — шире — в культуре 
XVIII в. не может быть выявлена в полной мере без учета такого важно­
го для истории жанра функционального фактора, как его «жизнь» в оте­
чественной книге того времени. Сонеты существовали и воспринима­
лись современниками в контексте тех изданий, где они были помешены; 
при этом сама система расположения материала в книге оказывала оче­
видное воздействие на смысл данного текста (как части системы). Ана­
лиз поэтических текстов в контексте издания может привести и к прояс­
нению внутрижанровых и межжанровых связей, незаметных при их тра­
диционном «изолированном» рассмотрении. Внимание к этой стороне 
жизни жанра позволяет углубить содержание понятия «стабилизация со­
нета». Становится возможным также выявление существенных момен­
тов жанровой полемики, составляющих динамику процесса развития со­
нета. Не менее значимым представляется вопрос о характере напечата­
ю т текста данного жанра в русских изданиях XVIII в. Так, было отме­
чено, что в период становления сонета вырабатывается определенный 
стереотип его издательского оформления с выделением всех архитекто­
нических единиц (катренов и терцетов). 

Первые оценки ранней русской сонетной традиции восходят еще к 
началу XIX столетия. Они принадлежат писателям, тесно связанным с 
этой традицией, живым «очевидцам» ее. Здесь не находится критичес­
ких отзывов о конкретных сонетах. В строгом смысле слова, это даже не 
оценки, а выбор из предшествующего поэтического опыта идейного «об­
разца» жанра. Обращает на себя внимание пример такого эталона соне­
та у Г. Р. Державина в его «Рассуждении о лирической поэзии» (1811), 
куда вошел небольшой раздел «Сонет». Здесь излагаются жанровые пра­
вила, а затем, в качестве примера совершенного «образца», приводится 
сонет Де Барро в переводе Сумарокова. Показательно, однако, что в 
правилах содержалось требование соблюдать две рифмы в катренах, а в 
сонете-«образце» их четыре9. Таким образом, содержательная сторона 
жанра безусловно превалировала здесь над его формальными канонами. 
Мы вправе считать этот выбор, сделанный Державиным, именно первой 
оценкой сонета XVIII века, свидетельствущей об осознании им Сумаро­
кова русским канонизатором жанра, вопреки предписаниям «пиитики» 
(не случайно в бумагах Державина имеется переписанный от руки и дру­
гой сумароковский сонет)10. 

Впоследствии, когда сонетная традиция Сумарокова, по-видимому, 
забылась, из «памяти» жанра извлекается обычно лишь первый русский 
сонет. Так, Н. Ф. Остолопов в своем «Словаре древней и новой по­
эзии» не только приводит полностью текст сонета Тредиаковского, но и 
отмечает, что «слог» его лучше, «нежели в других сочинениях сего писа­
теля»11. Подобное выделение из всего XVIII века Тредиаковского как 



«родоначальника наших сонетов» (выражение Н. Ф. Остолопова) про­
сматривается и в предисловии к поэтическому сборнику М. И. Макси­
мова «Опыт сонетов»: «Первый опыт русского Сонета был представлен 
Тредиаковским (он перевел известный сонет Барро); после чего до нача­
ла нынешнего столетия сонеты у нас почти были забыты, мелькая из­
редка только в периодических изданиях»12. 

В дальнейшем ни в научной, ни в критической, ни в художествен­
ной дореволюционной литературе мы не находим каких-либо суждений 
о русском сонете XVIII века — лишь отдельные замечания, ограничива­
ющиеся или беглой характеристикой отдельных стихотворений, или кон­
статацией того факта, например, что «Тредиаковский знал и ценил форму 
сонета»13. Обещание Н. Н. Шульговского написать историю русского 
сонета во всем ее объеме14 не было реализовано. 

Первая статья, посвященная русскому сонету, появилась в советское 
время. Речь идет о статье Л. П. Гроссмана «Поэтика русского соне­
та»15. Л. П. Гроссманом была сделана попытка наметить характерные 
вехи истории этого жанра в России. XVIII век был охарактеризован им 
как «подготовительная пора» русского сонета. Говоря о том, что сонеты 
Тредиаковского или Сумарокова «классичнее» некоторых позднейших 
опытов, ученый отмечает, что все же в XVIII веке сонет был «случай­
ным эпизодом, совершенно затерянным среди других жанров и форм». 
Насколько случайным был сонет для Тредиаковского, насколько «зате­
рян» он был для него в поэзии, показывается в I главе настоящей рабо­
ты. Что же касается эпизодического характера сонета в XVIII веке, то, 
как мы покажем, этот жанр в период своего становления был несомнен­
но актуальным для русской поэзии: вокруг него велась полемика, он 
использовался для обличения чуждой сумароковцам петиметрской мо­
рали, воспринимался как незаменимый катализатор высокой поэтичес­
кой техники и т. д. Однако едва ли возможно вступать в полемику с 
положениями статьи, по сути дела открывшей широкой литературной 
общественности, что «сонетная форма начинает привлекать наших по­
этов уже в XVIII веке»16. Задачи исследования сонета XVIII века перед 
ее автором, понятно, не стояли. 

Ряд ценных замечаний о сонете XVIII века был высказан Г. А. Гу-
ковским в его ранней работе «Ржевский»17. Ученым был раскрыт поэти­
ческий механизм сонетов Ржевского, были выявлены такие его фор­
мальные структуры, как «тройной сонет», «сонет-загадка», сонет, пост­
роенный по схеме «оксиморон-антитеза». 

Вместе с тем вывод Г. А. Гуковского о том, что Ржевский ищет 
«трудности ради нее самой», сделанный им в результате анализа «трой­
ного сонета»18, нуждается в уточнениях. Автором настоящей работы были 
найдены ранние сонеты Ржевского, содержащие «ложные панегирики» 
петиметрам и высмеивающие их систему жизненных ценностей. Эта линия 
творчества Ржевского обнаруживается и в его «Письмах к наборщикам», 
где, в частности, говорится о том, что петиметры читают сонеты. На 



основании сопоставления композиции «тройного сонета» с упоминани­
ем Ржевского об извечной дилемме петиметра: «Которая из двух краса­
виц лучше?» — высказывается предположение об антипетиметрской на­
правленности этого стихотворения. Таким образОхМ, «трудность», пре­
одоленная Ржевским, оказывается целенаправленной на сатирическое 
осмеяние петиметрства. 

В современных исследованиях по истории русской поэзии XVIII века 
собственно сонету не уделялось особого внимания. Обычно этот жанр, 
очевидно, причисляли к «салонным», культивируемым Сумароковым и 
его школой19. Подобное мнение, сложившееся в результате правомер­
ного противопоставления идейных и литературных позиций Ломоносова 
и Сумарокова, представляется не вполне обоснованным. Оказывается 
(см. гл. I I наст, работы), что еще в своих «Двух эпистолах...» Сумаро­
ков критикует сонет (и «твердые формы» вообще) за неестественность, 
видимо, солидаризуясь в этом с Ломоносовым. Впоследствии, уже во 
время «распрей» с Ломоносовым, он называет сонет «малостью» и всту­
пает в полемику с Тредиаковским, культивировавшим этот жанр. Вооб­
ще, эволюция воззрений Сумарокова на сонет не позволяет увидеть в 
нем популяризатора этого жанра. Он как бы преодолевает «неестествен­
ность» сонета, мобилизуя все возможные средства: объединяет несколь­
ко сонетов в стихотворный цикл, актуализирует тему, мотивируя свое 
обращение к жанру именно этим и т. д. И ученики Сумарокова обра­
щаются к сонету не только из-за стремления преодолеть сложность ради 
сложности. (Представляется также не вполне точным и само определе­
ние жанра — «салонный» — применительно к русской литературной си­
туации 50—60-х годов XVIII в.). 

В последние годы внимание к проблемам истории русского сонета 
заметно возросло. Обращает на себя внимание статья И. Л. Михайлова 
«Люблю тебя, законченность сонета», где высказывается мысль о тема­
тической связи между двумя сонетами Сумарокова — «Не трать, краса­
вица, ты времени напрасно» и «О, существа состав, без образа смешен­
ный»20. Хотя автором статьи не был учтен сонет Сумарокова «Когда 
вступил я в свет, вступив в него, вопил», открывавший раздел «Сонеты» 
в журнале, где были напечатаны названные стихотворения, сама поста­
новка вопроса о возможности циклизации сонетов в XVIII в. представ­
ляется важной. 

В 1983 выходят в свет две антологии сонета (Русский сонет: XVIII — 
начало XX века /Сост. В. С. Совалин. М.: Московский рабочий, 1983; 
Русский сонет. Сонеты русских поэтов XVIII — начала XX века /Сост. 
Б. Романов. М.: Советская Россия, 1983). Значение этих работ для 
активизации научного интереса к русскому сонету трудно переоценить. 
Внимание привлекает первая из названных антологий, более полная по 
охвату материала, содержащая в сопроводительном послесловии ряд цен­
ных замечаний относительно художественной специфики русского со­
нета XVIII века. Здесь, в частности, указывается, что некоторые из 



русских сонетов XVIII в. «соединяют в себе признаки различных жан­
ров»21. Это положение В. С. Совалина будет развито в настоящей работе. 

Русскому сонету XVIII в. уделено заметное место и в монографии 
немецкого литературоведа Р. Лауэра22. Здесь приводится достаточно 
обширный (хотя далеко не полный) фактический материал, осуществ­
ляется сравнительный анализ ряда текстов с их западноевропейскими 
источниками, делается попытка атрибутировать некоторые анонимные 
сонеты. Однако диалектический процесс развития жанра в России по 
сути дела игнорируется Р. Лауэром: каждый русский сонет оценивается 
им исключительно с точки зрения соответствия или несоответствия за­
падным эталонам. Показательно, что слова «между схемой и упадком» 
— выносятся здесь и в заглавие книги. Момент национального своеоб­
разия русских писателей-классицистов в решении творческих вопросов 
вообще не принимается в расчет. Оценка Р. Лауэром конкретных текс­
тов весьма субъективна. Сумароковский перевод сонета Де Барро, ока­
завший существенное воздействие на развитие жанра в России, произ­
водит на него «довольно жалкое впечатление». Очевидна здесь также и 
гипертрофия сонетных влияний, рассмотрение жанра вне связей с об­
щественно-литературной проблематикой того времени, с другими сти­
хотворными жанрами русской поэзии. Так, июньский сонетный цикл 
1755 года называется в немецкой монографии — «три французских соне­
та» (о возможности циклизации здесь вообще не идет речь). Теоретико-
литературные воззрения русских писателей представлены статично, вне 
их эволюции и взаимосвязей. Тредиаковский объявляется насадителем 
«старой, отжившей теории»; Сумароков — ее ниспровергателем. Ника­
кого взаимовлияния, по Р. Лауэру, между ними не существует. 

Вызывает недоумение ряд конкретных наблюдений исследователя: 
например, «Сонет и Епитафия» M. М. Хераскова, с характерными мо­
тивами странничества героя по свету, с точки зрения Р. Лауэра, содер­
жит описание жизни «деклассированного элемента»; в другом сонете 
Хераскова («Коль буду в жизни я наказан нищетою») усматривается не­
кая полемичность по отношению к сонету Тредиаковского о добродете­
ли на том лишь основании, что первый из названных текстов венчает 
«эротическое pointe» (!) 

Как видно, многие из важных проблем становления и развития рус­
ского сонета не были поставлены и разрешены в названной моногра­
фии. Кроме того, Р. Лауэром не был учтен ряд важных текстов — сонет 
И.-В. Паузе, два сонета Тредиаковского, сонет Сумарокова, шесть со­
нетов Ржевского, сонет И. П. Елагина и т. д. Ясно, что исследование 
Р. Лауэра не только не «закрывает» тему истории русского сонета XVIII 
века для исследователей, а, наоборот, подчеркивает своевременность и 
актуальность ее разработки. 

В декабре 1983 года С. Д. Титаренко была защищена диссертация: 
«Сонет в русской поэзии первой трети XIX века». В этом ценном ис­
следовании прослежена судьба сонета в поэтической системе русского 



романтизма. В работе совершенно обоснованно проводится мысль о 
том, что понятия «жанр» и «твердая форма» применительно к сонету не 
должны быть абсолютизированы в общетеоретическом аспекте, так как 
понятие «твердая форма» — это одна сторона явления, связанная скорее 
с канонизацией формальных элементов23. 

Материал по истории сонета XVIII века учтен в исследовании С. Д. 
Титаренко лишь частично и используется здесь как «фон» для анализа 
сонета в русской романтической поэзии (исследовательницей учитыва­
ется и монография Р. Лауэра). 

