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1лПегапа Ьиглапказ IV К.отап ТакоЪ80п, Вгпо 1996 

ВОСПРИЯТИЕ ХУДОЖНИКОМ ПРОИЗВЕДЕНИЯ 
ИСКУССТВА: СОНЕТ ВЯЧ. ИВАНОВА И ЧАСТЬ 

СИМФОНИЧЕСКОЙ ПОЭМЫ О. РЕСПИГИ «РИМСКИЕ 
ФОНТАНЫ», ПОСВЯЩЕННЫЕ ФОНТАНУ ТРЕВИ 

Н.Г. Жекулин (Са1§агу) 

В 1913 г. итальянский композитор Отторино Респиги был 
назначен профессором известной римской консерватории Ысео 6\ 8. 
СесШа. В Риме он сочинил симфоническую поэму «РоШапе сН Ко­
т а » , которая являлась его своего рода данью Вечному городу. 1 Лет 
десять спустя, в сентябре 1924 г., после многих лет поэтического 
молчания, Вячеслав Иванов^ непосредственно после своего приезда 
в Рим и чувствуя, что там начинается его постоянное изгнание из 
России, начал писать свои Римские сонеты. Итак, находясь в Риме, 
два художника обратились не только к новому своему месту жи­
тельства, но и непосредственно к одному из самых известных 
памятников города, Фонтану Треви, и создали, под вдохновением 
этого фонтана, один — часть симфонической поэмы, а другой — 
сонет. Тема связей между видами искусства, конечно, не нова и по­
жалуй всегда считалась спорной, тем более в последнее время. Так 
Уоррен и Веллек настаивают на опасности всех сравнений одного 
вида искусства с другим: 

ТНе уапоиз аг1з — 1Не р1а8(1с 
аПх, 1Кега1иге, апс! т и з ю — Ьауе 
еасН (Не1г ш(Пу1(1иа1 еуо1и(юп, 
УУЛЬ а аЧГгегет 1етро апё а сНГ-
Гегеп! ш(егпа1 з1гис1иге оГ е1е-
теп18. . . . ^ е ти81 сопсе1Уе оГ1Ье 
з и т Ю1а1 оГ т а п ' з си1Шга1 асИ-
уШез а8 оГ а \упо1е зуз1ет оГ 5е1Г-

Каждый из видов искусства — 
пластические искусства, 
художественная литература 
и музыка — прошел своей 
эволюцией, причем каждый 
своим темпом, и со своей 
внутренней структурой элемен­
тов. . . .Совокупность 

I «С'е$( аш51 яи'арре1ег а $'т$1а11ег а Коте , ОКоппо Ке$р<еЫ $епм аи$$кд( 1е Ь е ю т <1е 
(га<1шге еп тиыяие 1а ргоГопЛе гтрге55юп яие 1ш а\а\1 ГшсотрагаЫе скё. Сея ! 1а УО1Х 
т ё т е (1е 1а УШе Е1ете11е циЛ ауак регсие а (гауегз сеНех <1е$ сеп( Гоп1ате$ е( дие $оп 
йте <\е рое(е (гайшзаМ.» КаЯаеИе <)е Кеп$к, Оиоппо НезрщЫ. (га<1ш( е( адаргё раг ОП-
ЬеП СЬараНаг. (Е<Шюп5 Ое$1ег-$юп, 1957), 83. Премьера состоялась в 1917 г. 
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еуоМп§ зепез, еасЬ Н а у т ^ Из 
О\УП зе1 оГ п о г т з \ У Ы С Ь аге пог 
песеззагПу 1с1еп(1са1 УУИН гпозе оГ 
а пещЬЬоиппё зепез. 2 

человеческой культурной 
деятельности надо понимать 
как целую систему отдельно 
развивающихся серий, каждая 
из которых имеет свой 
комплект норм, который не­
обязательно тождествен с 
нормами смежной серии. 

Н о несмотря на опасности, эта идея продолжает манить. В 
своем ответе на утверждение аббата Батте (ВаНеих), что все виды 
искусства соединяет отвлеченное понятие «красота», Дени Дидро 
предлагает 

газзетЫег 1ез Ьеаи1ёз соттипез 
с1е 1а роёз1е, ёе 1а ретШге е( ёе 1а 
тиз1яие еп топггег 1ез апа1ое1ез; 
ехрН'яиег с о т т е п ! 1е рое(е, 1е ре-
1п(ге е! 1е тизкмеп гепс-еги" 1а т е т е 
1та§е; за]'з1г 1ез е тЫе т е з ш§ШСз 
с1е 1еиг ехргеззюп; е х а т т е г з 'П п'г 
аигак раз яие1яие 51гтПш(1е еп{ге 
сез е т Ы е т е з , е1с.3 

найти общие красоты поэзии, 
изобразительного искусства 
и музыки; показать их сходства; 
объяснить, как поэт, художник 
и музыкант передают тот же 
образ; уловить мимолетные 
эмблемы их высказывания; 
проверить, нет ли чего-нибудь 
общего между этими 
эмблемами. 

Следуя этому совету Дидро , я намерен обсудить вопрос о том, 
каким образом отразился тот же источник вдохновения на про­
изведениях двух художников. Я думаю, что можно согласиться, что 
некоторое соответствие между объектом вдохновения и воспро­
изведением этого вдохновения следует считать естественным. 4 

Известный критик Марио Прац говорит, что 

Еуегу аезтейс еуа1иа1юп герге- Каждое эстетическое суждение 
зеп*з т е т е е 1 т § оГ ГУУО зепзйШ- является встречей двух воспри-

2 № е I I е к , К . , \У а г г е п , А . : ТЬеогу оГ 1Лега1иге. (Ые\у Уогк: Нагсоигт, 
Вгасе впд Со.[Нагуез1 Воокз] 1956), 124. 

