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В В Е Д Е Н И Е 

ЖАНР КАК АБСТРАКЦИЯ И ЖАНРЫ КАК РЕАЛЬНОСТЬ: 
ДИАЛЕКТИКА ЗАМШУТОСТИ И РАЗОМЖУГОСТИ 

В важных документах эстетической и теоретико-литературной мысли 
прошлого особенно интересны могут быть фразы, брошенные как бы меж­
ду прочим и как раз поэтому выявляющие какие-то исходные предпосылки 
определенного типа общественного сознания - предпосылки, которые спе­
циально не обсуждались и даже не формулировались, потому что были для 
носителей этого сознания аксиоматическими; о том, что само собой ра­
зумеется, не говорят, а лишь случайно проговариваются. Таково, между 
прочим, замечание, сделанное Аристотелем в "Поэтике" по ходу обсужде­
ния начальных стадий развития жанра трагедии: "Наконец, испытав много 
перемен, трагедия остановилась, обретя наконец присущую ей природу" . 
Здесь как нельзя более четко и ясно выражено представление о жанре 
как о сущности, хотя возникающей и постепенно становящейся во време­
ни, однако имеющей вневременную "природу**, или, если вспомнить еще 
один аристотелевский термин, "энтелехию" - внутреннюю заданность, им­
ператив тождества себе. Становление жанра - это его приход к себе са­
мому; достигнув самотождественности, жанр естественным образом "оста­
навливается", ему уже некуда идти.\ 

"Поэтика" Аристотеля, первое систематическое обобщение опыта ан­
тичной литературы, осуществленное одним из самых сильных умов всех 
времен, не только единственное по глубине выражение античного литера­
турного сознания, его свидетельство о самом себе, но также источник 
непрекращающегося воздействия на позднейшее литературное сознание и 
специально на наш способ понимать и описывать античное наследие. По­
этому важно, что "Поэтика" в целом исходит не из какого-либо понятия, 
а именно из понятия жанра. Знаменитая дефиниция сущности трагедии2 
едва ли не смысловой центр всего сочинения, по крайней мере его со­
хранившейся части. Начать надо, по Аристотелю, с дефиниции жанра, 
т.е. с установления суммы его субстанциальных признаков ; затем имен­
но дефиниция служит мерилом практики, отправной точкой для разрабаты­
ваемых рекомендаций - поскольку трагедия определена таким-то образом, 
из этого следует, какая фабула, какой объем, какие персонажи и т.п. 
являются для нее оптимальными, наиболее отвечающими ее сущности, ее 
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"природе". Любопытно отметить, что столь же полной и содержательной 
дефиниции поэзии как таковой в "Поэтике" не имеется; о поэзии сказано 
только, что это подражание с использованием ритма , - нет и попытки 
перебора всех субстанциальных признаков, а отмеченные признаки, буду­
чи необходимыми, но не достаточными, подошли бы и к музыке. Очевидно, 
дефиниция трагедии для Аристотеля нужнее, чем дефиниция поэзии (не 
говоря уже о дефиниции литературы - во времена Аристотеля и понятия 
такого не было6). В этой связи не менее характерно и показательно, 
что в одном месте Аристотель ставит в ряд поэтические жанры (эпос, 
трагедию, комедию, дифирамб) и роды музыкального творчества ("больщук 
часть авлетики с кифаристикой"), не имея потребности обособить одно 
от другого ; граница между поэзией вообще и музыкой вообще, хотя бы в 
определенных контекстах, становится несущественной, а граница между 
трагедией и комедией всегда очень существенна. И еще один важный сим­
птом - слова, которые употребляет Аристотель для передачи понятия 
жанра°: разные жанры - это разные "подражания" (^М^'^ч) » разные 
"искусства" (Tfxtfcd) . Есть "технэ" трагического поэта, есть "технэ" 
поэта, работающего в другом жанре, например эпическом или комическом, 
а есть "технэ" флейтиста или упоминаемого тут же плясуна, и все три 
"технэ" - разнящиеся между собой предметы, настоящие объекты класси­
фикации; а то, что первые два объекта можно в рамках этой классифика­
ции сгруппировать и противопоставить третьему как "поэзию", разумеет­
ся, интересно и важно, однако лишь во вторую очередь. Первичные сущ­
ности - не поэзия вообще и не индивидуальность поэта, чье отношение к 
поэзии вообще - к "поэтической стихии", как это можно назвать со вре­
мен тютятизма,- лжшь опосредовалось бы жанром. Бег, именно жанры -
это и есть сущности. А что, по Аристотелю, дает наиоолее ясное пред­
ставление о сущности? "Тела и то, что из них состоит, - живые сущест­
ва и небесные светила"11. Запомним это на будущее: здесь такой источ­
ник не всегда осознаваемых метафор для описания бытия жанров, который 
не вполне иссяк и ныне, - говорим же мы о "рождении" жанров, об их 
"жизни", о "гибридных" жанрах и т.п. Существование жанров мыслится по 
аналогии с существованием тел, в частности живых тел, которые могут 
быть в "родственных отношениях", но не могут быть взаимно проницаемы 
друг для друга. 