Понятно, что «выборочное» рассмотрение текстов без учета воздей­
ствия на «жизнь» жанра различных течений, существовавших в пределах 
русского классицизма, абстрагирование от издательской истории сонета 
в обозначенных выше аспектах обусловлено тем, что в задачу исследова­
теля не входил анализ этих проблем, хотя это неизбежно приводит к 
обедненной трактовке традиции сонета XVIII века в работе С. Д. Тита­
ренко. 

Прежде всего, это относится к главному тезису С. Д. Титаренко о 
том, что у русских поэтов-классицистов оформился некий «комплекс 
представлений» о сонете как о «низшем» жанре поэзии. Далее приво­
дятся слова Сумарокова из его «Эпистолы о стихотворстве» о «хитрой 
суете» и «игранье стихотворном», соотносящиеся, как полагает исследо­
ватель, с «малым размером и незначительным содержанием» сонета. 
Эта сумароковская характеристика была вызвана, как мы покажем, по­
лемикой с Тредиаковским, придававшим этому жанру исключительное 
значение ддя отечественной поэзии. «Малый размер» сонета не мешал 
классицисту Тредиаковскому считать этот жанр «мудрым и замыслова­
тым», «важным» по теме и «высоким» по стилю. Размеры жанра не 
помешали «родоначальнику наших сонетов» соотносить сонет — «щас-
ливый сей Феникс» — с идеей бескорыстного служения литературе. Что 
же касается Сумарокова, критиковавшего здесь твердые формы за неес­
тественность, то его пример опровергает мнение С. Д. Титаренко о 
якобы присущем совету «незначительном» содержании. Сумароков пы­
тается избежать «неестественности» как раз путем актуализации содер­
жания жанра, а также объединением нескольких сонетов в цикл (первые 
примеры циклизации сонетов отмечаются С. Д. Титаренко лишь в 30-е 
годы XIX века) и т. д. 

Анализ указанных выше источников приводит к выводу о необходи­
мости комплексного исследования процесса становления русского со­
нета в XVIII веке, перед которым были бы поставлены слсдущие задачи: 

1. Проследить основные этапы становления сонета в русской литера­
туре XVIII в. 

2. Определить функцию сонета в поэзии русского классицизма, его 
идейно-художественную специфику. 

3. Показать, какое преломление в истории конкретного жанра нахо­
дят литературные течения, существовавшие в пределах русского класси-



цизма, а также литературная борьба того времени. 
4. Выявить параметры значимости сонета для отдельных русских пи­

сателей-классицистов. 
5. Выяснить, как отразился («материализовался») процесс стабили­

зации жанра в отечественной книге XVIII в. 
Исследование состоит из введения, трех глав — соответственно от­

дельным этапам единого процесса становления жанра, примечаний и 
двух приложений. В Приложении I приводятся анализируемые в работе 
тексты сонетов, впервые введенные в научный оборот, в Приложении I I 
содержится необходимый иллюстративный материал. 



ГЛАВА I 

У ИСТОКОВ РУССКОГО СОНЕТА 
(СОНЕТ в ПОЭЗИИ 

В. К. ТРЕДИАКОВСКОГО) 

Экономический и общественный переворот, произведенный в Рос­
сии в годы правления Петра I , оформление чиновничье-дворянской 
монархии XVIII века, выход государства Российского на международ­
ную арену — все это определило необходимость для России войти «на 
равных» в систему общеевропейской культуры. 

Разрушение средневекового уклада жизни, усиление светской влас­
ти, ослабление русской церкви, начало становления отдельных элемен­
тов буржуазной идеологии способствовали формированию новой чело­
веческой личности, в значительной степени освобожденной от пут ре­
лигиозно-аскетического мировосприятия. Начал «оформляться идеал, 
включающий элементы светского характера: жизненная активность, де­
ятельный труд, стремление к научному знанию, образованию, к благо­
состоянию, развлечениям, путешествиям»1. Существовавшие ранее «за­
преты на смех и любовь» были сняты2. 

Новый герой явил себя русской литературе. Жизненная активность, 
энергия людей того времени нашли свое художественное выражение в 
«живости» литературных героев. Это сказалось в «подвижности» персо­
нажей драматических произведений, в записях о различных церемониях, 
в повестях, бытовых, юмористических и полусказочных3. 

Вышедшая на российскую историческую арену новая человеческая 
личность «начинает чувствовать потребность высказаться»4 не только в 
прозаических жанрах: существенные изменения должна была претерпеть 
и поэзия. «Однообразные формы нашей ... поэзии, — указывал В. Г. 
Белинский, — были достаточны для выражения ограниченного содер­
жания племенной, естественной, непосредственной, полупатриархаль­
ной жизни старой Руси, но новое содержание не шло к ним, не улега-
лось в них, для него необходимы были новые формы»5. Задачи «полного 
отказа от некоторых разделов литературы древнего периода», «перест­
ройки разделов, оказавшихся жизнеспособными, то есть нужными на­
роду для дальнейшего литературного развития», и, наконец, «восприя­
тия материала европейских культур»6 встали и перед отечественной по­
эзией. 

Как показал в своих ранних работах Г. А. Гуковский, обращение 



русских поэтов к системе стихотворных жанров, взятой на вооружение 
западноевропейским классицизмом, было неизбежно. Оно не только не 
помешало развитию самобытной отечественной литературы, но и спо­
собствовало ему, что привело в дальнейшем к созданию многостилевой 
системы русской литературы. 

Перед созидателями новой русской словесности, отсчет которой при­
нято вести с 30-х годов XVIII в., встала задача овладения всеми имею­
щимися в арсенале западноевропейской поэзии жанрами оттого, «что 
все оне шли к одной цели, а именно, чтоб сделать человеков лучши­
ми»8. В этом определении назначения каждого поэтического вида, сфор­
мулированном Василием Кирилловичем Тредиаковским (1703—1769), 
сказались и осознание созидателями новой культуры «учительной» функ­
ции литературы, столь актуальной в эпоху становления «поднимающей­
ся нации» 9, и вместе с тем (это особо подчеркивается в исследованиях 
последних лет) преемственность традиций высокой гражданственности 
древнерусской литературы. «Отсюда публицистичность и учительность, 
которые характеризуют основные жанры русского классицизма XVIII 
в.»10. 

Преимущественное внимание поэзии русского классицизма к сатире 
и оде и обусловлено отчетливо выраженной направленностью их на «апо­
логию новых преобразовательных начал»11. Интерес же к так называе­
мым «твердым формам» (сонет, рондо, баллад, триолет), не имевшим в 
западно-европейской традиции строго очерченных жанрово-тематичес-
ких границ, вероятно, определила трудность их строфического построе­
ния. «Побежденная трудность» означала для русских деятелей культуры 
30-х годов возвышение отечественной словесности. Именно так следует 
расценивать постоянное подчеркивание Тредиаковским «несносности» 
труда, сопряженного с сочинением сонета («и не мне трудно то учи­
нить»), труда, который все же был свершен («как мне возможно было, 
так хорошим и написал»)12. 

В. К. Тредиаковский указывал, что преодоление поэтических труд­
ностей в области строфики осознается как поэтическая задача именно в 
новой литературе; в «среднем» же «стихотворении российском» (с 1663 г. 
до 30-х гг. XVIII в.), «не видывано было от первых времен на нашем 
языке смешенной рифмы; всюду тогда в стихах употребляема была не­
прерывная»13. Действительно, мы не располагаем данными о каком-либо 
внимании великорусских поэтов «среднего» периода к твердым формам14. 
Наоборот, создается впечатление сознательного обхода российскими 
«словесными человеками» форм с непривычной строфикой. Интересен 
в этом отношении факт, на который в свое время обратил внимание 
академик М. П. Алексеев. В конце XVII века в Посольском приказе 
было сделано несколько переводов популярной книги А. Олеария «По­
дробное описание путешествия в Московию и через Московию в Пер­
сию...» (первое издание этой книги вышло в Шлезвиге в 1647)15. Сонеты 
Пауля Флеминга (1609—1640), которым в немецком оригинале «Путе-



шествия...» уделено весьма значительное место, не были переведены ни 
в одном из дошедших до нас списков. «Затрудняла перевод метрическая 
форма подлинника»16, инерция традиционной для русского книжного 
стихотворства XVII века сплошной («непрерывной») рифмовки. 

Приведем еще один пример. Общеизвестно влияние на русское книж­
ное стихотворство XVII в. польской или, как тогда ее называли, «ляц-
кой» поэзии. Так, Симеон Полоцкий (1626—1680) не только был зна­
ком с творчеством одного из канонизаторов польского сонета Яна Коха-
новского (1530—1581), но и активно переводил некоторые его «творе­
ния»17. Однако все многообразие разработанных Кохановским стихо­
творных форм было оставлено Симеоном без внимания. И другие «риф-
мотворцы» XVII века, прошедшие духовно-академическую выучку с ее 
односторонней ориентацией на древних (латинских) поэтов, отчасти 
только подновленной знакомством с новой польской поэзией, остались 
равнодушными к непривычным строфическим типам18. Вместе с тем — 
и это в особенности знаменательно для петровского времени — знаком­
ство россиян с сонетами и другими твердыми формами могло происхо­
дить не только собственно книжным путем. Вовлеченные в сферу меж­
дународной политики, российские вельможи сами становились адреса­
тами так называемых сонетов «на случай», распространенных в западной 
панегирической поэзии19. 

В Центральном государственном архиве древних актов сохранился 
сонет, поднесенный в декабре 1709 года царевичу Алексею Петровичу 
при его приезде в г. Бреслау, восхваляющий силу, мужество и остро­
умие Петра I , а вслед за этим и сына «великого царя»20. Русский царевич 
явился слушателем «образцового» немецкого сонета21, написанного ше­
стистопным ямбом, с двумя опоясанными рифмами в катренах. 

Однако, среди немцев, приехавших в новую русскую столицу, соне­
ты панегирического содержания не пользовались, как видно, особой 
популярностью. Л. В. Пумпянский отмечает, что поиск «петербург­
ских бытовых форм для жизненного поведения» привел выходцев из Гер­
мании — «специалистов не только поэзии, но и карьеризма» — к отказу 
от жанрового и строфического многообразия, характерных для немец­
кой поэзии 1660—1730 гг. В результате в арсенале немецких поэтов ос­
тались «в конце концов только комплиментарная ода (политическая) и 
надпись»22. В свете сказанного становится понятным, что анонимный 
сонет на немецком языке («Zu allgemeinen ... Sonett»), отпечатанный в 
Санктпетербурге и поднесенный Екатерине Алексеевне 24 ноября 1720 
года ко дню ее именин23, — явление для немецкой петербургской поэзии 
не показательное. Показательно другое: строфика в указанном сонете 
не отвечает никаким предписаниям «пиитик». Парные «непрерывные» 
рифмы не только в катренах, но и в секстете24 говорят в пользу мнения о 
строфической узости, характерной для панегирических стихов придвор­
ных иностранцев. Все эти факты свидетельствуют о том, что в петров­
ское время сонет мог быть известен лишь в тесном кругу высших при-



дворных сфер, причем не всегда в правильном, «образцовом» виде. Жанр 
этот не пришел тогда еще ни к русскому стихотворцу, ни к русскому 
читателю. 

К числу подобных явлений, не оказавших непосредственного влия­
ния на судьбы отечественного сонета, приходится отнести и первый опыт 
овладения этой поэтической формой на российском языке. Речь идет о 
поднесенном Петру I «Соннете» магистра Иоганна Вернера Паузе (1670— 
1734) «Последование российских орлов», датируемом 30 октября 1715 
года. Русский «Соннет» является довольно точным переводом с сочи­
ненного самим же Паузе немецкого сонета, текст которого также приво­
дится в той же рукописи25. Это подтверждается не только смысловыми 
соответствиями и сходством композиционного построения двух стихо­
творений: немецкий поэт воспроизводит также метрику и ритмику ори­
гинала на родном языке. О том, насколько настойчив Паузе в своем 
стремлении соблюсти равносложность русского и немецкого текстов, 
передать шестистопный ямбический размер и ритмический строй не­
мецких стихов, свидетельствуют проставленные им «силы» (ударения) в 
русском «Соннете». Вопреки законам русской просодии, магистр в уго­
ду метрике делает ударными безударные слоги (не давно, убавлено и 
т. д.). Подобное скандирование указывает на то, что Паузе вполне со­
знательно готовил адресатов его «Соннета» к восприятию ритмики стиха. 

Проиллюстрируем это на примере 1-го и 4-ого стихов русского и 
немецкого текстов: 

«Соннет» 

1. Превыспренний Монарх! Твой кронцприщ не давно 
4. Веселее наше сим зело убавлено 

Немецкий оригинал 

1. Hochmächtigster Monarch! Dein Cron Printz hat jungsthin 

4. Du macht uns nun belebt und giebestt zum Gewinn 

Рифмовка «Соннета» такая же, как и в немецком оригинале: аВВа 
аВВа ccD eeD. Однако, некоторые слова, рифмуемые Паузе (напри­
мер, «безравнительно» — «зело» и др.) никак не отвечали требованию 
точной рифмы, установившемуся в русской силлабической поэзии с 
конца XVII века26. Понятно, что подобные рифмы, охарактеризован­
ные В. Н. Перетцем как «вялые и однообразные», ставили стихотвор­
ные переводы Паузе «гораздо ниже переводов Глюка и стихотворений 
современных им силлабических виршеписцев»27 и делали их совершенно 
непригодными для образца твердой формы на российском языке28. 