3 О • 4 с г о ( , О . : «ЬеИге зиг 1е$ $оиг<1$ е1 тие(5». (Оеиугев Сотр1ё1е5, IV (Рап5: 
Неппапп, 1978), 182. 

А Параллелизм, построенный на принципе не сходства, а контраста, или даже 
противоположности, может, конечно, также являться принципом (несоответ­
ствия. Результатом резкого несоответствия являлось бы высмеивание; очевидное 
несоответствие имело бы сатирический пародичный эффект. Однако в данных 
случаях нет места для контраста (авторы принимают, а не отвергают). 
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ПОЭМЫ О. РЕСПИГИ «РИМСКИЕ ФОНТАНЫ», П О С В Я Щ Е Н Н Ы Е 
Ф О Н Т А Н У ТРЕВИ 

йез, 1Не зепвтПйу Ле аитог оГ 
1пе теогк оГ аП апё ша1 о<" 1пе т1ег-
рге1ег. \УЪа1 ч/е са11ЫегргеШюп 
1 5 , т отег ЛУОГЙЗ, Ле гезиИ оГ т е 
Якепп§ оГ т е ехргеззюп оГ зоте -
опе е1зе тгои§п оиг О\УП регзопаН-
»у- 5 

имчивостей, восприимчивости 
автора произведения искусства 
и восприимчивости его 
толкователя. Другими словами, 
то , что мы называем интерпре­
тацией, есть результат 
фильтрации того, что высказал 
кто-то другой, сквозь нашу же 
личность. 

То , что тут идет дело о двойном процессе — интерпретации 
фонтана художником, осмыслениии его художественно, и воспро­
изведении этого художественного осмысления в новом художест­
венном произведении — только подтверждает, а не отрицает 
основной принцип. Следовательно, нас должно интересовать вос­
произведение в новом художественном произведении, как результат 
осмысления вдохновляющего произведения искусства. 

Аналогичную идею выразил сам Вячеслав Иванов. Говоря о пе­
реводе, он утверждал, что 

подлинная точнось в переводе не достигается внешней 
передачею фразы за фразой, она требует проникно­
вения в самую мысль автора, требует и мысли этой но­
вого оформления согласно законам иного «словесного 
царства». 6 

Речь тут идет о переводе с одного языка на другой, в узком 
смысле слова. Можно ли этот принцип применить к языку в широ­
ком смысле как к тому средству, на котором выражется любой 
художник? Тут нам может помочь, как мне кажется, вдохновитель 
этой конференции. В небольшой статье «О лингвистических аспек­
тах перевода», изданной в 1959 г., Роман Якобсон утверждал, что 
поэзия вообще непереводима; возможно лишь «сгеайуе 1гапзроз1-
Поп» (творческое перемещение). Такое перемещение может произой­
ти в одной из трех плоскостей, из которых третью Якобсон 
называет «т1егзетюИс 1гапз1а1юп ог 1гаттша1юп« (интерсемиоти-

5 Р г а г , М . Мпетозупе: ТНе РагаПе! Ъеьхееп Игега/иге апд (Не У/зиа! Аг(з. ТНе 
Ме11оп ЬесШгех т 1Ье Р т е Агй, 1967, (Рппсе1оп» Рппсе<оп 11Р [ВоШпееп 5епе$ XXXV, 
16], 1970)34. 

6 Д е ш а р т , О . : «Введение» в кн.: И в а н о в , В . Собрание 
сочинений, I, (ВгихеПех: Роует От\еп(а1е СНЫНеп, 1971), 198. (В дальнейшем «СС».) 
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ческий перевод или преобразование), т.е. перевоплощение из одной 
знаковой системы в другую. 7 В данном случае нас интересует как 
раз такой перевод. 

Говоря в другом месте о переводе в узком смысле, Иванов 
утверждает, что 

Поэтический перевод не имеет художественной 
ценности, если он не является новым порождением, 
новою органическою кристаллизацией зиждущей 
формы: 8 

Тут Иванов касается центральной идеи своей эстетики. 
Все искусство направлено на создание форм. Форма 
— не средство, а цель; и ничего нет столь тайного и 
несказанного, что не смогло бы обратиться в эпи-
фанию формы посредством искусства. ... ведь искус­
ство не есть механическое соединение какого-то ЧТО 
с каким-то КАК, а целостное двойное КАК, — т.е. как 
художник выражает и как он видит мир. 9 

Как и многие другие художники, он не верит в полную свободу 
художника, а в то , что сам материал заключает в себе определенные 
требования: 

мы в искусстве отличаем форму созижденную, т.е. 
само законченное художественное произведение — 
Гогта Гогта1а, и форму зиждущую, существующую до 
вещи (ап1е г е т ) как действенный прообраз творения 
в мысли творца, как канон или эфирная модель 
будущего произведения, который можно назвать Гог­
т а Гогтапз, потому что она, форма эта, и есть созида­
ющая идея целого и всех его отдельных частей. 1 0 

7 . Т а к о Ь з о п , К . : «Оп Ып%ш5Нс Лзрес/5 о/ Тгага/аНоп». 5е1ес1е<3 \УгШпез, II 
(«Шогй апй Ьапеиаее») I51 ей. (ТЬе На§ие-Рап'з: Мои(оп,1971, 260-66), 266, 261. 
Говоря о б интерсемиотическом переводе, Якобсон говорит об интерпретации 
вербального сообщения невербальным, напр. жестами («ап ЫегргеШюп оГ уег-
Ьа1 516П5 Ьу т е а п з оГ 81@П8 оГ поп-уегЬа1 81§п $у$(етз»). Однако принцип пре­
образования с вербальной системы на невербальную можно, как мне кажется, 
расширить, в частности, на обратный (с невербального на вербальный) и даже с 
одной невербальной на другую невербальную. Об обоих этих возможностях как 
раз идет речь в настоящей статье. 