Не составляет большого труда припомнить обстоятельства литератур­
ного обихода времен Аристотеля, побуждавшие ощущать поэтические жанры 
как разные "искусства". Прежде всего этими "искусствами" занимались 
разные люди; творческая личность не могла свободно переходить от од­
ного жанра к другому, используя их как возможности самовыражения. 
Когда под конец платоновского "Пира" Сократ принимается доказывать, 
"что один и тот же человек должен уметь сочинить и комедию и трагедию 
и что искусный трагический поэт является также поэтом комическим" , -
это, собственно, философский парадокс, имеющий разве что косвенное от-
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ношение к литературным реалиям. Равным образом, если у Аристотеля и 
позднее Гомер предстает как универсальный поэт, соединивший в себе 
творца серьезного эпоса и мастера юмора (в "Маргите") , на то он и 
Гомер, отец всяческой поэзии, всяческой образованности, единственная 
в своем роде фигура, которая в пантеоне греческой культуры не имела 
себе подобной . Исключение только оттеняет норму. Это много позднее 
на почве римской литературы явятся поэты, совмещающие практику в жан­
рах эпопеи, трагедии и комедии, например Невий и Экний, а еще позднее 
молодой Овидий напишет трагедию "Медея" как пробу сил еще в одном жан­
ре. Во времена Аристотеля такого не было. Характерно, далее, то обще­
известное обстоятельство, что за различными жанрами (или отдельными 
компонентами жанров, например за диалогическими и хоровыми частями 
трагедии), в классической греческой литературе закреплялись не стили­
стически окрашенные слои единой лексической системы, как это будет в 
той же римской литературе или еще позднее, в литературах европейского 
классицизма, - но, куда радикальнее, различные диалекты. Оды Пиндара 
написаны не то что в ином "стилистическом ключе", но как бы на ином 
греческом языке, нежели проза Геродота. 

Это и многое другое работало, конечно, на представление о жанрах 
как тождественных себе самим и непроницаемых друг для друга сущностях. 
Замечательно не это - замечательно, до чего живучим и устойчивым ока­
залось это представление. Ведь историю ранней и классической греческой 
литературы наша наука до самого последнего времени всегда излагала "по 
жанрам", рассекая для этого цельность движущегося во времени литератур­
ного процесса. Возьмем для примера наугад хотя бы трехтомную "Историю 
греческой литературы", изданную Шститутом мировой литературы в 1946-
1960 гг. Пиндар был современником Эсхила, Геродот - современником Со­
фокла, но здесь им повстречаться не суждено: Эсхил и Пиндар разведены 
по разным разделам ("Лирика", "Драма"), а Софокл и Геродот - даже по 
разным томам (заглавие первого тома - "Эпос, лирика, драма классичес­
кого периода", второго тома - "История, философия, ораторское искусст­
во классического периода"). Мы не обсувдаем сейчас, целесообразна ли 
привычная организация материала и не стоит ли от нее отказаться. Нас 
интересует то, что она - привычна. 

Оглядываясь на путь постижения античного наследия в европейской 
культуре, мы видим, как различные, соперничавшие друг с другом, сме­
нявшие друг друга направления мысли способствовали консервации неко­
торой переоценки самотождественности и взаимной непроницаемости жан­
ров в античной литературе. В самом деле, со времен поэтик Марко Джи-
роламо Виды (1527 г.) и Юлия Цезаря Скалигера (1561 г.) осмысление 
античной традиции пошло по пути классицизма, сильно преувеличившего 
сравнительно с подлинной античностью моменты непререкаемой стройнос­
ти в размежевании жанров и нормативной жесткости в их разработке. Для 
классицизма характерна прямо-таки фетишизация жанра, которой в такой 



мере не бывало ни раньше, ни тем более позднее. Эстетика немецкого 
классического идеализма, прежде всего в шеллинговском варианте (курс 
лекций Шеллинга по философии искусства - 1802-1803 гг.), сложилась, 
казалось бы, в союзе с иенской романтикой, т.е. на гребне умственного 
движения, оспорившего классицистекий нормативизм; однако установка 
этой эстетики на так называемое конструирование UConstruktion) форм 
эстетического творчества, т.е. на их якобы самоочевидное выведение из 
вечных начал духа, не могла не возродить на новой основе абсолютиза­
цию жанров/ "Как всякое конструмрованме,- пишет Шеллинг, - есть пред­
ставление вещей в абсолютном, то конструирование искусства есть по 
преимуществу представление его форм как форм вещей, каковы они в абсо­
лютном" . в особенности противопоставление так называемых литератур­
ных родов - эпоса, лирики и драмы, бегло намеченное в свое время у 
Аристотеля , представало как противопоставление онтологических кате­
горий или моментов диалектического процесса. Для того же Шеллинга, на­
пример, сущность лирики - это "потенция особенного, или различимости", 
сущность эпоса - "потенция тождества", сущность драмы - диалектическая 
ступень, "где единство и различимость, общее и особенное совпадают"1 ; 
для Гегеля эпосу соответствует объект в чистом бытии, лирике - субъект 
в настроении, драме - синтез объекта и субъекта в волевом действии -
подход, воспринятый, как известно, молодым Белинским . Наследники не­
мецкой идеалистической традиции в XX в. предпочитали видеть в литера­
турных родах эквиваленты или материализации не столько старых катего­
рий, сколько "экзистенциалов" Хайдеггера; так, Э. Штайгер связал эпос 
с представлением, или настоящим, лирику - с воспоминанием, или прошед­
шим, драму - с порывом, или будущим . Здесь не место заниматься кри­
тическим разбором подобных построений; их адекватная критика может 
быть осуществлена только на основе философской эстетики, а не с пози­
ций истории литературы. Заметим только, что подход Гегеля, или Шеллин­
га, или Штайгера наделяет литературные роды безусловной всеобщностью, 
присущей противопоставлению субъекта и объекта или различению трех 
времен - прошедшего, настоящего и будущего; как мышление в категори­
ях времени должно быть одно и то же у всех времен и народов, такая же 
категориальная общность, универсальность, хотя бы в принципе, припи­
сывается соотношению и взаимодополнению эпоса, лирики и драмы. А это 
уже противоречит конкретному опыту истории литературы. Не везде эпос, 
лирика и драма представлены так полно и равномерно, как в греческой 
литературе, не везде они так логично сменяют друг друга, словно бы и 
впрямь выявляя какой-то вечный закон, и не везде поэтическая продук­
ция делится на них, так сказать, без остатка. 