Впрочем, вопросы поэтики сонета едва ли занимали Петра I и его 



ближайшее окружение, которым предназначался этот стихотворный па­
негирик. Внимание двора в большей степени могли привлечь те злобо­
дневные в жизни «превыспреннего монарха» (так называется в сонете 
Петр I) события, которые и излагались в «Соннете» в строгой хроноло­
гической последовательности. Это рождение 12 октября 1715 года внука 
Петра I , сына царевича Алексея — Петра Алексеевича, и кончина его 
матери (21 октября 1715 года); наконец, рождение 26 октября того же 
года сына Петра Г — царевича Петра Петровича. 

Очевидно, что создавая эти стихи, Паузе был далек от целей литера­
турной учебы. Выбор жанровой формы для стихотворного панегирика 
Петру I был для магистра вопросом не столь уж принципиальным. Это 
сказалось не только в вынесении на первое место в рукописном тексте 
произведения его содержательного названия («Последование российских 
орлов») и перемещении на второе место жанровой характеристики («Сон-
нет») — сами тропы и «речения» «Соннета» неоднократно использова­
лись Паузе в «заказных» стихах иных жанров. Так, сравнение Петра I с 
орлом, обыгрываемое в «Соннете» (что достигается сквозным варьиро­
ванным повтором слова «орел» и производных от него), мы находим в 
сочиненных им оде торжественной на въезд Петра Великого (1714) (Ср.: 
«Орел ничтожных мух никако поймает / А наш орел пленил от сильных 
храбраго»)29 и надписи на триумфальных воротах по случаю победы над 
Полтавою (Ср.: «Всякому свое довлеет, / Свет — орел, а темность лев 
имеет») 3 0. Поскольку наиболее действенными и актуальными жанрами 
для немецких стихотворцев, приехавших в новую русскую столицу, яви­
лись комплиментарная ода и надпись, ни о каком самостоятельном со­
держательном наполнении сонета у Паузе говорить не приходится. Не 
случайно Г. Н. Моисеева отмечает, что образный строй «Последования 
российских орлов» И. В. Паузе «позволяет видеть в его сонете прообраз 
торжественной оды»31. 

Привязанность «Соннета» к конкретному событию, несомненно, 
определила актуальность и ценность его лишь во время этого «случая»: 
«Оратор и Панегирик много-многс один, или два дни славились, а по­
сле никто об них и думать не хотел»32. 

Единичность сонета в поэзии Паузе, ориентация немецкого стихо­
творца на поэтику других панегирических жанров, по-видимому, снима­
ют вопрос о самоей возможности популяризации им впоследствии этой 
жанровой формы. Поэтому, даже если допустить непосредственные кон­
такты Паузе и Тредиаковского в стенах Академии наук, нет решительно 
никаких оснований для утверждения о каком-либо воздействии на по­
следнего теоретико-литературных воззрений на сонет магистра И.-В. 
Паузе и его «Соннета» 1715 года. 

В. К. Тредиаковский первым в России встал на путь практического 
решения задачи: опираясь на национальную литературную традицию, 
«присвоить к нашим обычаям» все ранее выработанные человечеством 
понятия о поэтических родах и видах. Он разрабатывает не только «крат-



чайшие и ясные» жанровые правила, но создает целую антологию сти­
хотворных форм, которые «Росской Поэзии» надлежало освоить. Мас­
штабность проделанной Тредиаковским литературной работы, созвуч­
ность этой работы задачам построения новой словесности — «плода но­
вообразованного общества» (А. С. Пушкин), возможно, и способство­
вали в дальнейшем созданию впечатления одновременности проникно­
вения в нашу поэзию европейских стихотворных жанров и форм33. 

«Желание сердечное..., чтоб и в России развилась наука Стихотвор­
ная, чрез которую многие народы пришли в высокую славу»34, привело 
Тредиаковского к разработке практически всех поэтических жанров, имев­
шихся в арсенале западно-европейских литератур. 

Тредиаковский не отделял дело совершенствования отечественного 
стихосложения от общей программы культурно-образовательной работы 
в России, намеченной им в речи к Российскому собранию от 14 марта 
1735 года35. Исправление «состава» русского стиха было для него лишь 
частью этой программы, одним из пунктов ее реализации. Все это за­
ставляет нас рассматривать каждый предложенный им стихотворный жанр 
не только в свете понимания Тредиаковским данного «родового понятия 
классификации применения прекрасного»36, но и в общем контексте его 
концепции культурного созидания в целом. Это, в свою очередь, зако­
номерно выдвигает вопрос о той роли, которую уготовлял поэт данному 
поэтическому виду в деле становления новой русской словесности. 
Иными словами, место и роль данного жанра в его поэтическом творче­
стве вполне адекватно пониманию Тредиаковским значения этого по­
этического вида в деле созидания новой русской литературы вообще. 

К сонету Тредиаковский обращался на протяжении всей своей рабо­
ты в отечественной словесности, постоянно совершенствуя этот стихо­
творный жанр (а для Тредиаковского, как мы попытаемся показать, со­
нет был именно жанром, а не исключительно стихотворной формой), 
исходя из новых требований к искусству слова. Ему суждено было изме­
нить свои прежние решения в области метрического и ритмического строя 
русского сонета, поскольку эти перемены диктовала стихотворная прак­
тика его младших современников — М. В. Ломоносова и А. П. Сума­
рокова. Неизменным оставалось одно, по-видимому, принципиальное 
для Тредиаковского положение: сонет — вечный жанр в новой русской 
поээии, «щасливый сей Феникс»37, как называл его поэт. 

Афористическое определение сонета «Феникс», настоятельно повто­
ряемое Тредиаковским, было заимствовано им из «Поэтического искус­
ства» Н. Буало (1636—1711). Однако, определяя сонет таким образом, 
законодатель французского классицизма подчеркивал принципиальную 
невозможность создания «прекрасного» сонета. Для него это лишь сим­
вол, недосягаемый идеал совершенства. 



«Но тщетно мнит создать его поэтов рой. 
Не дался никому сей Феникс дорогой. 
Поройтесь у Гомбо, Мальвиля и Мэнара, 
Средь тысячи едва найдется сносных пара. 
А тех, что у Пельтье, никто и не прочтет. 
И у Серей на вес их лавочник берет»39 

— сетовал Буало, вскрывая положение дел в современной ему поэзии. 
Тредиаковский же поставил своей задачей найти этот «Феникс», сделать 
его достоянием русской культуры; и он отыскал его, в отличие от Буало, 
во французской поэзии XVII столетия. Речь идет о сонете «кающегося 
грешника» Жака Валли Де Барро (1599—1673). 

Grand Dieux! tes jugements sont remplis d'équité; 
Toujours tu prends plaisir à nous être propice; 
Mais j'ai tant fait de mal que jamais ma bonté 
Ne me pardonnera sans choquer ta justice. 

Oui, mon Dieu! la grandeur de mon impiété 
Ne laisse à ton pouvoir que le chois du supplice; 
Ton intérêt s'oppose à ma félicité, 
Et ta clémence même attend que la périsse. 

Contente ton désir, puisqu'il t'est glorieux! 
Offense-toi des pleurs qui coulent de mes yeux, 
Tonne, frappe, il est temps, rends-moi guerre pour guerre! 

J'adore, en périssant, la raison qui t'aigrit. 
Mais dessus quel endroit tombera ton tonnerre 
Qui ne soit tout couvert du sang de Jésus-Christ? 

Jacques Vallc Des Barreaux 

Не будем касаться вопроса о причинах популярности во Франции 
конца XVII-XVIII вв. этого «изрядного и набожного»40 сонета, заслу­
жившего похвалы П. Бейля, Ш. Батте41, мадам де Ла Сюз и Ж. Мар-
монтеля42. (Имя Де Барро в качестве образцового мастера сонетного 
искусства приводится и в словарной статье о сонете в знаменитой «Эн­
циклопедии» Д. Дидро и Д'Аламбера)43. Отметим только, что для ши­
рокого круга французских читателей кающийся грешник (говорящее лицо 
сонета) был не кто иной, как сам Де Барро — легендарный богохуль­
ник, циник и либертен, написавший свой «покаянный» сонет во время 
тяжелой болезни. 

Новонайденные материалы проливают свет на источник знакомства 
Тредиаковского с сонетом «кающегося грешника». Это, как устанавли-



вает С. А. Кибальник, «конспект Тредиаковского лекций по риторике, 
прослушанных им в Париже между 1728 и 1730 годами»44, где приводит­
ся полный текст Де Барро. Значение этой находки для истории отечест­
венного сонета трудно переоценить. Становится ясно, что Тредиаков-
ский обнаружил сонет Де Барро (впоследствии переведенный им триж­
ды!) в период своего пребывания за границей. Это окончательно устра­
няет возможность влияния на него И.-В. Паузе, с которым Тредиаков-
ский мог познакомиться только по возвращении на Родину (т.е. не ра­
нее осени 1730). 

Впоследствии В. К. Тредиаковский так охарактеризовал стихотвор­
ный опыт Де Барро: «Оный сонет толь преизрядно на французском со­
чинен языке, что на силу могут ли ему подобные найтися»45. 

Видимо, этот сонет и определил его выбор, когда И.-Д. Шумахер в 
письме от 1 февраля 1731 г. предложил Тредиаковскому перевести «раз­
говоры нашего любезного "Spectateur"»46. Для перевода был избран «60 
разговор из 5-й части английского "Спектатора"», который венчал со­
нет Де Барро. Однако, если в английском журнале «Spectator» А. Стиля 
и Д. Адцисона сонет остался непереведенным47, то в конце 26 части 
первого отечественного журнала «Примечании на Ведомости»48 после 
французского текста напечатан и его русский стихотворный перевод. 
Есть все основания полагать, что перевод разговора сделан с одного из 
французских переизданий «Зрителя» («Le Spectateur»). На это, в частно­
сти, указывают расхождения английского и русского текстов. Так, в 
английском журнале отсутствует, например, жанровое определение сти­
хотворения Де Барро, названного «noble hymn» (благородный гимн), в 
то время как во французском49 и русском переводах фигурирует именно 
«преизрядный сонет» (франц.: «un sonnet admirable»). Рождение русско­
го сонета, между тем, ошибочно датируется 1735 г. Ошибка эта давняя. 
Она пришла в современную историко-литературную науку из «Словаря 
древней и новой поэзии» Н. Ф. Остолопова50; Л. П. Гроссман51, а 
вслед за ним и А. П. Квятковский повторяют традиционную формулу: 
«В России первый сонет был написан В. Тредиаковским в 1735 г., это 
— перевод с французского классического сонета Барро. Перевел его 
Тредиаковский своим "тонизированным" тринадцатисложником с жен­
скими рифмами»52. Подобное утверждение содержится и в статье но­
вейшего исследователя53. 

На самом же деле "тонизированный" сонет 1735 г. был лишь второй 
редакцией первого русского сонета, созданного Тредиаковским в 1732 г.54 

Боже! коль твои судьбы правости суть полны! 
Благоволяешь всегда щедротен к нам быти! 
Но пред тобой я только зол человек долны, 
Что правде твоей трудно мя веема простити. 
Ей, мой боже! грехи что мои предовольны 
Не могут, хоть ты силен, всяко мук избыта; 



Ты сам в моем блаженстве яко бы невольны, 
Милость твоя меня вся хощет погубити. 
Буди же по твоему, ибо твоя воля, 
Гневись на слезы, ныне что моя есть доля, 
Греми, рази, пора; будь противну противный: 
Я чту причину, что так тя ожесточает 
Но по коему месту поразишь мя, дивный? 
Всюду бо ХРИСТОВА КРОВЬ меня покрывает. 

Атрибуция анонимного сонета из первого русского журнала Тредиа-
ковскому, сотрудничавшему в санктпетербургских «Примечаниях...» не 
вызывает сомнений: рифмовка, лексический состав55, композиция со­
нета почти полностью соответствуют редакции из «Нового и краткого 
способа...». Изменения претерпевает лишь синтаксис, и именно вслед­
ствие «тонизации» первоначальной редакции перевода. 

Сонет Де Барро вошел в опубликованное в «Примечаниях...» «Пись­
мо некоторого славного богослова»56, перепечатанное из «английского 
Спектатора». Это заимствованное из английского журнала «Письмо...» 
является тем контекстом, без которого невозможно осознать идейный 
смысл первого сонета в русской печати57. 