8 И в а н о в , В . : Мысли о поэзии. 1п: И в а н о в , В . Собрание 
сочинений. III, (ВгихеИез: Роуег ОпепЫе СЬгеПеп, 1971), 670. 

9 И в а н о в , В . : Гогта /огтапз е /огта /огтаШ/Форма зиждущая и форма 
созижденная. 1п: И в а н о в , В . Собрание сочинений, III, (Вгихе11е$: Роуег 
ОпепЫе СпгеПеп, 1971), 675. 

10 И в а н о в , В . : Гогта /огтапз е /огта /огта/а/Форма зиждущая и форма 
созижденная. 1п: И в а н о в , В . Собрание сочинений, III, (ВгихеИез: Роуег 
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И хотя в своей статье Иванов говорит преимущественно о поэ­
зии, свою идею он относит ко всем видам искусства: 

Явственне обнаруживается творящая форма (Гогта 
Гогтапз) в искусствах мусических, где сотворенная 
форма представляется изначала данною; но как в тех, 
так и в других то, что доставляет нам впервые удовле­
творение, есть чувство достигнутого осуществления 
некоей предузренной или предуслышанной формы; 1 1 

От Респиги у нас нет теоретических работ по эстетике, в ко­
торых бы он высказывался о своем творчестве и его принципах. 
Партитуре «Римских фонтанов» однако предшествует небольшое 
введение: 

1п яиезго роета зтГошсо ГАигоге В этой симфонической поэме 
па т4е$о ш' езрптеге зепгагют е автор попытался выразить 
У15ЮП1 зиёЕегкееН (1а яиапго гоп- чувства и образы, которые в нем 
1апе ш' Яота , сопз1с1ега1е пеИ'ога вызвали четыре фонтана Рима, 
т сш И 1ого сагапеге е рш ш аг- когда он их обдумывал в тот час 
т о ш а со1 раеза§§ю с1гсоз(ап1е о т Д н я > когда их характер наиболее 
сш 1а 1ого ЬеПегта арраге тееПо гармонизирует с окружающим 
зиееезпуа а сЫ 1е соШетрН. Й пейзажем, или когда их красота 

наиболее поражает зрителя. 

Старый друг композитора Клаудио Гуасталла (Оаиш'о Сиаз(а1-
1а) утверждает, что музыка была закончена задолго до того, как был 
написан этот текст. 1 3 Тем не менее, исследователи соглашаются 
насчет описательного характера творческого дарования Респиги, 
подчеркивая, что симфонические поэмы Респиги отличаются от 
своих предшественников в этом жанре (напр. от симфонических 
поэм Листа и Рихарда Штрауса), тем, что они не программные, а 
являются переводом на звуки впечатлений и ощущений, вызыва­
емых внешними стимулами. 1 4 А «язык», на который Респиги 
«переводит», Серджио Саблик (8ег{>ю ЗаЬНсН) определяет так: 

Опеп1а1е СЬгёИеп, 1971), 679. 
11 И в а н о в , В . : Мысли о поэзии. 1п: И в а н о в , В . Собрание 

сочинений, III, (ВгахсНез: Роуег Опеп1а1е СНгёйеп, 1971), 668. 
12 К е 5 р 1 § Ь 1 , О . : ГоЫапе Л Нота. Роета зт/оЫсо рег огскеИга. (МНало: 

Шсотд\ [Р.К.438], 1974) 
13 йе К е п 5 I 5 : Кезр/^И/, 86. 
14 «51 уио! (Иге сНе Л ( ( е з с п П т ш о рае$а§Ё1$исо йе КезрщЫ е 1а (гаЛигюпе т 8иош ЛеИе 

шргеззют сйе рио ргоуосаге, т о § т регхопа йоШа <И %и$1о е сН сиКига, о апсНе $ипрН-
сетеп(е зегыЬПе, 1а у|$юпе сП дие) 1ио§Ы 1треп(ип Л Кота, сагесЫ <И $1опа е й\ ука, 
с1'аг1е е <И т е т о п е : ипа (гайигюпе ашта(а е вгапсНоза,...» (8 а Ь 1 I с Ь , 5 . : Гоп-
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Ое1епгппап1е е рего 1а уез^е ёе1 
Ипдиа^'ю зсеНо рет 1а ёезспгюпе. 
Б а ип 1а(о 1а ргоЛ1а(а пепегга с!е1 
1ет1, сЬе етЬгапо яиаз1 П согпз-
рейдуо (1е11е мтиг)а§Ы УЧЗНЭШ; 
<1а1Га11го 1а пспегга союпзоса е 
р1а5(1са <1е11а та(епа огсЬез1га1е, 
еза]1а1а йаП'изо та§151га1е с1е11е 
сотЫпагюш е йе&К т$1егт з1ги-
теп1аН. 1 5 

Однако, решительным является 
языковое облечение, выбранное 
для описания. Это, во-первых, 
резкая четкость тем, которые 
зкажутся как бы соответствием 
визуальных образов; и, 
во-вторых, это богатство красок 
и, пластичное богатство оркес­
трового материала,увеличенное 
мастерским применением ин­
струментов, как в группах,так 
и в целом. 