На смену немецкому классическому идеализму пришла позитивистски 
ориентированная научность, всемерно отталкивавшаяся от умозрения, де­
дукции, априоризма, апеллировавшая к факту. Но и она по-своему про­
должила некое мистифицирование феномена жанра в античной литературе. 
6 



Она исходила и продолжает исходить из двух предпосылок, вообще гово­
ря здравых: во-первых, в античной литературе, как ро всякой литера­
туре традиционалистского типа, устойчивые жанровые формы играли очень 
большую роль и целый ряд литературных явлений благоразумнее объяснять 
не из спонтанности авторского самовыражения, а из них; во-вторых, в 
деле учета и описания этих жанровых форм полезно во избежание модер­
низации пользоваться той жанровой номенклатурой, которую нам удается 
отыскать в самих античных текстах. Возражать нечего ни на первое, ни 
на второе. Беда, однако, в том* что античное теоретико-литературное 
сознание выделило, назвало и описало лишь ограниченный круг жанров -
все те же эпопея, трагедия, комедия, лирические жанры, риторические 
жанры. За порогом остается очень много - в особенности для литератур 
эллинистической и позднеантичной. Для прочих жанров тоже можно отыс­
кать в античных текстах какие-то обозначения; и вот филологи, со вто­
рой половины XIX в. научавшиеся проявлять все больше интереса к 
"младшим" жанрам, начали обшаривать тексты, так сказать, разглядывать 
их под увеличительным стеклом ради того, чтобы найти подобные обозна­
чения и ввести их в терминологический словарь современной науки. Эта 
практика оправдана уже тем, что она неизбежна; но она опасна. Опас­
ность связана с тем, что в сеть филолога попадает всякая добыча - и 
словечки, в определенном контексте могущие содержать некое необяза­
тельное, нестрогое, хотя и окказионально понятное указание на какие-
то жанровые формы, но терминами не являющиеся; и вообще псевдотерми­
ны, мнимая терминологичность которых родилась из недоразумения; и 
термины, так сказать, неполноценные, терминологичность которых -
иной степени, иного качества, чем у вполне настоящих терминов. Пос­
ледний случай особенно интересен, потому что он связан не с грубым 
недоразумением, а только с неразработанностью методологии. Возьмем 
хотя бы словоJSLOq - буквально "жизнь"; этим словом греки называли 
биографии, например "Параллельные жизнеописания" Плутарха. Является 
ли это слово термином? Очевидно, да. Но этот термин принципиально 
иного свойства, чем, например, термин rP<*vwd<.o<( трагедия). Послед­
ний - это жанровое обозначение во всей полноте смысла этого слово­
сочетания: в его семантику входит множество необходимых формальных 
признаков - античная трагедия не может быть написана прозой, не мо­
жет иметь непомерно малого или непомерно большого объема, ее диало­
гические и монологические части непременно состоят из ямбических 
триметров, регламентировано чередование этих частей с хоровыми, 
число действующих лиц, одновременно находящихся на сцене, и многое, 
многое другое. Напротив, термин или паратерминJHoc; не содержит ре­
шительно никакой характеристики произведения, кроме тематической: 
он указывает на то, что произведение либо излагает жизненный путь 
некоего реально жившего человека, либо описывает его нравы и образ 
жизни , либо совмещает то и другое. Но произведение это может иметь 
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любой объем - от ничтожно малого до монументального, от краткой за­
метки, сообщающей несколько скудных сведений, до нескольких "книг" в 
античном значении слова (заметки по нескольку строк представляет се­
бе каждый, кто заглядывал в античные биографии поэтов, а примером 
монументального жизнеописания могут служить хотя бы восемь книг Фи-
лострата о жизни Аполлония Тианского, но даже в пределах одного био­
графического сборника, например у Диогена Лаэртекого, наблюдаются 
очень разные перепады объема22. Нормально биография написана прозой, 
но нет ни малейшего препятствия к тому, чтобы написать ее стихами23; 
что касается биографической прозы, ее стилистика может быть какой 
угодно - от самого торжественного красноречия до самой крайней безы­
скусственности, даже необработанности24. 