В «Письме...» говорится о справедливости божьего суда, о том, что 
«едино только наше праведное благочестие помогает нам наши грехи 
заглаждать», и далее — о Де Барро — человеке «острого и свободного 
разума», обратившегося к вере на смертном одре. Русский читатель не 
получал сведений о «свободном» поведении либертена, получившего у 
себя на родине скандальную известность. Не упоминались ни распрост­
раненная легенда о его отречении от сонета «по выздоровлении своем», 
ни колкие эпиграммы французских остряков о «Де Барро, старике рас­
путном», ни, наконец, сомнения Вольтера относительно самой принад­
лежности ему этого произведения58. «Славного богослова», от лица ко­
торого велась речь в «Примечаниях...», вообще не интересовал «покой­
ный господин Барро» и его действительные прегрешения. Ему важно 
подчеркнуть необходимость «совершеннаго... послушания», поскольку 
каждый человек «как непорочен и добродетелен не был, однакож... мно­
гие слабости в наилучших делах найдет». Сонет же ценен как раз тем, 
что заключает в себе эстетически совершенное назидание неверующим 
(«очень изрядные стихи, которые к моему намерению гораздо служат»)59. 

Таким образом, знаменитый французский эпикуреец Де Барро ли­
шался здесь реальных, присущих ему качеств, а представал классицис­
тическим «человеком вообще», вне времени и отечества — грешником, 
но лишь потому, что грешен каждый смертный. Подобная «снисходи­
тельность» к прегрешениям либертена в статье, перепечатанной в «При­
мечаниях», показательна: она отвечала общей концепции «нового типа 
академической религиозности» в России, о чем писал Л. В. Пумпян­
ский: «Борьба со скептицизмом принимает совершенно иной характер, 
чем... в XVII веке: не с дурной нравственностью (libertinage) надо бо-



роться, а с возможностью внерелигиозного понимания природы»60. 
Конечно, «Примечании на Ведомости», поместившие перевод соне­

та, не ставили своей специальной целью познакомить читателей журна­
ла с новым стихотворным жанром. Сонет в данном случае был не более 
чем вспомогательным атрибутом, украшавшим моралистические рассуж­
дения богослова. 

Для Тредиаковского же «переложение» сонета на российский язык 
требовало именно «пиитических» решений. В этом отношении практи­
ческую работу над переводом сонета должно рассматривать и как фунда­
мент будущих теоретико-литературных построений Тредиаковского. 
(А. А. Куник удачно назвал ранний этап творчества Тредиаковского «пе­
риодом первых зачатков»61). 

Одним из важнейших вопросов, вставших перед поэтом в связи с 
этим, было определение места сонета в иерархии классицистических сти­
хотворных жанров. И здесь ориентиром должна была послужить «мате­
рия» («или дело, каковое Пиита предприемлет писать»)62 образца Де Бар-
ро, так как во французских теоретических трактатах и «пиитиках» он не 
мог найти однозначного ответа на этот вопрос63. 

Сложность состояла в том, что вне контекста «Письма славного бо­
гослова...» французский сонет терял, по-видимому, свой «набожный» 
характер. Впоследствии Тредиаковский будет упрекать Сумарокова в том, 
что его трагедийные «злодеи» не боятся возмездия за содеянное; между 
тем, по его мнению, надлежало «беззаконникам не быть без страха»64. 
Но именно этот упрек мог быть адресован и автору французского соне­
та, в котором велась речь от лица беззаконного (imple) грешника. На­
дежда на спасение «Беззаконника» (Mais dessus quel endroit, tombera ton 
tonnerre, / Qui ne soit tout couvert du sang de Jésus Christ?) оборачивалась 
кощунством, завуалированный «благочестивыми» тирадами и риторски­
ми ухищрениями. Автохарактеристика говорящего лица сонета проти­
воречила не только оформившимся впоследствии убеждениям Тредиа­
ковского о высоком назначении поэзии в деле исправления людских 
пороков — она не была оправдана и общим контекстом той статьи из 
«Примечаний на Ведомости», где был помещен сонет. Приведенный в 
пример «совершенного послушания», сонет Де Барро не мог допускать 
двусмысленных толкований его «материи». Это и заставило Тредиаков­
ского опустить нежелательный, с его точки зрения, мотив «беззакония» 
(Де Барро), определить грешника как «человека злого, дольного». При­
чем, эти определения говорящего лица в сонете Тредиаковского дава­
лись лишь в противопоставлении «щедротному» и «дивному» богу и в 
силу этого теряли значение самостоятельной оценки. 

Контекстуальные антонимы «щедротен» и «зол» усиливают антитезу, 
заключенную в 1-м катрене сонета-перевода Тредиаковского. Она вос­
принимается уже не только как противопоставление божьего суда и без­
законий грешника (Де Барро), но и как противопоставление самого бога 
и самого грешника (бог «щедротен», грешник «зол»). И во втором кат-



рене антитеза обозначена резче, чем у Де Барро. В последнем стихе 
катрена появляется оксиморон, усиленный стоящими рядом антонимич-
ными местоимениями «твоя» и «меня» («Милость твоя меня вся хощет 
погубите»)65. В секстете также присутствует антитеза. Удаленные друг 
от друга «по горизонтали», контекстуальные антонимы «противный» и 
«дивный» становятся рядом «по вертикали» — рифмуются. В замке же 
сонета выяснялось, что самобичевание грешника («зол», «противный» и 
др.) и восхваление творца («дивный», «щедротен») обусловлены как раз 
его «совершенным... послушанием». Поэтому грешник и обретает спа­
сение — «Всюду бо ХРИСТОВА КРОВЬ меня покрывает...»66. Таким 
образом, условный автор в сонете Тредиаковского трансформируется. 
Перед читателем журнала представал не какой-то «отчаянный» греш­
ник, известный своими «беззакониями» (каким был для французской 
читающей публики либертен Де Барро), а человек, прегрешения кото­
рого — слабости, свойственные всему роду человеческому. 

«Важная» мысль, заключенная в сонете, закономерно ставила перед 
Тредиаковским вопрос о выработке «приличного» ей стиля. И здесь ре­
шение Тредиаковского также должно было опираться на национальную 
литературную и языковую традицию. 

Исследователи истории языка неизменно указывают на отсутствие во 
французском языке собственно лексических средств для передачи «вы­
сокого» стиля и противоположных ему лексических планов67. (Так, в 
сонете Де Барро «высокость» звучания стихотворения достигается, на­
пример, введением в текст абстрактных понятий — felicité, justice, bonté 
и т. д., а также отсутствием слов, характерных для «низких» стихотвор­
ных жанров). Наоборот, в истории русского литературного языка «мож­
но констатировать почти полное соответствие между степенью торжест­
венности избранного писателем слога и количеством употребляемых им 
церковнославянизмов»68. Тредиаковский, сформулировавший немногим 
позднее («Рассуждение об оде вообще», 1734) важнейшее для литера­
турной теории русского классицизма положение о соотнесении языка с 
характером жанра, опирался, как видно, на опыт, уже подтвержденный 
собственной практикой. Достаточно процитировать первый стих его пе­
реводного сонета 1732 года: «Боже! коль твои судьбы правости суть пол­
ны!» — и ориентация Тредиаковского на «высокие» церковнославянские 
тексты станет очевидной. (Ср., например, «Судите вселенней в правду 
и людем правостию», — По. 35, ст. 10; «Судьбы господни истинны, 
оправданы» — Пс. 18, ст. 10; «Судит людем правостию» — Пс. 97, 
ст. 9). Примеры подобных соответствий можно легко умножить. 

Количественное нагнетание славянизмов в тексте сонета, бесспор­
но, призвано было служить созданию поэтики «высоких» жанров, к чис­
лу которых и был отнесен сонет в «Новом и кратком способе»... Треди­
аковского. 

Не менее ответственными были задачи воспроизведения стихотвор­
ного размера и рифмовки сонета. И если в первом случае Тредиаков-



ский воспользовался традиционным решением (французский двенадца­
тисложный стих он репродуцировал господствующим в русской книж­
ной поэзии XVII столетия размером — силлабическим тринадцатислож-
ником), то передача рифмовки «твердой формы» на русский язык была 
для того времени делом новаторским. Преодолеть инерцию сплошной 
рифмовки, характерной для «среднего стихотворения российского», дать 
отечественной поэзии образец «твердой формы» на родном языке — все 
это не могло свершиться сразу. Необходимо указать, что созданию Тре-
диаковским сонета предшествовал этап написания им «твердых форм» 
на французском языке. Пример тому — «Балад о том, что любовь без 
заплаты не бывает от женска пола», помещенный среди «Стихов на раз­
ные случаи» в «Езде в остров любви» (1730)69. Анализируя этот «Ба­
лад...», Л. Н. Душина отмечает, что «даже простое русское слово, како­
вым мы меж собою говорим и каким, по признанию Тредиаковского, и 
переводилась "Езда в остров любви", едва ли в то время ужилось бы в 
жесткой, очень искусственной и прихотливой системе рифм, предпола­
гаемой французским образцом»70. Однако, здесь трудно объяснить что-
либо состоянием русского литературного языка: ведь менее чем через 
два года слово Тредиаковского (причем, не «простое», а «высокое») «ужи­
лось» в сонетной рифмовке. Вероятно, речь может идти лишь о своеоб­
разии процесса преодоления поэтических «трудностей» русскими стихо­
творцами в 30-е годы XVIII века. И в этой связи следует указать на 
хронологически предшествующее сонету Тредиаковского стихотворение 
Ф. Прокоповича «Феофан Архиепископ Новгородский к автору сати­
ры» (1730)71, имеющее рифмовку октавы, — оно также могло оказать 
известное воздействие на Тредиаковского в овладении поэтической тех­
никой «твердых форм». 

Важно отметить сознательный, целенаправленный характер воспро­
изведения Тредиаковским строфики оригинала, его очевидное внима­
ние и к «внешней» форме сонета. Достаточно обратиться к немецкому 
переводу стихотворения Де Барро из «Примечаний на Ведомости» (жур­
нал этот издавался, как известно, на русском и немецком языках), что­
бы понять всю самостоятельность предпринятого им «труда»: в катренах 
немецкого сонета не сохранена рифмовка подлинника — здесь четыре 
рифмы72 вместо двух, «побежденных» Тредиаковским. 

Завершая анализ сонета 1732 года, отметим еще один пункт, полу­
чивший в дальнейшем у Тредиаковского теоретическое обоснование — 
обособление замка сонета. Последний стих самостоятелен не только 
синтаксически (отдельное предложение), но и тематически (ответ гово­
рящего лица на вопрос, обращенный к «адресату»). Этот путь выделе­
ния замка сонета (ответ на вопрос) найдет свое продолжение в русской 
сонетной поэзии XVIII века73. Итак, первый сонет в русской печати 
имел ряд существенных достоинств: в нем точно воспроизведена риф­
мовка этой стихотворной формы, выделена «острая мысль» замка соне­
та. Тредиаковский дает русской поэзии образец высокого философско-



го сонета, «пытается найти самостоятельные средства ддя выражения 
«материи» этой жанровой формы и запечатлеть в сонете образ лиричес­
кого субъекта, отвечающий собственному пониманию задачи созидания 
новой русской литературы. 

Проблемы тематического наполнения сонета и его строфического 
построения решались классицистом Тредиаковским не изолированно друг 
от друга, а в их единстве и взаимосвязи; «правильная» форма сонета уже 
сама по себе являлась для поэта своеобразным атрибутом «высокости», 
поскольку в нее неизменно облекалась «важная», изложенная «красным 
и высоким» стилем, тема. Таким образом, специфическая рифмовка 
сонета воспринималась Тредиаковским как один из признаков жанра, 
«высокого» по своему положению в классицистической жанровой ие­
рархии. Эти взгляды, оформившиеся уже в процессе работы над редак­
цией сонета Де Барро, были развиты в его последующих теоретико-ли­
тературных трудах. 

«Новый и краткий способ к сложению российских стихов...» называ­
ют «книгой, явившей начало новой эры нашей поэзии»74, «большой и 
несомненной заслугой Тредиаковского»75. Новизну и актуальность «Спо­
соба...» определили не только «кратчайшие и ясные правила» русской 
версификации, но и впервые сформулированные законы классицисти­
ческих стихотворных жанров, которые отечественная поэзия должна была 
освоить. 

Сонету в «Способе...» отведено особое место. Тредиаковский делает 
его первым из стихотворных жанров, чьи правила он излагает, причем 
не ограничиваясь, как в других случаях, несколькими абзацами текста, 
предваряющими пример жанра — «для опытка». Он обращается к соне­
ту и при характеристике иных жанров. Через сонет поясняются содер­
жание дедикации, содержание и структура эпиграммы, мадригала. Та­
ким образом, «правила» сонета закреплялись в сознании читателей. Сонет 
выступал в «Способе...» как своеобразное мерило ценности других жан­
ров (причем не только стихотворных, но и прозаических). 