Следовательно, в эстетике обоих художников возникает вопрос 
о «переводе», и в своей эстетике Вячеслав Иванов придерживается 
мнения, что соответствие между исходным произведением и его пе­
реводом или перемещением следует ожидать в первую очередь 
в форме. 

Фонтан Треви 
Хотя сегодня Фонтан Треви, пожалуй, самый известный из всех 

римских фонтанов и на этом месте стоит водоисход со времени рим­
ской империи, современный фонтан является среди самых новых 
фонтанов города. Молодой архитектор Никола Сальви (1697 — 
1751) лишь в 1732 г. выиграл очередной конкурс на фонтан, ко­
торый должен был стоять в конце известного еще старым римлянам 
акведука Ацил У\що. Сам Сальви умер в 1762 г., т. е. до окончания 
работы над фонтаном, окончательный вид которого не во всех 
отношениях соответствует замыслам и проекту его автора, но оста­
ется верным основной его идее; как он объяснил в трактате о 
проекте, Сальви намерен был создать аллегорию идеи воды как 
основного оживляющего принципа Природы. 1 6 

1апе, РШ е а11го: Н с/есгШпчзто рае.ча%%Ш}со сИ Лмр/#й;.1п: / / ЫОУОСШО тш\са\е Иа-
Напо 1га пеоЫааШто е пео^оИс/шо. А сига <Н В г у а п I, О. Р1гепге: 01зспк1,[811кН И 
Мш1са Уепе(а,13, 1988] 266. :Геззепсе де за роёз1е йеп( Лапз 1а гёас(юп зепзиеНе е( зо-
поге <]'ип езрп( аКепиГ, рготр1 а (гаЛшге е( а соЬгег Лез раузаеез, Лез (аЫеаих, <]е$ зсб-
пез йе паШге, Лез топитеп(з (ГН1з101ге — оешгез <ГаП е( оеиугез йе У1е.» М М а , 
М . 11л тих1Ыеп НаНеп аи юитап! <1ез ёроаиез: ОИоппо Яехр^Ы.» Ьа Яеуие т и $ ь 
са1е, по 135,1933,254. Смотри также й е К е п з 1 з : Ке8р1&Ы.78. 

15 8 а Ь I I с Ь : РоШапе. 266-7. 
16 Текст очерка Салье воспроизведен в кн.: Р • п I о , 1 . А . ТНе Тге\п Гонп-

1ат (Ыеч/ Науеп апо* ЬопЛоп: Уа1е 11т'уег811у Ргезз, 1986), 220-23. О б этом фон­
тане, в частности о недавней его реставрации, см. также кн. С а г <П I М , Ь . 
ей.: РоШапа <Н Ттеп: Ъа х1опа, И гехШито. Лота, ЕсПгюгм Сяг1е Зе^геи. 1991. 
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В недавнем своем подробном исследовании Джон Пинто 
определяет стиль этого памятника как классицизм позднего 
барокко, объясняя, что он соединяет пышные элементы, связанные с 
понятием барокко, с некоторыми строгими элементами, свойст­
венными неоклассицизму. Фонтан Треви состоит собственно из трех 
отдельных, но связанных между собой частей: из фасада (далеко не 
каждый посетитель знает, что это ложный, фанерный фасад, 
прикрепленный автором проекта к стене существующего ра1а22о); из 
центральных скульптурных фигур на огромном массиве «живых» 
камней; и из очерченного ступенями вниз и балюстрадой огромного 
бассейна, который распространяется чуть ли на всю городскую 
площадь, на которой стоит фонтан. Фасад со своими статуями и 
барельефами классический, хотя скульптурные элементы его фрон­
тона скорее в стиле барокко. Центральная скульптурная группа 
состоит из огромной статуи мифологического Океана, 1 7 стоящего 
в фаэтоне-рокайли, который тянут два морских коня; из них один 
смирный, а другой взвинченный, и ведут их два тритона, (из ко­
торых один извещает о пришествии бога тем, что он трубит 
в морскую раковину 1 8 ) через огромные скалы вольной формы, из 
которых везде растут разнообразные каменные растения. Эта часть 
фонтана в стиле бойкого барокко. Форма же бассейна опять более 
строгая. Первые две части фонтана соединяет скульптура, причем, 
как уже сказано, в первую очередь тематически, так как все 
скульптурные элементы посвящены мифологически или символи­
чески центральной теме воды. А центральную скульптуру и бассейн 
соединяет сама вода. По словам Джона Пинто, «ЗаЫ'з йе$1@п ... гизез 
Ше агсЬкесшге \укп 5си1ршге ала" \уа1ег тго а топотогрЫс ишгу» 
(Проект Сальви ... сплавляет архитектуру со скульптурой и водой в 
одно мономорфное целое.) 1 9 Вся эта структура и огромный размер 
этого самого большого из всех римских фонтанов придают ему 
осязаемый элемент театральности. 

Итак , между самыми важными и импонирующими элементами 
этого произведения искусства можно назвать, во-первых и в первую 
очередь, величину фонтана, во-вторых, смешанный, но объединен­
ный стиль, и, в-третьих, мифологические и символические элементы, 
связанные с водой, и саму воду. Обращаясь теперь к обоим 
упомянутым произведениям искусства, я не намерен дать исчерпы-

17 А не Нептуна, как иногда утверждается. Дело в том, что Нептун является богом 
одних морей, а Океанус является источником всех вод (см. Рш1о1, 225 П). 