Еще раз - формальных характеристик жанра термину*£0*; не содержит. 
И здесь начинается самое интересное. Мы говорили в ш е о том, что 
представление о жанре как "сущности" подсказывает идею ясной идентич­
ности, товдества себе и отделенности от иного. Жанр - это"литератур­
ный вид"25; аналогия с биологическим видом неизбежна. Если живое су­
щество принадлежит к одному виду, оно тем самым не может принадле­
жать к другому виду. Возможны, конечно, скреошвания и гибриды, но они 
не снимают, а подчеркивают грань между видовыми формами: в гибриде 
признаки двух видов могут сосуществовать только за счет того, что ни 
один, ни другой вид не выступают в полноте и чистоте своей "сущнос­
ти". Для таких античных жанров, как трагедия, эта аналогия, в общем, 
имеет смысл. Трагедия, оставаясь трагедией, не может быть никакой 
другой жанровой формой, и если ее признаки отчасти потеснены какими-
то другими, как это происходит в позднем творчестве Еврипида, чуждые 
трагедии признаки могут войти в нее настолько, насколько ущербляется 
ее классическая идентичность, а трагедия остается трагедией постоль­
ку, поскольку она все же не становится, скажем, новой аттической ко­
медией, а лишь предвосхищает ее черты. Именно так можно описывать, 
например, "Иона"; налет сентиментальности, интерес к быту, к семей­
ным драмам, авантюрный сюжет, счастливый конец - все это заставляет 
вспомнить новую комедию, но на самый простой, "детский" вопрос о 
жанровой принадлежности произведения существует только один ответ -
это трагедия, хотя трагедия в состоянии кризиса. С такими жанрами, 
как биография, дело обстоит совершенно иначе. Будучи по своей теме 
биографией, произведение всегда может быть по своим формальным при­
знакам полноценным образцом какого-то иного жанра, и это ни в какой 
мере не свидетельствует ни о каком жанровом кризисе, а напротив, со­
ответствует норме. Такие ранние биографии, как "Эвагор" Исократа и 
"Агесилай" Кгенофонта, являются образчиками эпидейктического красно­
речия в жанре энкомия, "похвального слова"; "Агрикола" Тацита - спе­
циально надгробное похвальное слово. Биографии афинских трагических 
поэтов, а возможно, и другие части объемистого биографического сбор-
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ника, созданного в'пору раннего эллинизма перипатетиком Сатиром, име­
ли, как это весьма неожиданно выяснилось из папирусной находки начала 
века26, форму диалогов. Биография может, не переставая быть биографи­
ей, быть энкомием, диалогом и еще много чем другим. Это совсем не ги­
бридная, промежуточная форма, в которой собственные признаки осложне­
ны и оттеснены наплывом чуждых признаков, причем ни те ни другие не 
могут проявить себя вполне последовательно. Ничего гибридного в "Аге-
силае" или "Агриколе" нет, это вполне биография и вполне энкомий, од­
но другому не противоречит и не мешает - просто признаки биографии 
относятся к уровню темы, а признаки эпидейктического красноречия - к 
уровням стиля и оценочной установки27. Два жанра не просто проницае­
мы друг для друга, но для их взаимопроницаемости не имеется никаких 
препятствий. Но это значит, что такие жанры уже не "сущности" и ана­
логии из области биологических видов к ним неприложимы. Тут невозмож­
на недвусмысленная, раз и навсегда установленная классификация, пото­
му что неясно, что брать за единицу классификации, где вид, а где 
разновидность - в отличие от той же трагедии, идентичности которой не 
устраняют различия между разновидностями. Мы можем назвать "жанром" 
идиллию, можем назвать "жанром" буколику; некоторые из идиллий при­
надлежат сфере буколики, некоторые - нет, но буколика, разумеется, 
не разновидность идиллии хотя бы потому, что буколическая топика мо­
жет разрабатываться вне идиллии, например в эпиграммах или в прозе 
"Дафниса'и Хлои". Термин "буколика" опять-таки характеризует иной 
уровень признаков текста, чем термин "идиллия". Или возьмем так на­
зываемый эпистолярный жанр. Нет ни малейшего сомнения, что написание 
письма, притязающего быть корректным с точки зрения литературных, 
т.е. риторических, критериев, было в античном обиходе подчинено до­
статочно жесткой регламентации; античные письмовники предлагали со­
веты и образцы, которые должны были помочь написать письмо любого 
содержания по всем правилам . Об античном эпистолярном жанре гово­
рить можно, более того, необходимо. И все же - нечто сдвигается 
уже тогда, когда мы ставим на место греческого eirUTroAa (письмо), 
т.е. бытового слова, означающего некую бытовую реалию, гелертерское, 
а потому "терминологическое", отделенное от всякого бытового обихо­
да словосочетание "эпистолярный жанр". Когда мы говорим о письме, 
само собой понятно, что его необходимым признаком является только 
обращение к реальному или фиктивному отсутствующему адресату; нет 
ничего странного, что под знак такого обращения может быть поставлен 
текст, характеризующийся содержательными, и формальными приметами 
любого литературного жанра, например философское рассуждение, "уве­
щание", если угодно, та же биография, - почему бы, в самом деле, не 
изложить в письме обстоятельства чьей-то жизни? - и так далее, и 
это отнюдь не жанровый гибрид, не явление "эпистолярного жанра" с 
отдельными чертами другого жанра, а нечто гораздо более простое -
рассуждение, или увещание, или биография в письме: не отклонение от 
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нормы, а норма. У филологов были серьезные основания дать статус тер­
минов, и специально историко-литературных терминов, таким словам, как 
"диатриба" или "маниппея". И все-таки полезно помнить, что для антич­
ного уха эти слова отнюдь не имели терминологического звучания. Слово 
^#г^>г/б/означало "досуг.времяпрепровождение"т.е. оно было синонимом 
слова oxolrlи претерпело аналогичный семантический сдвиг; у Диогена 
Лаэртекого, Афинея. Евсевия и других поздних авторов оно обозначает 
философскую школу , и отсюда недалеко было до переноса значения с са­
мой школы на разговоры, которые там ведутся. Поскольку разговоры эти 
приобретают в стойко-кинической практике новую, характерную окраску и 
окраска эта очень широко прослеживается в греческой и латинской лите­
ратурах эллинистической и римской эпохи, понадобился термин, который 
обозначил бы целую линию античной словесности. Таким термином и стала 
"диатриба". Любой носитель античной культуры должен был бы удивиться, 
что это слово - терминологическое обозначение литературного жанра . 
Слово Menippeea - прилагательное "Мениплова", которое вместе с суще­
ствительным seture (смесь) было взято как заглавие огромного сборника 
Варрона, где по примеру эллинистического писателя Мениппа Гадарского 
были свободно перемешаны стихотворные и прозаические пассажи серьезно­
го и несерьезного свойства. Варрона читали много, его пример стимули­
ровал возникновение еще нескольких произведений римской литературы, 
форма которых является смешанной - отчасти стихи, отчасти проза: это 
"Апоколокинтосис" Сенеки, знаменитый "Сатирикон" Петрония, "Свадьба 
Меркурия и Филологии" Марциана Капеллы, но и абсолютно серьезное "Уте­
шение философией" Боэция. Насколько мы можем судить, их в древности 
"мениппеями" не называли. Лишь в конце ХУ1 в. словосочетание "Менип-
пова сатира" было обновлено группой ученых французских памфлетистов, 
озаглавивших так свое публицистическое сочинение, направленное против 
Лиги и по античному примеру перемешивавшее стихи и прозу . Словосо­
четание употреблялось и на этот раз, в сущности, так же, как и у Вар­
рона, - оба раза это было не обозначение жанра, а заглавие, отсылав­
шее к образцу: Варрон хотел сказать, что следует примеру Мениппа, 
французские авторы - что следуют примеру Варрона. Лишь филологи но­
вейшего времени заговорили без всяких оговорок о "мениппее" как жан­
ре, "геносе" . Как известно, глубокомысленные размышления М.М. Бах­
тина возвели слово "мениппея" в ранг важнейшей историко-литературной 
универсалии, более того, историко-культурной категории, если не поня­
тия из области философской антропологии. Получилось нечто в высшей 
степени яркое, интересное, но отрыв от античного словоупотребления, 
уже начатый в профессиональной сфере классической филологии, завер­
шился окончательно. Оказывается, например, что "жанр" мениппеи воз­
ник еще до Мениппа34 и что единственная конкретная особенность фор­
мы, которую имел в виду Варрон, - свободное чередование стихов и про­
зы - совершенно не является необходимым признаком мениппеи35. У Бах-
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тина мениппея предстает как некая стихия духа («...Например, от от­
дельных образов и эпизодов л Эфесе кой повести*' Нсенофонта Эфесе кого 
явственно веет мениппеей»**). Нет никаких оснований корить замеча­
тельного отечественного мыслителя; переосмысление, которому он под­
верг старое слово, само по себе столь же законно, как законно гово­
рить о "трагическом начале" в жизни и культуре, не думая о жанре тра­
гедии в античной литературе со всеми приметами этого жанра. С другой 
стороны, однако, всякому ясно, что, когда, например, поэт-символист 
Вяч. Иванов, хорошо знакомый с настоящей греческой трагедией, припи­
сывал сущность трагедии романам Достоевского , это была метафора. 
Здесь происходит то же самое. Метафора может быть полна смысла, и 
смысл ее может иметь конкретное отношение не только к предмету фило­
софии, но даже к предмету теории литературы - только ее нельзя пони­
мать буквально. Разница, однако, в том, что если мы вполне ясно зна­
ем буквальное содержание термина "трагедия", то термин "мениппея", 
как кажется, наиболее плодотворен как метафора. Его исторически вери­
фицируемое содержание исчезающе мало, богаты лишь его побочные, ассо­
циативные коннотации. 