В предисловии к опубликованному в «Способе...» «некоторому со­
нету, переведенному с французского покойного господина Барро», Тре­
диаковский в общих чертах излагает свое понимание этой жанровой фор­
мы76. Согласно его правилам, «материи» сонета надлежит быть «важной 
и благочестивой». Тем самым подчеркивалась принадлежность сонета к 
«высокой» поэзии — позиция, которую Тредиаковский сознательно и 
вполне последовательно отстаивал не только в теории, но постоянно 
подтверждал и собственной стихотворной практикой. А. С. Кирило­
вым уже отмечалось, что несмотря «на всю прокламируемую его высо­
кость, сонет не принадлежал по своей природе к разряду "высоких" 
жанров»77. Действительно, во французской поэзии XVII века, оказав­
шей несомненное воздействие на Тредиаковского, может быть обнару­
жено «изобилие сонетов..., написанных преимущественно на галантные 
темы»78 и не отвечающих правилам русского поэта. Видимо, сознавая 



несоответствие своей позиции живой поэтической практике «француз­
ских рифмачей», Тредиаковский счел необходимым пояснить это поло­
жение. Приведя в пример совершенного «образца» сонет Де Барро, он 
категорично заявляет: «Сей токмо может тем Фениксом назваться, ка­
кового господин Буало Депрео в науке своей о Пиитике, говоря о соне­
тах, желает». Ссылку на Буало, не увидевшего в западноевропейской 
поэзии «феникса дорогого», следует расценивать именно как утвержде­
ние собственной концепции «высокого» сонета. Существенно при этом 
отметить, что мифический Феникс, которому Тредиаковский уподоб­
лял совершенный сонет, трактовался в России и как символ неповтори­
мого, единичного. Так, в книге «Символы и Емблемата...», напечатан­
ной по заказу Петра I , гравюру с изображением феникса сопровождал 
пояснительный текст: «Токмо единого хочу знати»79. Ход рассуждений 
Тредиаковского мог быть примерно таким: ему суждено было сыскать 
тот сонет-феникс, который лишь грезился «преславному» Буало, следо­
вательно, и сами правила сонета должны быть уточнены с учетом поэти­
ческих достижений, воплощенных в совершенном «образце». «Важная 
и благочестивая материя», получившая наиболее явственное оформле­
ние в «переложении» сонета Де Барро, закономерно для русского теоре­
тика классицизма становится уже не индивидуальным, а жанровым при­
знаком. Соответственно и стилю сонета, по Тредиаковскому, следовало 
быть не только «красным» (ср. у Буало: «beauté suprême»), но и «высо­
ким». 

В определении в «Способе...» сонета как «некоторого вида... латин­
ской эпиграммы» может быть усмотрено влияние мнения, господствую­
щего во французских пиитикахХУП в. Тредиаковского, однако, не вполне 
удовлетворило это распространенное суждение, поскольку предметно-
тематическая «сниженность» эпиграммы (как вида, а не рода поэзии) в 
сравнении с «высоким» сонетом была совершенно очевидна. Все это 
привело поэта к концепции «высокого» мадригала (ср.: «Материя его 
всегда бывает благородная, важная и высокая»)80, видом которого будто 
бы являлся сонет. Хотя теоретически отнесение мадригала к «высокой» 
поэзии не было противоестественным, русским стихотворцам XVIII века 
оно должно было представляться искусственным. Об этом можно су­
дить хотя бы по ранним любовным мадригалам М. В. Ломоносова, 
написанным им еще в «период авторитетности» Тредиаковского в рус­
ской поэзии81. Впоследствии эту концепцию пересмотрел и сам Треди­
аковский, определяя «состав» мадригала как «умильную любовь»82. Тре­
диаковский не только вводит мадригал в определение сонета («вид фран­
цузского и италианского мадригала»), но и возвращается к этому опре­
делению, характеризуя в «Способе» эпиграмму и мадригал. Напоминая 
читателям, что сонет — вид мадригала и эпиграммы, он «того ради (кур­
сив наш — JT.R) двух сих коротких поэм разность объявляет»83. Мадри­
гал и эпиграмма разнятся, по Тредиаковскому, прежде всего своим со­
держанием. Если в мадригале «материя благородная, важная и высо-



кая», то в эпиграмме — «... или легкая, или низкая, или насмешли­
вая...». Противопоставление предписываемых этим жанрам «материй», 
подтверждается в «Способе...» и соответствующими примерами, и са­
мим расположением текстов. Так, мадригал, сочиненный «в похвалу 
богатой аудиенц-сале», Тредиаковский помещает в книге перед эпиграм­
мами «на человека, который... был совсем ни к чему не годный», «на 
человека самохвала» ... и т. д. для того только, чтобы читатель, как он 
пишет, мог «лучше, нажели на словах увидеть разность, какова между 
Мадригалами и Эпиграммами находится»84. Поскольку главным объе­
диняющим началом поэтических видов для Тредиаковского служило их 
содержание («материя»)85, закономерно в его определении сонета выне­
сение на первое место содержательной характеристики жанра (вид мад­
ригала). 

Как видно, среди стихотворных жанров малой формы, которые Тре­
диаковский по западноевропейской традиции относил к эпиграммати­
ческой поэзии, сонету в его поэтике принадлежит наиболее значитель­
ная роль, закрепленная и соответствующим положением в иерархии сти­
хотворных жанров. «Сонет надменный», «шасливый сей феникс»86 и 
«небольшие штучки», о которых читателю и поэту «не стоит заботиться 
много»87 (рондо, баллады, триолеты, маскарады) — уже одни определе­
ния говорят о явной «сниженности» предмета и стиля других видов эпи­
грамм в сравнении с сонетом. Об этом позволяют судить и сами «образ­
цы» баллада и рондо, представленные в поэзии Тредиаковского. «Мате­
рия» «Балада о том, что любовь без заплаты не бывает от женска пола» 
(1730)88, конечно же, не притязает на «высокость». В рондо, посвя­
щенном, казалось бы, «высокому» событию (дню рождения Анны Ива­
новны), Тредиаковским делается акцент на «простом», «сердечном» по­
здравлении монархине, противопоставленном «сладкословным» и «крас­
ным» славословиям панегириков. («Ибо сладкословну речь я сложить не 
знаю, / Не имея в голове столь ума вложенна»)89. Впоследствии Треди­
аковский подтвердил это особое место сонета среди эпиграмматических 
«штучек», назвав его «родом превосходнейшим (курсив наш — Л.Б.) фран­
цузская эпиграммы»90. 

Тредиаковский в другом разделе своего «Способа...» дополняет пред­
метно-содержательную характеристику сонета, сравнивая сонет и деди­
кацию: «коль нежна и хитра дедикация в прозе, толь мудр и замысловат 
сонет в поэзии»91. Само это сопоставление знаменательно. Оно свиде­
тельствует о том, что уже в начале своей филологической деятельности 
Тредиаковский ясно сознавал, что «высота стиля, смелость изображе­
ний, живность фигур не отличают поэзии от прозы...»92. По-видимому, 
Тредиаковский соотносил «предписанный предел»93 сонета с «к р а т -
к и м в с о с т а в е слога приношением»94 в силу максимальной 
сжатости объема этих жанров поэзии и прозы, предполагавшей в то же 
время исчерпывающее раскрытие «важной» темы. («Нежность» дедика­
ции и «мудрость» сонета для Тредиаковского — неизменные признаки 



этих жанров. Показательно, что впоследствии, получив от академичес­
кой канцелярии отказ в напечатании дедикации к «Аргениде», он в оп­
равдание приводит именно жанровые аргументы: «Дедикация конечно 
исправна и еще в своем роде нежна»95). 

После содержательной характеристики Тредиаковский переходит не­
посредственно к «составу стиха» и особенностям композиционного стро­
ения сонета: 

1. Сонет состоит из 14 стихов, которые делятся на два «четверости­
шия» (катрены) и «шестеростишие» (секстет). Хотя Тредиаковский не 
указывает на возможность деления «шестеростишия» на более дробные 
архитектонические единицы (терцеты), интервальная разбивка печатно­
го текста сонета в подготовленном им издании «Способа...» соответству­
ет этому делению. 

2. Рифмы в катренах должны быть только перекрестные (ср.: «Поря­
док стихов в нем (сонете — JT.R) всегда таков..., каков здесь предло­
жен»). Подобное правило лишний раз подтверждает значение для Тре-
диаковского найденного им сонета-«Феникса» (Де Барро), где была пред­
ложена именно перекрестная рифмовка. Вопреки распространенному 
мнению о преимуществах опоясанных рифм в катренах (которое, между 
прочим, разделял и «лучший стихотворец» Н. Буало)96, Тредиаковский 
узаконяет «порядок» стихов, предложенный в сонете Де Барро. 

3. В катренах допускаются «две токма» рифмы. В этом своем тре­
бовании поэт проявлял особую настойчивость. Вероятно, и разбивка 
текстов сонетов без интервалов между катренами, выдержанная во всех 
авторизованных изданиях Тредиаковского, свидетельствует о его жела­
нии подчеркнуть идентичность рифм в двух «четверостишиях» и утвер­
дить в России именно такой тип сонета. (Заметим, однако, что требова­
ние обязательности двух рифм, признанное Н. Буало, не всегда выпол­
няли даже те стихотворцы, которых Тредиаковский приводил в пример 
«особливо» отличившихся в эпиграмматической поэзии. Например, 
Ж. Б. Руссо97, наряду с двумя, допускал и четыре рифмы в катренах98) 

4. Рифмовка секстета относительно свободная. Возможно, это по­
ложение заимствовано Тредиаковским не только из французских «пии-
тик», но из правил «стихов отца перва», «стройного и хитрого» Мартина 
Опица (так называет его Тредиаковский в «Епистоле от Российския По­
эзии к Аполлину»)99, о том, что «последние шесть стихов (сонета — JT.R) 
могут рифмоваться как угодно»100. Но несмотря на допущение иных спо­
собов в рифмовке секстета, сам Тредиаковский использовал по преиму­
ществу рифмовку CCD EDE. И здесь важно, конечно, не то, что по­
добный порядок рифм в секстете имел во французской поэзии давнюю 
традицию (он был узаконен еще Малербом), а то, что такая рифмовка 
была выдержана в «образцовом» сонете Де Барро. 

5. В замке сонета заключена особая мысль: «либо острая, либо важ­
ная, либо благородная». Контрастный pointe (неожиданное разрешение 
сонетной ситуации) содержится в последнем стихе сонета (на это ука-



зывает в «Способе...» и сам Тредиаковский), а не во втором терцете, как 
полагала Р. Р. Томашевская101. Конечная «острая мысль» и роднит, по 
Тредиаковскому, сонет и эпиграмму. Различаются, однако, «материи» 
тех мыслей, которые желает провести в сознание читателей поэт. Если в 
сонете заключительное острие — «важное» и «благородное», то в эпи­
грамме, наоборот, «низкое» и «сатирическое». 

Вопрос об иностранных источниках, которыми пользовался Тредиа­
ковский для формулирования своих сонетных правил, может быть решен 
только при условии строгого учета всех иноязычных пиитик, упоминае­
мых самим «трудолюбным филологом» в связи с сонетом. Выше уже 
отмечалось, что текст сонета Де Барро был приведен в записях сорбон-
ских лекций, привезенных Тредиаковским из Франции. Как полагает 
С. А. Кибальник, это был конспект тех самых лекций «славного» Ш. Рол-
лена, «о знакомстве с которыми упоминал Тредиаковский»102. 

Обращает на себя внимание следующее высказывание из «Спосо­
ба...» о сонете Де Барро: «Некоторые из Французов, предлагая правила 
Риторики за наилучшую штуку в рассуждении красноречия сей в при­
мер кладут»103. Помимо Ш. Роллена, о чьей оценке сонета «кающегося 
грешника» можно судить лишь по косвенным данным, есть еще один 
«славный сочинятель реторики», который, согласно переводной статье 
из «Примечаний на Ведомости», приводит его в пример «преизрядного 
сонета»104. Во французском переиздании «Зрителя» (Le Spectateur) ука­
зывается название этой анонимной риторики: «L'art de parler»105. Речь 
идет о книге Бернарда Лами (1640—1715) «Риторика или искусство го­
ворить» (1675), выдержавшей множество переизданий на французском 
и английском языках106. Сонет Де Барро приводится у Б. Лами в качест­
ве примера риторической фигуры уступления (epistrophe, ou 
consentement)107. Акцент тем самым делается на «острой мысли» сонета, 
где достигается желаемая развязка после «добровольного соглашения с 
тем, с чем можно было бы не согласиться»108. Возможно, именно в 
результате прочтения Тредиаковским риторики Лами в его правилах 1735 
года появилось положение об особой мысли, венчающей сонет. Следует 
еще упомянуть и «господина Беле» (П. Бейля (1647—1706)), который 
«на некотором месте говорит, что оные стихи очень хороши»109. Имеет­
ся в виду статья о Де Барро г его известном «Словаре историческом и 
критическом» (1699), где разбору сонета уделено значительное место110. 