18 На этом настаивает Сальви в своем очерке (см. Рш(о, 223). 
19 Рийо, 121. 
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вающий разбор, а только показать на нескольких примерах на те 
элементы, которые, как мне кажется, представляют собой как раз то 
перемещение, о котором писал Якобсон. 

Сонет Иванова 

Весть мощных вод и в веянъи прохлады 
Послышится, и в их растущем реве. 
Иди на гул: раздвинутся громады. 
Сверкнет царица водометов, Треви. 

Сребром с палат посыплются каскады; 
Морские кони прянут в светлом гневе; 
Из скал богини выйдут, гостье рады, 
И сам Нептун на встречу Влаге-Деве. 

О, сколько раз, беглец невольный Рима, 
С молитвой о возврате в час потребный 
Я за плечо бросал в тебя монеты! 

Свершались договорные обеты: 
Счастливого, как днесь, фонтан волшебный. 
Ты возвращал святыням пилигрима. 

Из всех поэтических форм, сонет, пожалуй, самый строгий, 
самый классический. Следовательно, интересно заметить, каким 
образом Иванов «нарушает» правила в этом сонете, предпоследним 
из девяти Римских сонетов.. 

Поэт, конечно, употребляет классическое разделение на два ка­
трена и два терцета и следует канону в употреблении пятистопного 
ямба. Н о тут сразу возникают некоторые отклонения, например в 
рифме, где схема в трехстишиях, хотя и строгая, (сс1е ес-с), не следует 
принятым правилам канонического сонета. И в количестве слогов 
Иванов нарушает принятую норму. По словам современного 
Иванову теоретика, Леонида Гроссмана, существует правило, по 
которому мужские и женские рифмы чередуются, что значит, что 
нормой «в новом сонете правильного образца» должно являться 147 
слогов. Однако у Иванова одни женские рифмы и следовательно 
наибольшее возможное количество слогов 154.21 Уже одним коли-

20 И в а н о в , В . : Римские сонеты. Сс. III, 582. 
21 Г р о с с м а н , Л . : «Мастера сонета». В его же книге: Мастера слова 

(Собрание сочинений в пяти тома, т.1У, [Москва: 1928]), 535. Иванов употребляет 
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чеством слогов сонет отражает огромный размер фонтана внутри 
небольшой своей формы. Н о Иванов распространяет этот принцип 
и на ударение. Во втором катрене из двадцати возможных ударных 
слогов присутствует девятнадцать, причем в последних трех 
строках, в которых описывается грандиозная центральная скульп­
турная группа, все ударения на месте. Соседнюю первую строку 
первого трехстишия тоже можно прочитать с пятью ударными 
слогами. 2 2 Вообще, в этом сонете из 70 возможных ударных слогов 
присутствует необыкновенное высокое количество (62), причем 
только в одной строке их всего трое . 2 3 

И в порядке тематики катренов Иванов не следует тем нормам, 
которым он следует в других сонетах цикла; он начинает буквально 
издалека и называет предмет своего сонета лишь в самом конце 
первого катрена. 2 4 Описание самого фонтана, которое можно было 
ожидать в первой строфе, приводится во втором четверостишии. 
И в этом можно видеть, как фонтан и его форма повлияли на форму 
сонета. В первом четверостишии фокус сужается, поскольку автор 
приближается к фонтану. Этим Иванов подчеркивает, что фонтан 
дает знать о себе задолго до того, как «Я» сонета стоит перед ним на 
площади. Не только выбор слов («весть», «веяньи», «растущем 
реве», «иди на гул»), но и некоторые структурные черты служат 
подтверждением и подкреплением этой идеи. Начинается сонет 
словами «Весть мощных вод», монументальность которых прои­
сходит не только от смысла слов, (в частности, «воды» в множес­
твенном числе), но и от опоясанной аллитерации двух моно­
силлабических слов, и от начального спондея, благодаря которому 
в первых четырех слогах сонета получается три ударения. И не­
обыкновенный синтаксис первого предложения выделяет те же 
элементы. Один глагол служит для обоих сказуемых, причем, 
благодаря переносу, смысл предложения задерживается и потом 
усиливается синтаксическим параллелизмом, а замкнутость первого 

сплошные женские рифмы только в одном из других Римских сонетов, в но. III, 
который посвящен не фонтану, а одному из шести главных подводящих каналов 
(Асциа РеНсе), который питает дюжину фонтанов. 

22 Для этого, конечно, требуется возможная, но необязательная пауза после 
начального «О». 

23 Второй катрен этого сонета является единственным случаем среди «Римских 
сонетов», когда встречается девятнадцать из возможных двадцати ударных 
слогов. 

24 «Первое четверостишие устанавливает основную тему всей сонетной ком­
позиции; во втором катрене она развертывается и как бы достигает апогея 
своего развития.» (Гроссман, Мастера сонета, 336) 
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предложения (т.е. первых двух строк) подчеркивается тем, что оно 
начинается и кончается тем же слогом: «ве». Того же эффекта дости­
гает автор еще и ритмом, и сонорностью. Благодаря очень слабому 
ударению на сочетании «в их» во второй строке, получается строка 
с тремя сильными ударениями (на 2, 8 и 10 слогах) и длинный 
безударный интервал производит эффект словесного стезсепйо, ко­
торое усиливается как аллитерацией, так и ассонансом на сильном 
звуке «р», который доминирует во всех семантически важных словах 
до конца катрена. 2 5 Итак, словарь, ритм и звукообраз, все оттеняют 
чувство усиления при почти невольном приближении к фонтану 
(заметьте повелительное наклонение «иди на»), который, когда 
«раздвинутся» последние препятствия, импонирует в первую 
очередь своей величественностью («царица водометов»). 