Вернемся к неполноценным терминам, "почти-терминам", вроде слова 
"диатриба". Каждый знает по опыту своей собственной литературы, что 
литературная жизнь сама собой порождает в кругах писателей и цените­
лей словечки, которые, не будучи терминами со строго определенным 
значением, функционируют как непринужденный жест, указывающий в ту 
или иную сторону жанровой панорамы. Например, а русском обиходе кон­
ца Х У Ш - начала XIX в. было распространено слово "безделки". Стан­
дартность заглавия "Мои безделки" подчеркивалась возможностью друго­
го заглавия - "И мои безделки" . Несомненно, что это слово было в 
ряде типичных контекстов связано с идеей "легкой" поэзии в противо­
положность оде, эпопее, трагедии, а значит, отчасти терминологизиро-
валось. Стало ли оно, однако, полноценным термином? Очевидно, нет; 
во-первых, потому, что рядом с ним как его синоним выступает слово 
"безделушки" ("радуюсь, что вам понравились безделушки, в анакреон­
тическом тоне написанные"*^ );во-вторых, потому, что в ряде контек­
стов оно употребляется явно как простое самоуничижение ("не переве­
дено ли что-нибудь из моих безделок на немецкий?" ). Мы еще доволь­
но живо чувствуем, потому что это наш собственный язык. Но предста­
вим себе на месте слова "безделки" какое-нибудь греческое слово, ко­
торое звучало бы для нашего уха не только отчужденно и экзотично, но 
и терминологично, просто по своей принадлежности греческому языку -
неисчерпаемому источнику наших терминологических новообразований? 
Наши языковые навыки обеспечили бы для него, так сказать, презумпцию 
терминологичности. Какие благозвучные дериваты образовала бы мы от 
него, как уверенно оперировали бы с ним в наших литературоведческих 
построениях! И это не было бы абсолютно бессмысленной, абсолютно не-