Хотя нет гарантий, что список источников закрыт, следует думать, 
что Тредиаковский руководствовался преимущественно французскими 
«пиитиками», он и сам писал сонеты «по французскому, а не итальян­
скому образцу»111, и в «Епистоле от Российская Поэзия к Аполлину» 
Тредиаковский связывал сонет именно с Францией, где «тот Сонет, тот 
Мадригал, тот Баллад клал сильно»112 (см. также прим. 63 к гл. I). 

Примечателен тот факт, что Тредиаковский, ссылаясь на Н. Буало, 
игнорирует одно из его программных сонетных правил: «И слово дважды 
в нем не смеет прозвучать»113. По-видимому, в 30-е годы поэт не мог 



еще принять этого положения законодателя французского Парнаса. К 
словесных повторам могли «привести» Тредиаковского и авторитет «бо­
жественного Ролленя», который наставлял, что «повторения имеют много 
приятности в Поэзии»114; наконец, что особо важно, повторы в «преиз-
рядном» оригинале Де Барро (tes, tu, ton, toi, ton, ma, mon, ma, mes, 
grand, grandeur и т. д.). 

Понятно, что первоначальная редакция сонета в «Новом и кратком 
способе...» должна была усовершенствоваться, «тонизироваться»: не слу­
чайно Тредиаковский подчеркнул в предисловии, что «высокий» сонет 
приведен «в пример героического нашего стиха» как наиболее значи­
тельного в жанровом отношении размера: 

Боже мой! твои судьбы правости суть полны! 
Изволяешь ты всегда к нам щедротен быти; 
Но я тако пред тобой человек зол дольны, 
Что уж правде мя твоей трудно есть простити. 

Ей, мой господи! грехи что мои довольны, 
То не могут и тобой всяко мук избыти: 
Ты в моем блаженстве сам будто бы не вольны, 
Вся и милость мя твоя хочет погубити. 

Буди же по-твоему, то коли ти славно, 
Слезы на мои гневись, очи льют что явно; 
Ин греми; рази, пора, противна противный. 

Чту причину, что тебя так ожесточает; 
Но по месту поразишь каковому, дивный? 
Мя всего ХРИСТОВА КРОВЬ щедро покрывает. 

Оговорки Тредиаковского о необыкновенной трудности, сопряжен­
ной с сочинением сонета («и не мне трудно то учинить»), вероятно, 
были отчасти обусловлены и собственной неудовлетворенностью каче­
ством «хореического гекзаметра» его перевода Де Барро. Принимая во 
внимание заявление Тредиаковского об ударности (долготе) всех одно­
сложных слов и о том, что «совершенной доброты стих состоит токмо из 
хореев», следует указать на 11 спондеев, 9 пиррихиев и 1 ямб в стихах 
культивируемого им сонета. Особенно «сумненной» выглядит метрика 
во втором полустишии 11 стиха его сонета: 

«Ин греми; рази, пора, противна ПРОТИВНЫЙ». 
В двенадцати строках сонета 1735 г.115 рифмуемые слова совпадают с 

его прежней силлабической редакцией. Переработка двух начальных сти­
хов первого терцета вызвана, по-видимому, желанием поэта приблизить 
перевод к оригиналу. 

Тредиаковский оказывается последовательным в выделении 14 стиха, 
где, согласно его правилам, заключена мысль «важная, либо благород­
ная». 



Сонетный ключ обособлен не только тематически (развязка ситуа­
ции) и синтаксически (самостоятельное предложение). Тредиаковский 
обогащает pointe своими красками, собственным видением мира: 

«Мя всего ХРИСТОВА КРОВЬ щедро покрывает» 
(ср.: «Qui ne soit tout couvert du sang de Jesus Christ» 
«Всюду бо ХРИСТОВА КРОВЬ меня покрывает»). 
Примечательно использование варьированного повтора — «щедро» 

(ср.: «Изволяешъ ты всегда к нам щедротенбыти» — 1-й катрен, второй 
стих), призванного закрепить в сознании читателей мысль о «щедрот-
ном» боге, прощающем грешника. Введение слова «щедро», соотнесен­
ного у Тредиаковского с адресатом сонета — «шедротным» творцом — 
служит также и цели устранения нежелательных толкований смысла сти­
хотворения: спасение грешника становится здесь проявлением высшей 
божественнй «щедроты». Тем самым подтверждается тезис из «Спосо­
ба...» об органически присущей сонету «важной» и «благочестивой» ма­
терии. 

Однако в силу ряда причин и вторая редакция перевода Тредиаков­
ского не могла вызвать широкий интерес к этому стихотворному жанру. 
И дело, по-видимому, не только в том, что размер, которым она была 
написана («гекзаметр хореический»), не мог быть в то время ни обще­
принятым, ни общераспространенным (принцип тоники еще только 
разрабатывался). Главная, на наш взгляд, причина непопулярности со­
нета — в тяжеловесности языка, столь заметной впоследствии на фоне 
одической поэзии М. В. Ломоносова и «легкотекущего склада» опытов 
А. П. Сумарокова 1740—1750 гг. Обилие архаизмов, односложных слов, 
междометий, многочисленные инверсивные конструкции, несомненно, 
снижали в глазах современников художественную ценность его сонета. 
Показательны в этом отношении пометы на полях сонета Тредиаковско­
го, сделанные М. В. Ломоносовым на экземпляре купленного им (29 
января 1736 года) «Нового и краткого способа». Так, во 2-м стихе 2-го 
катрена сонета — «То не могут и тобой всяко мук избыти» — Ломоносо­
вым подчеркнуто слово «всяко» и сбоку прибавлено: «затычка» (внесе­
ние лишнего слога для заполнения стиха). Отмечена им и неудобовари­
мая инверсивная конструкция: «очи льют что явно». В другом месте 
Ломоносов называет архаизмом слово «правость» (Ср.: «Твои судьбы 
правости суть полны»), указывает на обилие художественно немотиви­
рованных, с его точки зрения, междометий и односложных слов, кото­
рые мы находим и в переводе Де Барро. 

Разумеется, подобные шероховатости стиля ставили под сомнение и 
самую «важность» темы сонета Тредиаковского. На это, возможно, ука­
зывает насмешливое замечание Ломоносова, написанное им напротив 
стиха сонета «Ей, мой господи, грехи, что мои довольны»: «Нет, еще 
мало»116. 

Данная Тредиаковским в «Новом и кратком способе...» высокая оценка 
сонета, в 30-40-е гг. XVIII века не была еще принята к руководству 



русскими поэтами. Во всяком случае среди увидевших в то время свет 
стихотворных произведений мы не находим ни одного опыта в этом жан­
ре. Исключение составляет книга под титулом: «Прославляя высокий 
день рождения всегда августейшия Анны Иоановны», выпущенная в ака­
демической типографии директором придворных комедиантов Иосифом 
(Джузеппе) Аволио в 1736 году. Здесь напечатаны 6 панегирических 
сонетов, посвященных Анне Иоановне (два на итальянском, далее по­
мещены их переводы на русский и немецкий языки). 

Традиционная атрибуция переводов на русский язык (см. Приложе­
ние I) Тредиаковскому не вызывает сомнений. Ведь именно он «токмо 
один переводил все перечни Италианских комедий и все бывшие тогда 
Интермедии»117. Все эти театральные сочинения Тредиаковский полу­
чал «для переводу заблаговременно», непосредственно «комедиантов от 
ректора Аволия»118. 

Об авторстве Тредиаковского говорят и стихотворный размер сонета 
(хореический гекзаметр), и узаконенные в «Новом и кратком способе» 
перекрестные рифмы в катренах (хотя в одном итальянском и двух не­
мецких сонетах рифмовка опоясывающая), и обилие инверсивных кон­
струкций и т. д. 

Представляется не вполне обоснованным утверждение П. П. Пе­
карского о том, что Тредиаковский перевел немецкие сонеты119. Риф­
мовка секстета русского сонета на две рифмы: CDC DCD была подска­
зана поэту именно итальянским оригиналом. 

Сонеты Аволио-Тредиаковского, прославляющие «день рождения 
всегда августейшия Анны Иоановны», явили собой новые образцы «вы­
сокого» жанра. По терминологии Тредиаковского (1752), это «генетли-
атические» сонеты — «рождением какие особы, или днем рождения при­
ветствующие»120. И хотя круг читателей, а точнее слушателей стихов огра­
ничился участниками придворного празднества, и прямых свидетельств 
знакомства с ними русских поэтов XVIII в. мы не находим, следует 
указать, что поэт приспособил сонет к тем задачам, которые русские 
стихотворцы (и прежде всего, конечно, сам Тредиаковский) решали 
тогда в торжественных одах. Панегирические сонеты получат некоторое 
распространение позднее (в поэзии В. Майкова, П. Сумарокова, И. Вла­
дыкина и др.), когда явственно обозначится кризис «старшего» панеги­
рического жанра — торжественной оды. В 30-е же годы Тредиаковско­
му было важно сделать сонет актуальным для русской поэзии жанром. А 
потому его переводы итальянских панегирических сонетов следует, оче­
видно, рассматривать не столько как выполнение официального заказа 
по принуждению, а как дальнейшую творческую работу над поэтикой и 
образным строем русского сонета. 

Конечно, сами образы, комплиментарные сравнения и панегириче­
ские словесные штампы не выходят из круга принятых в торжественных 
церемониях и подносных стихотворных славословиях монархине, и это 
естественно — они должны были быть понятны и оценены прежде всего 



тем адресатом, которому были посвящены, — Анной и ее ближайшим 
окружением. Названные сонеты органически вошли в сценарий празд­
нества, составленный не без участия «ректора комедиантов» Д. Аволио. 
Так, сравнение Анны с солнцем, повторяющееся во всех сонетах, мы 
находим в описании иллюминации и фейерверка по случаю ее дня рож­
дения в 1735 году, где солнце «при рассуждении высокие свойств Ея 
императорского величества» было «главным изображением во всем при-
уготовлении»121. Сопоставление монархини с Августом оправдано и бу­
тафорскими украшениями праздника. Для доказательства этого доста­
точно обратиться к «изъяснению» фейерверка 28 января 1736 г., где «эм­
блематические изображения представляют и содержат те же самые речи, 
которые благодарный Рим в день Августова рождения произносил...»122. 
И образ Анны-Астреи, «пребывавшей на земле чрез продолжение всего 
Златого века»123, также получил уже «высочайшую» апробацию в под­
носных виршах 1734 г.: 

«Остра те (враги — Л.Б.) меча Твоего боятся: 
Но как Астреа оным ты владеешь»124. 

Однако, создавая атмосферу торжественной приподнятости, Тредиа-
ковский не только обогащает русские сонеты «красками собственны­
ми», но и изыскивает новые средства, трансформируя традиционные 
образы. На эту особенность Тгедиаковского-переводчика указывал 
И. В. Шаля125. 

Так, поэт вводит в свои переводы метафору, отсутствующую в италь­
янском и немецком текстах: «Все цветут дороги». «Верны поданны» в 
его сонете не просто приветствуют Анну и возносят ей хвалу от чистого 
сердца (итальянский сонет — «Lodi ne spande con sincere core»), но и 
«благодари вопль от души богу воссылают», издают «гласы... восклица­
ний многи», «громко отвечают» радостному восторгу говорящего лица. 
Характерно эмоциональное нагнетание радостных «восклицаний» в рус­
ском сонете, достигаемое активным использованием синонимических 
повторов. 

Уподобление в немецком переводе Анны солнцу, дарящему людям 
свои лучи («Wie sonnen strahlen») — самое что ни на есть традиционное 
сравнение. В переводе же Тредиаковского оно отсутствует, зато образ 
Солнца приобретает подчеркнуто метафорическую окраску: «день идет 
свеш в чертоги» (ср. итал. — «великолепный день» — «fausto giorno»). 
Солнцу уподобляется Тредиаковским и время правления императора 
Августа, которое «в забытии село». Как видим, Тредиаковский, переда­
вая обстановку праздника, насыщает ее звуками и светом. 

Порядок стихотворений у Тредиаковского не случаен, а подчинен 
«разумным» законам логики. 

Сонеты-переводы Тредиаковского 1736 года обнаруживают тенден­
цию к циклизации. Два стихотворения объединены не только единым 



говорящим лицом (восторженный певец Анны), но и единым событием 
(«высоким» днем рождения императрицы). 