Не менее тщательно составленной является структура второго 
четверостишия. Первая же строка служит связью между первой и 
второй строфами, как тематически, так и по звуку, благодаря 
близким по своему звучанию началам: «Сверкнет царица/Сребром с 
палат». А темой первой строки является снова сама вода, теперь не 
только осязаемая и слышимая, но и видимая. Но здесь мы находим 
обратное явление тому, что можно было заметить во второй строке 
первого катрена. Там отсутствие сильного ударения между вторым 
и восьмым слогами дало эффект стезсепйо. Здесь отсутствие 
ударения на восьмом слоге образует обратный эффект образного 
Аестезсепдо на подходящих словах «посыплются каскады». 

В следующих трех строках катрена, Иванов упоминает две из 
структурных частей фонтана — фасад и центральную скульптурную 
группу —, причем интересно заметить, что он включает статуи в 
нишах в фасаде в главную скульптурную группу, и таким образом 
подчеркивает их связующую функцию в структуре фонтана. Как уже 
было сказано, в этих строках Иванов не пропускает ни одного из 
возможных ударений. Н о он спаивает эти строки между собой син­
таксически и, особенно, фонетически. Второй слог каждой из трех 
строк начинается с буквы «с» (причем дважды согласное сочетание 
«ск»); пятый слог начинается с буквы «н» (дважды сочетание «ни») и 
гласное в седьмом слоге — «у» (дважды сочетание «ут»). Кроме 
того, поэт устанавливает связи между шестой и восьмой строкой и 
седьмой и восьмой, и таким образом восьмая становится естест­
венным кульминационным пунктом. Если взять самые близкие друг 
к другу строки (шестую и восьмую), то оказывается, что только в 

25 Буква «р» играет особую роль в этом сонете и отсутствует только в предпо­
следней строке. 
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трех из одиннадцати слогов нет ничего общего с точки зрения 
звукового порядка. 2 6 

И если Сальви соединял разные элементы своего проекта 
в одно целое, то Иванов не менее усердно прибегал не только к вну-
тристрофическим соединенияющим элементам, но и к целому ряду 
приемов, которые служат тому, чтобы спаять оба катрена между 
собой, несмотря на то , что их функции различны. Помимо того, о 
чем уже шла речь выше, нельзя забыть о самом очевидном и естес­
твенном — о рифме, и следует подчеркнуть, что Иванов здесь упо­
требляет (и это единичный случай в «Римских сонетах») перекрес­
тные рифмы. На основе такого анализа можно утвердить, что сонет 
Иванова разными приемами, свойственными стихам, отражает 
некоторые черты фонтана, в частности, огромность и объединение 
различных элементов в одно художественное целое, и что это 
отражение везде подкрепляется художественной формой этого соне­
та . 2 7 

«Фонтан Треви в полдень» Респиги 

Фонтан Треви является вдохновением третьей из четырех 
частей {Ьа /отапа сИ Ттеш а1 тегщ%ю) симфонической поэмы 
Респиги. Монументальность сразу же чувствуется в этой музыке, 
в частности благодаря главной теме (прим. 1), которая импонирует 
как звучностью, так и торжественностью. 2 8 Звучность же зависит от 

26 Вторые, пятые и восьмые слоги начинаются одними и теми же буквами 
(модские/[сяал]/сам; ко;щ/[6огинц1/навстречу: в светИом/Дгаге); третьи и седьмые 
слоги основаны на общих гласных (Морские/Нептун; прянут/[вы-
йду_1]/навстречу); в шестых слогах находится согласное сочетание с буквой «р» 
(прянут/навстречу) и женская рифма, естественно, соединяет десятые и один­
надцатые слоги (гневе/Деве). Следует также отметить примеры перестановки 
(напр. пряпутМептун) и, особенно, асспнанса в этих строках, напр. го& 
тье/навщречу;; и также частое повторение буквы «г» и, особенно в конце строк, 
сочетаний с согласным «е», как под ударением, так без него (в светлом 
гневе/гостье рады/Яептун навстречу Благе-Деве). (Связи с седьмой строкой 
приводятся здесь в квадратных скобках [и подчеркнуты] и к ним следует 
прибавить очень важную начальную рифму-ассонанс: [Из скал/И Сам].) 

27 Как этого и требует форма сонета, в терцетах от описания самого фонтана поэт 
переходит к вопросу о личном его отношении к фонтану и, следовательно, 
терцеты не представляют непосредственный интерес для темы этого раэбора. 

28 В своем введении Респиги так описывает музыку этой части: « Ш а ( е т а 5о1еппе 
арраге ш(ап1о $и1 тагевдаге <1е1Гогспе$1га. Е 1а Гоп1апа бе ТтЫ а1 т е п д о ю . II ( е т а 
5о1еппе ракапдо сЫ 1евш аквИ оНош а$$шпе ип азреио (попГа1е. ЕсНедоапо ГапГа-
ге: ра5$а $и!1а Ш8(е$а гаЛова де11е асцие г! сагго сП ЫеНипо (1га(о <1а сауаШ т а п ш е 
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силы звучания и от инструментовки, а торжественность от той же 
инструментовки и от свойственных этой теме мелодических элемен­
тов. Только в той части симфонической поэмы Респиги применяет 
тромбоны и тубу, 2 9 литавры и орган (ас! НЪЛшп), причем главную 
тему он поручает преимущественно именно медным духовым ин­
струментам и в первую очередь как раз низким (тромбонам и тубе). 
Что касается громкости, то из 129 тактов всей части, около двух 
третей обозначены /оШхыто или даже /оШштто (приблизительно 
одна четверть всей части), причем Респиги прибегает к знаку /огНз-
згззьто только в одном другом месте в этой симфонической поэме 
(такты 13-15 второй части). Торжественность темы возникает от 
повышающего контура с несколькими высшими точками, широкого 
объема и основной ритмики мелодии, с одной стороны, а, с другой 
стороны, опять от того, что тема звучит главным образом в медных 
духовых инструментах. Таким образом, как сказал Респиги в своем 
введении, главная тема вызывает образ триумфального пришествия 
бога, возглашенного трубой тритона. Как и центральная 
скульптура фонтана, главная тема доминирует (она звучит через 
всю часть). 