обоснованной практикой, ибо определенная мера, так сказать, неполной 
терминологичности таким словечкам присуща и они ориентируют нас в 
кругу не вполне самоопределившихся жанровых тенденций. Однако это было 
бы преувеличением, в высшей степени допустимым как эвристический при­
ем при условии, что мы осознаем этот прием. 

Филологи не могут и не должны перестать говорить об "эпистолярном 
жанре", о "жанре" диатрибы, может быть, и о "жанре" мениппеи. Однако 
этим нельзя заниматься в состоянии методологической самоуспокоеннос­
ти. Умственному эксперименту, в котором мы даем статус термина одному 
из литературных "словечек" античности, для самой античности термином 
не являвшемуся, должна отвечать острота понимания некоторой условнос­
ти всей этой процедуры. 

Достижения античной культуры - настолько необходимый элемент наше­
го собственного ежечасного культурного обихода, что нам нелегко осоз­
нать степень их качественного отличия от всего, что им предшествова­
ло. Так обстоит дело и с античной концепцией литературного жанра. 
Цужно серьезное усилие ума, чтобы представить себе, какие сдвиги -
не только в эволюционном развитии поэтики или риторики как частных 
дисциплин, но и в революционном становлении нового типа культуры, где 
все по-иному, чем превде, - отражает хотя бы дефиниция жанра у Арис­
тотеля . 

Очень важно уже то, что Аристотель сознательно описывает жанр как 
внутрилитературное явление, распознаваемое по внутрилитературным кри­
териям. Эта его установка подчеркнута тем обстоятельством, что как 
раз трагедия была через театр, через связь зрелища с культом Диониса 
и т.п. неразрывно связана с внелитературной реальностью. Все это на­
меренно исключается из рассмотрения. Аристотель вводит впервые тему 
трагедии, говоря не о "трагедии", а о "сочинении трагедии" . Приме­
чание М.Л. Гаспарова к этому месту поясняет: «.нСочинение трагедии", 
а не просто «трагедия" - чтобы отвлечься от ее зрелищной стороны» . 
Единственная внелитературная реальность, бегло упоминаемая в аристо­
телевской дефиниции, - это музыкальное сопровождение, но и этот мо­
мент вводится лишь по связи со стиховым метром, т.е. с литературным 
качеством текста. О зрелищной стороне сказано: "...зрелище хотя и 
сильно волнует душу, но чуждо нашему искусству и наименее свойствен­
но поэзии: ведь сила трагедии сохраняется и без состязания, и без 
актеров, а устроение зрелища скорее нуждается в искусстве декорато­
ра, чем поэтов" . Литературная реальность совершенно четко осознана 
как реальность eui generis, специфический предмет для мысли, еще на 
пороге рассуждения отделенный мыслью от всех других предметов. 