В самом тематическом объединении двух сонетов Тредиаковский идет 
дальше Аволио и немецкого переводчика. Если в заключительном «важ­
ном» стихе 1-го сонета в итальянском и немецком текстах содержится 
ничего не значащая для объединения двух стихотворений характеристи­
ка Анны, «непреклонно строгой, готовой защищать мир» (Аволио) или 
лишь указываются ее заслуги на мирнОхМ и военных поприщах (немецкий 
сонет), то Тредиаковскому важно показать значимость, «зримость» им­
ператрицы. 

«Скоро зришься ъ мире коль, толь и воруженна». Эта «острая мысль» 
первого сонета раскрывается и поясняется во втором: первый его сонет 
построен на «периферийном» материале, в нем описывается торжест­
венное убранство двора, полки «добрых россов». Мысль о том, что Анну 
«хвалит вся вселенна» только высказывается, но никак не конкретизи­
руется. Во втором сонете как раз показывается значение Анны в Европе 
и Азии (к ее ногам «Азия вся ... припадает»; Европа видит в ее «держав­
ном» гербе «надежду явну»); проводятся аналогии между правлением Анны 
и золотым веком человечества. В первом сонете образ Анны «зрится» 
как объект восхищения «добрых россов», во втором же — как центр ми­
ровой политики, сила всемирная. Видно, что «броскость» императрицы 
на празднестве «россов» служит здесь своеобразным переходом к показу 
ее значения для «всей вселенной». Заключительное pointe первого соне­
та становится таким образом скрепой, объединяющей два панегирика 
Анне. Это, в свою очередь, подчеркивает значение для Тредиаковского 
правила о «важной» мысли, заключенной в сонетном ключе. 

И по теме, и по своему образному строю с характерным для поэзии 
30-х годов мифологическим реквизитом эти сонеты Тредиаковского близки 
к его торжественным одам. При этом следует учитывать, что оду и со­
нет Тредиаковский относил к «высоким» жанрам, изображающим воз­
вышенные предметы, заключающим з себе «материю важную». Воз­
можно, очевидная в этих сонетах тенденция к циклизации связана не с 
чем иным, как с работой поэта над композицией торжественной оды 
(тематическое объединение нескольких строф). Можно указать на ис­
пользование Тредиаковским в этих жанрах риторических «вопрошений», 
словесных повторов ключевых лексем (ср., например, варьированный 
повтор слова «храбрость» в «Оде торжественной о сдаче города Гдан-
ска»126). В сонетах преемственность и слитность в развитии художест­
венной мысли подчеркивается дословными повторами ключевых лексем 
первого стихотворения — во втором. 

«Добродетелей всех отрасль Та избранна» (1 сонет). 
«Добродетелей к всех совершенство цело» (2 сонет). 
«За милость тя твою хвалит вся Вселенна» (1 сонет). 
«Мало ль милость что в тебе, правда, благость, зрится» (2 сонет). 
Вообще Тредиаковский остается последовательным и в использова-



нии словесных повторов в сонетах-переводах. Они используются и для 
«сильнейшего продолжения речи о предлежащем деле» (Ш. Роллен)127: 

« Что за гласы слышу я восклицаний многи? 
И людей двор весь полки что сей окружают?» 
«Не тот ли день идет светл в чертоги? 

Тот, поистине день, тот...» 

Часто встречаются и варьированные повторы местоимения «ты» в 
различных формах (как и в переводе Де Барро) — «тя», «твою», «тебе» 
и т. д. 

Во втором сонете повторяются целые предложения «для изъяснения 
чувствований и изображения страстей» (III. Роллен)128 восторженного 
«певца Анны»: 

«Мало есть сего еще Р Птица, двоеглавна, 
Что порфиру всю твою тако украшает, 
И Эвропе всей уже есть надежда явна: 
Мало есть сего еще''Кто так смел вещает». 

«Мало будет пусть сего: Героев бо дело; 
Мало ль милость, что в тебе, правда, благость зрится». 

Как видно, в сонетах 1736 г. словесные повторы служат Тредиаков-
скому действенным художественным приемом. 

Пересмотр этой позиции наметился у поэта к началу 1750-х г., что, 
по-видимому, явилось результатом внимательного изучения «Поэтичес­
кого искусства» Н. Буало, перевод которого Тредиаковский включил в 
свои «Сочинения ...» 1752 г. 

Показательно при этом, что требование законодателя французского 
Парнаса о недопустимости повторов в сонете, распространяется Треди-
аковским на поэтику «высоких» жанров вообще и, прежде всего, — на 
торжественную оду. Так, в его «Письме, в котором содержится рассуж­
дение о стихотворении, поныне на свет изданном от автора двух од, двух 
трагедий и двух эпистол, написанном от приятеля к приятелю» (1750) 
подвергаются резкой критике «порочные повторения» в одах Сумароко­
ва129. Недопустимы, с его точки зрения, не только дословные повторы, 
но и варьированные (Ср.: «Вторый стих окончен "покоем", а третий 
начинается тем же самым звожш, а именно: "покойтесь"...»130). Им 
порицаются повторы не только внутри отдельной строфы, но и на уров­
не двух соседних строф (Ср.: «Окончил строфу "лучем"; однако сию 
последующую непосредственно тем же «лучем» начинает»)131. Характе­
ризуя оду как «самый высокий род стихотворения», Тредиаковский, го­
воря об обилии в ней повторов, заключает: «Сие все знатные Пииты 
почитают за порок, а особливо в Одах»132. Однако правило недопусти-



мости повторов в Одах нигде и никем не высказывалось. Запрет на по­
вторы был применяем Буало именно по отношению к сонету. 

«И слово дважды в нем не смеет прозвучать»133 

(В переводе Тредиаковского: 
«Запретил жестоко слабому стиху вступать, 
Бывшему и слову паки место в оном брать»134). 

Конечно, и ода, и сонет воспринимались Тредиаковским в пределах 
одного уровня жанровой иерархии, где, как отметил А. А. Смирнов, 
«допускались взаимные переходы»135 поэтических правил. Тем не менее 
сам факт распространения Тредиаковским сонетных правил на «самый 
высокий род стихотворения»136 знаменателен. Он лишний раз свиде­
тельствует об исключительном значении сонета в поэзии Тредиаковско­
го и его теоретико-литературных построениях. 

В этой связи приобретает особую важность вопрос о рецепции Тре­
диаковским сонетного канона Буало, к авторитету которого он часто 
апеллировал. 

При всей очевидности воздействия на Тредиаковского некоторых кон­
кретных правил Буало, особенно обозначившегося в 50-е годы, намеча­
ются и серьезные расхождения в трактовках сонета русским и француз­
ским теоретиками. 

Выше отмечалось уже, что Тредиаковского — созидателя новой рус­
ской литературы, стремившегося дать отечественной поэзии образцы 
западноевропейских жанров, не могло удовлетворить утверждение Буало 
о тщетности попыток создать совершенный сонет. Этот тезис перео­
смысливается Тредиаковским; невозможность становится у него лишь 
трудностью, которую русской поэзии должно победить. Тредиаковский 
не только находит во Франции «сей феникс дорогой», но и определяет 
место сонета в иерархии стихотворных жанров отечественной поэзии, 
конкретизируя и уточняя тем самым положение «L'art poétique». Любо­
пытно при этом отметить, что данная Буало оценка стихотворения Де 
Барро, избранного Тредиаковским в качестве «феникса», резко отрица­
тельна. Так, в своей 10 сатире законодатель классицизма совершенно 
недвусмысленно высказался о дерзком тоне обращения Де Барро к богу, 
уподобив его тону мифического богохульника Капанея137. Важно и то, 
что сами сонеты Буало не воспринимались Тредиаковским как образцо­
вые. И дело, конечно, не ограничивается тем, что русский поэт не 
следует за Буало в вопросе строфического построения сонета, утверждая 
только перекрестные рифмы в катренах (у Буало рифмовка опоясываю­
щая). Он не обращается в своих сонетах к излиянию чувства скорби 
(ср. два сонета Буало, написанных на кончину племянницы138), а сосре­
доточивает внимание на интеллектуальной насыщенности и высокости 
жанра. Не случайно поэтому в «Новом и кратком способе...» мы не 



находим имени Буало в числе стихотворцев, «особливо» отличившихся в 
эпиграмматической поэзии. Вообще, как отмечал Л. В. Пумпянский, 
«буалоизм» для Тредиаковского в 30-е годы являлся «скорее формой, 
рамками его литературного мировоззрения, чем-то вынесенным за скоб­
ки, предположенным как само собой разумеющееся, но практически 
менее живым, чем поэзия эпигонов и либертинов регентства»139. 

К 50-м годам, особенно после предпринятого Тредиаковоским пере­
вода «L'art poétique» (1752) положение, по-видимому, несколько изме­
нилось. Первоначальные правила сонета, изложенные в «Способе...», 
были уточнены, дополнены, а по ряду пунктов и изменены в связи с 
требованиями Буало (Показательно, что и сам Тредиаковский считал 
более полными и совершенными правила сонета 1752 года140). 

Обратимся к характеристике сонета, содержащейся в «Науке о сти­
хотворении и Поэзии господина Буало Депрео» Тредиаковского: 

«Слух есть, некогда сей Бог нравный увязался. 
Да в несносный вринет наших стихотворцев труд, 
Тягость дать Сонету, почитай сверх сил в седьмь пуд 
Указал в двух четвернях, равных меж собою, 
Осмью слухи поражать рифмою двойною; 
А потом искусно шестерню Стихов срядить, 
Так, чтоб две тройчатки смыслу разному делить. 
Особливо ж не пустил вольности в ту краткость: 
Сам в Сонете он число вымерял и гладкость. 
Запретил жестоко слабому Стиху вступать, 
Бывшему и слову паки место в оном брать. 
Впрочем, украсил его велелепно темы 
Стоит без хулы Сонет долгая Поэмы» 1 4 1. 

В правилах 1752 года вводятся запреты на повторы; как самостоя­
тельные архитектонические единицы сонета выступают «тройчатки» (тер­
цеты). В то же время исчезает прокламируемое ранее положение об 
особой «острой» мысли, заключенной в последнем стихе. 

Перевод Де Барро в новой, третьей редакции в полной мере отвечает 
этим требованиям142. 

СОНЕТ 
С СЛАВНАГО ФРАНЦУССКАГО де БАРОВА 

Grand Dieu! que tes jugements 

Боже! коль есть правоты полн ТВОЙ Суд престольный! 
Сам благоволяешь Милостив всегда к нам быть: 
Я ж толь пред ТОБОЮ зол человек юдольный 
Что весьма уж трудно Правде мерзости омыть. 
Ей! о! ГОСПОДИ, грех всяк мой к тому довольный, 
Да не можно будет казней о ТЕБЕ избыть: 
Ты преступника спасти бутто как невольный; 
Се вся и Щедрота хощет сквернаго забыть. 



* * 4с 

Буди то, понеже так Святости преславно; 
Плачем умножаю пусть должну Ярость равно; 
Возгреми, бей, время: за войну воюй притом. 

* * * 

Покланяем мною Гнев с страхом пребывает! 
Но на кое место ни падет во мне с гор гром, 
Каждое ХРИСТОВА Кровь всюду покрывает. 

Прежде всего, здесь начисто отсутствуют дословные повторы (во вто­
рой редакции местоимения «ты», «тобой», «мои», «мя» повторяются 
2 раза). Это прямое отступление от оригинала и следование правилам 
Н. Буало. Если в редакции сонета 1735 г. Тредиаковский выделяет за­
мок сонета в самостоятельную синтаксическую единицу, то здесь он 
является частью сложно-подчиненного предложения, объединенной с 
предыдущим стихом143: 

«Но на кое место ни падет ко мне с гор гром, 
Каждое Христова кровь всюду покрывает». 

Характерно, что в замке сонета в 3-й редакции исчезает введенное 
Тредиаковским в переводе 1735 года слово «щедро» («мя всего Христова 
кровь щедро покрывает»), используемое ранее как художественное сред­
ство создания «высокости» звучания текста. По-видимому, это также 
вызвано желанием поэта избежать повторов в сонете («бывшему и слову 
паки место в оном брать»). Невозможность введения этой лексемы в 
сонет 1752 года, возможно, определило наличие в 8 стихе однокоренно-
го слова «щедрота» («Се вся и щедрота хочет скверного забыть»). 

Тредиаковский, однако, вовсе не отказывается от отнесения сонета к 
высокому стилю и от требования «важной материи». Это сказалось и в 
его переводе «L'art poétique», где тезис Буало о «совершенной красоте» 
сонета трансформирован Тредиаковским в положение об органически 
присущей этому поэтическому виду «велелепной Теме»144. 

В сонете 1752 года поэт вынужден изыскивать новые средства для 
выражения высокой темы с учетом новых требований, воспринятых от 
Буало. Можно указать, например, на иную трактовку образа говоряще­
го лица в сонете 1752 года. 