Но главная тема представляет собой особый интерес не менее 
своей неустойчивостью, качеством, которое свойственно как раз 
движущейся воде. Дело в том, что внутри общей рамки-контура, она 
постоянно подвергается небольшим изменениям (см. прим. 1 а — 1е). 
Даже в той части, в которой она дважды звучит как центральная 
(такты 14-39), она повторяется не буквально, а в двух вариантах, 
а потом распадается на все более короткие фрагменты, сначала в че­
тыре такта, а потом в два (прим. I!)- Самым устойчивым элементом 
является не мелодия, а ритмика. Даже при полной фрагментации 
мелодии присутствует ритмическая фигура (комбинация шест­
надцатой с более длинной нотой, причем порядок двух элементов 
может меняться, см. прим. 1х и 1у), которая своей синкопой 
подрывает преобладающую помпезность темы. Изоморфичность 
при волнообразном чередовании вариантов главной темы и разных 

зе^иКо (1а ип соегЮ й\ знепе е (гНош. Е П соЛео 81 а11оп1апа теп1ге зцшШ уе1аи' 
есНещиапо т <Кз(ап2а.» [Торжественная тема звучит над рычанием в оркестре, 
это фонтан Треви в полдень. Торжественная тема, которая переходит от 
деревянных к медным инструментам, принимает триумфальный характер. 
Раздаются фанфары: по сияющей поверхности воды проходит фаэтон Нептуна, 
который тянут морские кони и за которым идут сирены и тритоны. Процессия 
удаляется к отзвукам далеких труб.] 

29 Следует уточнить, что во второй части {1а /опШпа М ТгИопе аИ таШпо) 2 
тромбона заменяют вальтгорны на 9 тактов и играют тот небольшой ри­
тмический мотив в одну ноту (до) и один такт, который звучит на протяжении 
всей этой части. 
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ее фрагментов, которые постоянно перебивают друг друга, но ко­
торые соединяют общая мелодическая линия и, особенно, ри­
тмическая фигура, напоминает основной гидродинамический 
принцип именно фонтана, в котором течение воды изображает цепь 
повторяющихся вариантов внутри общей морфологии, когда то 
в одном месте, то в другом струи то усиливаются, то убавляются. 

Не менее характерной, чем мелодическая неустойчивость, 
является неустойчивость гармоническая и ритмическая. В гармонии, 
помимо того, что тональность то и дело меняется (без разрешения; 
см. прим. 1а-), преобладают аккорды в первом обращении (секст­
аккорды) и нередко встречаются прогрессии, которые основаны на 
хроматических сдвигах или на переченьях (когда следующие один за 
другим аккорды различает часто только одна нота, которая 
является только на полутон или тон выше или ниже предыдущей) 
(прим. 4 и 4а). А ритмический фон можно считать неустойчивым не 
только в том смысле, что аккорды постоянно разбиваются на 
арпеджо (главная роль в инструментовке двух арф и, часто, рояля), 
но иногда одновременно звучат арпеджо одного и того же аккорда 
в разных ритмических фигурах (прим. 5а). 

Н о аналогия с водой выявляется и в других чертах музыки 
Респиги. Как и сам фонтан, структуру музыки можно разделить на 
три части. Тематический материал, который служит контрапунктом 
главной теме, соответствует различным качествам движения воды 
в разных частях фонтана. 

После введения (тт. 1-13), в котором то и дело намекается на 
главную тему постоянным чередованием основных ее элементов, 
в первой части (тт. 14-51) главная же тема соединяется со второй те­
мой (прим. 2), которая своим объемом (5 октав) и контуром вверх, 
ритмическим и хроматическим беспокойством напоминает ту массу 
воды, которая как будто прорывает через стену дворца на 
площадь. 3 0 

Элементы главной темы продолжают звучать на протяжении 
второй части (тт. 52-57), но здесь звучит, опять вереницей, только 
повышающаяся ее часть, т. е. мелодия никогда не достигает разре­
шения. Ее сопровождают новая тема и медленно спускающаяся в ба-

30 Все это напоминает описание, которое дал современный исследователь римских 
вод, Мортон: «ТЬа1 ЫерШпе зЬоиШ зиЛЛеЫу арреаг, е:сог(ес1 Ьу Тп1опз апй 5еа-Ног$ез 
апй ассотрашей Ьу а [>геа( тйегГаН, ироп 1Ье р!аЫ Гасайе оГ ап ИаИап ра1асе, а <Изр1ау 
оГ рптШуе епеп*у а$ ую1еп( ап<1 ипехресЫ а$ а Ьип>( у/Мег т а т ш РюайтПу, к (ургса! 
оГ (Ье 5еуеп(ееп(Ь сеп(игу таэдие.» (М о г I о п , Н . V . : ТИе (Уа/еп о/ Коте 
[Ьопдоп: ТЬе Сопо155еиг апй МюЬае! ДозерЬ, 1966], 79) 
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се диатоническая гамма в тональности мибемоль (прим. 3). Новая 
же тема состоит из хроматических ниспадающих шестнадцатых нот 
в высоком регистре струнных и деревянных инструментах, и вся 
часть звучит в динамике все возрастающего /ог/да/'/ло. Тут опять 
можно видеть параллель с фонтаном, где огромная масса воды, 
вырвавшаяся из стены, ниспадает каскадами через массив скал 
в бассейн. 