Как мы имели случай говорить в другом месте, ситуация жанра, ко­
торую застала и преодолела греческая культура, была совершенно про­
тивоположной . Ранние фазы словесного искусства характеризуются син­
кретической неразличенностью этого искусства и обслуживаемых им вне-
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литературных ситуаций - ситуаций бытовых и культовых, что для архаики 
более или менее одно и то же. Во избежание недоразумений подчеркнем, 
что речь идет вовсе не о какой-то исключительной "сакральности" всех 
форм раннего словесного искусства или об их жесткой регламентирован­
ности в равной степени у всех народов и во всех древнейших цивилизаци­
ях, что явно противоречило бы этнографическому материалу и историчес­
ким сведениям; как удельный вес культурно-церемониального элемента в 
строгом смысле этих слов, так и регламентация творчества в одних слу­
чаях - больше, в других - меньше. Мы хотим сказать другое: как бы с 
этим.ни обстояло дело, обряд в широком смысле слова остается универ­
сальным способом оформления бытия и быта человека в традиционном об­
ществе, и до тех пор, пока словесное искусство не получает своей соб­
ственной территории, огражденной от всех остальных жизненных "доме­
нов", обрядовость прямо или опосредованно остается для этого вида 
творчества почвой - иной почвы просто нет. Разумеется, сказанное наи­
более очевидно в применении к обрядовой поэзии в самом буквальном, 
узком смысле этого слова, например к культовым песням или к причита­
ниям: нет нужды разъяснять, что в этих случаях характеристика жанра 
как такового входит в характеристику обстановки ритуала и наоборот, 
так что одного, по существу, нельзя отделить от другого. Здесь жанро­
вые правила - непосредственное продолжение правил ритуала и, шире, 
правил житейского приличия в их архаическом варианте. Однако mutatis 
mutandis сказанное продолжает быть верным и в более сложных случаях, 
там, где нет качества обрядовости в ближайшем, наиболее буквальном 
смысле, а есть соотнесенность с общим принципом обрядового оформле­
ния жизни, пронизавшим весь архаический уклад. Например, речь "про­
рока", "прорицателя" или "мудреца", украшенная игрой звуков, слов и 
метафор, не будучи ритуальной в простейшем значении термина, входит 
в ритуал или церемониал явления перед людьми такого рода маркирован-

47 
ного лица . Как на похоронах полагается причитать, пророку или муд­
рецу полагается говорить в особой манере. Стиховой ритм "Дхаммапады" 
или ветхозаветной "Книги притчей Соломоновых" в контексте эпохи не 
самодостаточный литературный факт версификации, но отражение того 
обстоятельства, что общественная условность обязывала "мудреца" го­
ворить речитативом и с ритмическими телодвижениями. 

Важно и другое обстоятельство: когда архаическое словесное искус­
ство отходит от бытового и ритуального обихода, жанровая номенклату­
ра становится пропорционально степени этого отдаления менее ясной и 
четкой: твердые критерии для идентификации жанра даются внелитера-
турной обстановкой, остальные критерии еще не работают. Каждый из 
жанров обрядовой поэзии получает фиксированное, недвусмысленное обоз­
начение - ясно, что он такое, потому что ясно, при каких обстоятель­
ствах он является уместным. Но та же самая жанровая форма речи "муд­
реца" обозначалась на древнееврейском языке словом "машал" (mesal) -
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и слово это буквально обескураживает нас своей семантической неопре­
деленностью: это и "присказка" , и "афоризм", и "притча", и "аллего­
рия" вообще. Еще не существует мыпления в жанровых категориях, кото­
рое определяло бы жанры из самой литературной реальности, и это по­
ложение, так сказать, естественно. Только умственная революция может 
его преодолеть. 

Переход к развитой рефлексии о литературной реальности как таковой 
в Древней Греции У-1У вв. до н.э. и был умственной революцией перво­
степенной важности, точнее, одним из моментов широкой умственной ре­
волюции, сделавшей возможными наряду с гносеологией и логикой, т.е. 
обращением мысли на самое себя, теорию языка, поэтику и риторику, 
т.е. обращение мысли на слово и словесное искусство. Если бы про­
цесс был эволюционным, а не революционным, атмосфера скандала, ове­
вавшая инициативу софистов, никогда не сгустилась бы до такой степе­
ни. Комедия Аристофана "Облака" исчерпывающе показывает нам, что ду­
мал отнюдь не глупый и не примитивный афинянин об усилиях кружка ум­
ников, покусившихся внести неуемную рефлексию, экстравагантную тех­
нику формализации мысли туда, где ничего подобного не было. Появле­
ние теории жанров - это прорыв извечной инерции, победа эллинского 
рационализма над косностью дорефлективного культурного обихода. Но 
победа эта состоялась с самого начала на ограниченной территории, а 
инерция на то и была инерцией, чтобы, как всегда, торжествовать по­
всюду, где слабел или куда не доходил натиск рационализма. 