Здесь Тредиаковский вообще отказывается от греховности условного 
автора сонета, изображая его неким праведником, видящим в каждом 
своем поступке возможность неблагочестия. Если во второй редакции 
перевода Де Барро речь идет все-таки о каких-то прегрешениях лириче­
ского субъекта («... грехи, что мои довольны, / То не могут и ТОБОЙ 
всяко мук избыти»), то в третьей редакции говорится о принципиальной 



неизбежности наказания за каждый грех (ср.: «...грех всяк мой к тому 
довольный. / Да не можно будет казней о ТЕБЕ избыть») безотноси­
тельно к говорящему лицу. 

Для создания «высокого» стиля в сонете также используются церков­
нославянизмы («щедрота», «хощет», «понеже», «преславно» и т. д.). 

От первых двух переводов сонет 1752 г. отличают и ритмические но­
вовведения. Создание мужского варианта хореического гекзаметра за­
ставило Тредиаковского осуществить перестановку цезуры во 2, 4, 6, 8, 
11 и 13 стихах (AbAb, AbAb, CCd EdE). Конечно, перемены в ритмике 
и строфике сонета связаны с общими требованиями Тредиаковского: 
«Сочетание есть преизрядное украшение стихам, для того, что оно раз­
личает женскую рифму, впрочем лучшую от мужеския...»145. Замеча­
тельно само желание поэта совершенствовать излюбленный им жанр и в 
этой области. 

Необходимо указать на еще одну тенденцию, обнаруживающуюся в 
переводе 1752 года, — это следование в ряде случаев критериям «посло­
вичного» стихотворного перевода, изложенного Тредиаковским в «Пре­
дуведомлении» к «Сочинениям...». Здесь мы находим близкие к фран­
цузскому сонету выражения: «За войну воюй притом»; у Де Барро — 
«оплати мне войной за войну». (Во II-й редакции — «будь противну 
противный»); удачно воспроизводится ономатопея Де Барро («tombera 
ton tonnerre»), передающая раскаты грома — «с гор гром». Видимо, 
желание дать точный перевод «преизрядного» оригинала заставило Тре­
диаковского пересмотреть и прежнюю систему образно-выразительных 
средств. Так, вместо оксиморона «милость мя твоя хощет погубити», 
появляется «щедрота хощет сквернаго забыть». Оксимороны в сонете 
1752 г. сглаживаются, приобретая абстрактную метафоричность. 

Анализ трех редакций переводов Де Барро позволяет нам судить об 
эволюции теоретико-литературных воззрений В. К. Тредиаковского на 
сонет. Знаменательной вехой явился здесь 1752 г., когда первый рус­
ский сонетист «переложил» «Поэтическое искусство» Н. Буало. Он 
ужесточил свои сонетные правила, что выразилось во введении запретов 
на словесные повторы и поэтические вольности. Ориентация на требо­
вания Буало заставила его пересмотреть и положение об особой «острой» 
мысли, заключенной в замке сонета. 

Сказанное подтверждают и другие опыты «трудолюбного филолога». 
Это, с одной стороны, его переводы сонетов Джузеппе Аволио 1736 г., 
где активно используются повторы, тематически и синтаксически обо­
собляется последний стих; с другой — «Сонет из сея греческия речи» 
1759 г.146 с отсутствием дословных повторов и «ослабленным» замком 
сонета. 

В области жанрово-тематического наполнения сонета позиция Тре­
диаковского наизменна. «Важная тема» (1735 г.) и «велелепное» укра­
шение темы (1752 г.) сонета — эти принципы поэт продолжает отстаи­
вать на протяжении всей своей поэтической практики. 



Требование Тредиаковского «важной» темы для сонета и солидарно­
сти о тезисом Буало: «сонет без изъяна стоит долгой поэмы» («Стоит без 
хулы Сонет долгая Поэмы»)147 — закономерно выдвигают вопрос о соот­
ношении «составов» сонета и «ироической пиимы». 

Согласно воззрениям Тредиаковского, «соединяя "приятности" жи­
вописи и музыки, эпопея превосходит их новым, свойственным только 
ей достоинством, она научает любить добродетель и быть добродетель­
ным»148. Но отмеченное достоинство эпопеи характерно и для сонета. 
Указанные еще в «Новом и кратком способе», такие жанровые признаки 
сонета, как «мудрость» и «замысловатость» впоследствии наполнятся Тре-
диаковским ярко выраженным моралистическим, дидактическим содер­
жанием. Показателен в этом отношении его сонет «Добродетель почи­
тающих ея венчает» (анализ этого сонета см. ниже в гл. 2), заканчива­
ющийся следующей сентенцией: 

«О, смертный! умудрись', безмерность кажда грех, 
А средство всех довольств — едина добродетель»149. 

Возможно, понятие «мудрости» применительно к сонету с самого 
начала было соотнесено Тредиаковским с нравоучением, служащим «по­
лезной» цели — «сделать человеков лучшими». Сонет и эпопею объеди­
няли общая целевая установка, «важность» материи и темы, дидактизм 
и «замысловатость», свойственные этим поэтическим видам. Разность 
заключалась в объеме, особенностях сюжетосложения, строфического, 
метрического и ритмического строя. «Несносный труд»150 для Тредиа­
ковского также был объединяющей характеристикой «краткого» сонета 
и «долгая Поэмы». В свете сказанного становится понятным, что тезис 
Буало о равнозначности сонета и поэмы был воспринят Тредиаковским 
не механически, а явился результатом его собственной литературной 
работы, тем более, что поэт стоял у истоков сонета и «ироической пии­
мы» в русской поэзии. 

Говоря о сонетном наследии Тредиаковского, следует иметь в виду, 
что до нас дошли далеко не все его опыты в этом жанре. Современник 
упоминает его поэтический сборник «Собрание сонетов разных»151. Судь­
ба этой рукописи неизвестна, но и имеющиеся в нашем распоряжении 
данные свидетельствуют о настойчивом желании Тредиаковского не толь­
ко «утвердить» в России «Округ Сонетный»152, но и соотнести работу над 
созданием этого стихотворного жанра с идеей бескорыстного служения 
писателя отечественной литературе. Так, в 1752 году он будет укорять 
некоего «автора», который предпочел материальные блага сонету («для 
обеда там не ждет щастья от Сонета»)153, а затем как бы подтвердит свое 
право на этот упрек: претерпевая нужду и лишения, обрушившиеся на 
него после ухода с академической службы, поэт воплотит нравственный 
смысл своего многолетнего труда — перевода «Римской истории» Ш. Рол-
лена — в помещенном в этом издании Сонете о добродетели. И здесь же 



в «Предуведомлении» к XII тому, полунищий поэт будет отстаивать свой 
приоритет на введение сонета в русскую словесность154. 

Возможно, афористическая характеристика сонета — «Щасливый сей 
Феникс» приобрела для него впоследствии и жизненную основу. Ми­
фическая птица, возрождающая из пепла, и сонет из «Истории» Ш. Рол-
лена, рукописи переводов которой погибли во время пожара, а затем 
были заново восстановлены Тредиаковским, в его восприятии могли 
сближаться и даже отождествляться. 

В воззрениях Тредиаковского на сонет заслуживает внимания посто­
янство в оценке значения этого жанра в русской поэзии. Это тем более 
примечательно, поскольку «к концу своей деятельности он почти пол­
ностью отказался от тех положений, с которыми выступил в начале ее»155. 

Достаточно указать, что провозглашение себя канонизатором отече­
ственного сонета (1765 г.) было сделано им в период отрицания особой 
роли рифмы в поэзии. 

По-видимому, в последние годы творчества для Тредиаковского су­
ществовали две области интересов в поэзии — эпос («долгая поэма»), 
где он сознательно избегал рифмы, и сонет (малая форма), в котором 
высоко организованная система рифм им именно утверждалась. Пока­
зательно, что тезис о равноценности сонета и эпопеи был повторен по­
этом в 1765 г.156, то есть как раз во время его работы над созданием 
«Тилемахиды». Таким образом, сонет составлял для Тредиаковского 
исключение из общего «правила» о рифме как о пустом украшении сти­
хам. Здесь может быть усмотрено известное противоречие в теоретико-
литературных взглядах поэта — противоречие, так и не разрешенное Тре­
диаковским. 

И все же несмотря на все усилия Тредиаковского популяризовать в 
России «сонет надменный»157, привить русской поэзии «сей феникс», 
сделать это в 30-е — 40-е гг. не удалось. 

То обстоятельство, что Тредиаковский в течение 23 лет оставался един­
ственным русским стихотворцем, обратившимся к сонету, едва ли слу­
чайно. Во многом оно связано с изоляцией Тредиаковского на литера­
турной арене, ставшего в силу ряда объективных и субъективных причин 
«самой изолированной фигурой в русской литературе»158. 

Исключительное значение сонета в поэзии и поэтике Тредиаковско­
го не могло быть в должной мере осознано современниками в силу уко­
ренившейся за ним репутации поэта, который «в многоречии своем... 
столь особлив..., что едва ли можно в роде человеческом быть другому 
Тредиаковскому»159. Признание того факта, что «многоречивый» арха­
ист и педант (каким представлялся Тредиаковский Ломоносову, Сума­
рокову и поэтам его окружения) был насадителем в России изящной и 
краткой формы сонета, привело бы, разумеется, к подрыву общеприня­
того мнения о поэте. Для Тредиаковского же обращение к сонету, а 
также упоминание о своих заслугах в области «утверждения» в отечест­
венной поэзии его «Округа» означали, по-видимому, и доказательство 



делом правомерности собственной литературной позиции. 
Завершая рассмотрение подготовительного периода становления со­

нета в русской поэзии XVIII века, когда над вопросами теории и прак­
тики этой стихотворной формы работал «один, понимающий свое дело»160 

Тредиаковский, следует еще раз подчеркнуть стройность и цельность его 
сонетной концепции, его настойчивость в стремлении сделать сонет ак­
туальным для русской поэзии жанром. Хотя поэтическая деятельность 
Тредиаковского не могла быть соотнесена с сонетом в той же степени, 
как, например, поэзия Ломоносова — с одой, позиция ревностного 
популяризатора сонетной поэзии, сформулированные им правила, на­
конец, сами его сонеты явились ощутимым жанровым фоном для рус­
ских поэтов 50-60-х гг. XVIII в. 

Тредиаковский сознательно желал быть «родоначальником наших 
Сонетов», как назовет его впоследствии Н. Ф. Остолопов161. И он им 
стал. 



ГЛАВА II 

СОНЕТ В РОССИИ И ПОЛЕМИКА 
ВОКРУГ НЕГО В 50-е ГОДЫ 

XVIII ВЕКА 

Процесс утверждения эстетической доктрины классицизма, отвечав­
шей уровню и потребностям общественно-политической жизни России 
периода царствования преемников Петра I , к концу 50-х годов XVIII 
столетия в целом завершается. Стабилизация жанровых форм, воспри­
нятых из арсенала западноевропейской поэзии, составляла органичес­
кую часть этого процесса1. 

Диалектическое понимание противоречивости литературного процесса 
привело российских историков литературы к выводу о том, что в преде­
лах русского классицизма существовали и сосуществовали «не только не 
совпадающие, но и резко враждебные, антагонистические течения, от­
ветвления и проявления»2. Это в полной мере проявлялось и в истории 
конкретных жанров. И сами жанровые правила (нередко неоднозначно 
толковавшиеся и в западноевропейских классицистических манифестах), 
и значение того или иного «освоенного» жанра в отечественной поэзии 
осознавались творцами новой словесности — В. К. Тредиаковским, 
М. В.Ломоносовым и А. П. Сумароковым в соответствии со своеобра­
зием понимания каждым из них задач литературного созидания в Рос­
сии. 

Разность общественных положений, идейных, а, соответственно, и 
литературных позиций русских писателей-классицистов и обусловила 
различное понимание ими специфики и функций данного жанра в лите­
ратуре. Так, в ходе известной полемики о петиметрах М. В. Ломоносо­
вым и поэтами-сумароковцами были предложены две противоположные 
концепции жанра сатиры3. Полемические споры вокруг трагедии, идил­
лии и песни велись в конце 40-х — начале 50-х годов XVIII века между 
В. К. Тредиаковским и А. П. Сумароковым4. А несколько ранее разо­
шлись во мнениях по вопросу о месте мадригала в иерархии жанров 
В. К. Тредиаковский и М. В. Ломоносов и т. д. 

Взаимодействие различных жанровых концепций характеризует и раз­
витие сонета в 50-е годы XVIII века, когда вслед за В. К. Тредиаков­
ским к сонету обращается А. П. Сумароков. 

Еще в 1747 году А. П. Сумароков в своей программной «Эпистоле о 
стихотворстве» определял «состав» сонета как «хитрую в безделках суе­
ту»3. В. И. Федоровым уже указывалось на несоответствие этой жанро-