После короткой высшей точки, которая является одновременно 
переходным пассажем, начинается третья часть (тт. 84-113), которая 
состоит из одних аккордов и арпеджо в тональности сначала ре 
мажор (16 тактов), а потом ре минор (14 тактов), на фоне которых 
опять постоянно звучит повторяющийся фрагмент главной темы 
(прим. 1Ё). В ЭТОЙ части интересна гармоническая устойчивость 
и все более успокаивающиеся элементы динамики и ритмики: пос­
тоянное йестехсепйо (от /опттгпго до ргапттю) и упрощение рит­
мических фигур (прим. 5). Тут опять напрашивается соответствие с 
фонтаном, а именно с бассейном, в котором стремительные воды 
фонтана достигают некоторой уравновешенности. Кончается эта 
часть симфонической поэмы спокойной и тихой кодой, в которой на 
фоне опять аккордов и арпеджо (в тональности ми мажор в со­
провождении медленно ниспускающейся ми-мажорной гаммы в ба­
се), повторяются уже известные фрагменты главной темы, и в клар­
нетах звучит полностью главная тема (но с смягченным ритмом и в 
синкопической фигуре). Однако следует заметить тремоло во флей­
тах и арфах (которые заменяет в последних двух тактах челеста), 
которое прибавляет ноты фа диез и до диез к тональности ми 
мажор, точно рябь по поверхности воды. Эта же кода служит пере­
ходным пассажем к последней части симфонической поэмы (Ьа/оп-
шпа И УШа Меёш а1 1тапшпЮ), но и напоминает начало сонета 
Иванова, где автор говорит о том, как чувствуется фонтан перед 
тем, как видится; у Респиги фонтан еще долго дает знать о себе при 
удалении. 

Следовательно, можно сказать, что в этой части симфони­
ческой поэмы Респиги два доминанта, которые оба соответствуют 
видным аспектам фонтана. Первым является главная тема, которую 
следует по ее характеру связать с центральной героической 
скульптурной группой, которая в одной или другой форме звучит 
сквозь всю часть и которая таким образом является важным 
объединяющим элементом. А вторым следует считать целый ряд 
разных тематических, гармонических и ритмических элементов, 
которые соответствуют теме воды в фонтане, и которые по-разному 
меняются не меньше, чем вода в фонтане. 
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Заключение 

Анализ сонета Иванова и музыки Респиги указывает на то, как 
фонтан повлиял на художественные произведения в разных видах 
искусства, для которых он явился вдохновением. В свои про­
изведения, каждый на «языке» своего вида искусства, художники 
вложили элементы, которые напоминают структурные элементы 
фонтана и таким образом соответствуют основным чертам фонтана. 
Как и следует ожидать, доминирующим элементом оказался мас­
штаб фонтана, и оба художника ввели эту черту в свои произве­
дения. Интеграция различных элементов в фонтане также вызвала 
приемы объединения у обоих художников. Оба художника обра­
щают внимание и на основной, обязательный элемент любого фон­
тана, на воду, хотя и делают это каждый по-своему. Для Иванова 
тут самое главное масса воды, которая дает чувствовать фонтан как 
слухом, так и осязанием, задолго до того, как его можно увидеть. 
Респиги тоже обратил внимание на то, с какого расстояния дает о 
себе знать фонтан, хотя у него это при удалении, а не при прибли­
жении. Н о на музыку Респиги вода оказала особо глубокое влияние. 
Неустойчивость мелодическая, гармоническая и в ритмическом 
фоне является аналогией динамики воды и различные элементы этой 
динамики в этом сложном фонтане имеют свои аналогичные па­
раллели в музыке Респиги. 3 1 Хотя то в фонтане, что вдохновляло 
каждого из этих двух художников, различно в деталях, домини­
рующие элементы фонтана проявляются одинаково сильно в этих 
столь по существу разных произведениях. Таким образом подтвер­
ждаются, мне кажется, на уровне «интерсемиотического перевода» 
слова самого Вячеслава Иванова: 

И если истинный стих, по глубокомысленному 
замечанию Шопенгаура, изначала заложен и предо­
пределен в стихии языка, то иноязычное перевопло­
щение зиждущей формы не могло, в качестве формы 
созижденной, не проявить себя самобытным, как его 
стихия. ... Поэтический перевод не имеет художес-

31 Убедительность того сравнения, которое я попытался сделать в этой статье, 
конечно бы выиграла от параллельного анализа сонета из того же цикла и 
второй части симфонической поэмы, посвященных фонтану / / ТгИопе. Я этот ан­
ализ сделал в другом докладе и убедился в том, что совершенно другая форма 
этого фонтана находит свои совершенно другие соответствия в произведениях 
поэта и композитора. 
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твенной ценности, если он не является новым по­
рождением, новою органическою кристаллизацией 
зиждущей формы. 3 2 

32 И в а н о в , В . : Мысли о поэзии. Сс. III, 670. 