Теория литературы, созданная в ходе аттической интеллектуальной 
революции, оформляла себя двояко: как поэтика и как риторика. При 
этом развивались обе дисциплины в различных условиях. Риторика пре­
подавалась в школах как основной гуманитарный предмет и была нераз­
рывно связана с каждодневной рутиной самовоспроизведения культуры; 
не только практика, но и теория риторики - для античности хлеб на­
сущный, без которого невозможно Обойтись, ощутимое присутствие этой 
теории - инвариант меняющегося культурного обихода. Трактаты по ри­
торике, прямо или косвенно соотнесенные с учебным процессом, посто­
янно пишутся заново, а уж их изучение вообще»не прекращается. Дру­
гое дело - поэтика: ее история прочерчена пунктирной, прерываю­
щейся линией. Гениальный трактат Аристотеля не нашел в пределах са­
мой античности резонанса, не создал традиции. Но так или иначе -
двуединство поэтики и риторики исчерпывало возможности систематичес­
кого теоретико-литературного описания жанров; за пределами этого 
двуединства можно отыскать только спорадические замечания, признания, 
декларации, включенные в текст самих литературных произведений, от 
парабас Аристофана до эпиграмм Марциала - материал такого рода очень 
интересен, однако по самой своей сути не может давать системы, и са­
ма возможность вычитывать из него теоретико-литературный смысл свя­
зана с наличием более систематических типов рефлексии. Какие жанры 
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попадали в кругозор поэтики и риторики? Ответ на этот вопрос ясен. 
"Поэтика" Аристотеля в своей сохранившейся части рассматривает два 
центральных жанра греческой классической поэзии - эпос и трагедию, 
с преимущественным интересом к трагедии; в утраченной, гипотетически 
реконструируемой части речь шла о комедии . Послание к Пизонам Гора­
ция, построенное по типу диатрибы, т . е . имитирующее разговорные пере­
ходы от темы к теме и принципиально исключающее систематичность хотя 
бы на уровне внешней формы , тоже сосредоточено на драматических 
жанрах (трагедия и комедия - ст . 153-219, сатировская драма -
с т . 2 2 0 - 2 5 0 ) ^ SO. Между Аристотелем и Горацием лежит область эллинисти­
ческих теорий поэтики, но о Неоптолеме Парийском, оказавшем влияние 
на Горация^*, мы знаем слишком мало, даже после ряда исследований, 
спровоцированных осуществленной Хр. Иенсеном публикацией фрагментов 
Филодема, критика Неоптолема^. Так или иначе, однако, не приходится 
сомневаться, что в кругозоре античной поэтики находились лишь самые 
старые, освященные временем, стабильные и канонические жанры. Мы 
очень плохо знаем, что содержалось в эллинистических трактатах, но 

можем быть твердо уверены, чего там не было и быть не могло: там 
не было, например, развернутой теории жанра буколики, как и любого 
другого из "младших" поэтических жанров. Античная поэтика отдает все 
свое внимание замкнутому кругу "старших" жанров: на первом месте -
гомеровский эпос и рядом с ним, как уже у Аристотеля, трагедия, на 
втором месте - комедия, сатировская драма, наиболее традиционные и 
освященные временем среди лирических жанров. Иначе говоря, освеще­
на лишь меньшая часть жанровой панорамы, а большая часть остается в 
тени. Колоссальная консервативность установки античной поэтики ис­
черпывающе выявилась на рубеже новой, византийской эпохи, когда по­
этика сумела, что называется, в упор не разглядеть феномен нового 
стихосложения, причем эта слепота так и оставалась затем неизжитой 
в течение целого тысячелетия . Что касается риторики, жесткий от­
бор анализируемых жанров был связан с практикой риторической школы: 
анализа, теоретического осмысления; нормативистской фиксации удоста­
ивались те и только те жанры, владению которыми эта школа обучала. 
Что это были за жанры? Естественно, превде всего жанры, принадлежа­
щие к сфере риторики в самом узком и строгом смысле, т . е . к области 
красноречия - речи торжественные, политические и судебные, разновид­
ности которых до тонкости дифференцировались теорией. На втором мес­
те оказываются прозаические жанры, которые мы не привыкли относить 
к области красноречия, но которые с точки зрения самой античной ри­
торики непосредственно подлежали ее ведению, например историогра­
фия, включавшая экфразы местностей и битв, а главное, речи , "жанр 
более всего ораторский", как выражался Цицерон . Развернутую тео­
рию такого поэтического жанра, как гимн, мы находим не в античной 
поэтике, но в античной риторике, а именно у ритора Менандра Лаоди-р 
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кийского (III в.); эта кажущаяся аномалия объясняется тем, что в поз-
днеантичной литературе гимн был аннексирован прозой и рассматривался 
как один из частных видов эпидейктического красноречия. Итак, все это 
исключения, которые подтверждают правило: риторика занимается только 
строго определеными прозаическими жанрами, как поэтика занимается 
строго определенными поэтическими жанрами. В обоих случаях жанры эти 
можно перечислить и список окажется замкнутым. В него чрезвычайно 
трудно, практически невозможно включить жанр, которого в нем не было 
изначально. Современная филология может, конечно, косвенным путем вы­
читывать из античной риторики нечто, чего там непосредственно нет, 
например теорию греческого романа . Это занятие вполне дозволенное, 
но при одном условии: тот, кто им занимается, должен ясно отдавать 
себе отчет в его специфике. Явление греческого романа как жанра имеет 
конкретное отношение к категории "вымысла" (лЛоЙыл), но к этой катего­
рии не сводится. Античная риторика отлично знает категорию "вымысла", 
но греческий роман как жанр для нее не существует. 

Что вытекает из сказанного? Подъем теоретической поэтики и ритори­
ки как форм систематической рефлексии о литературном творчестве соз­
дал для некоторых поэтических и риторических жанров принципиально но­
вый статус. Эти жанры подверглись дефиниции по правилам формальной 
логики; для них было отыскано место на жанровой панораме; их обозна­
чения стали, наконец, терминами в настоящем смысле слова; наконец, 
их оптимальный, т.е. соответствующий дефиниции, облик был фиксирован 
в наборе практических рекомендаций. Вспомним еще раз приведенные вы­
ше слова Аристотеля: "...испытав много перемен, трагедия останови­
лась, обретя, наконец, присущую ей природу". Жанры, на которых было 
сосредоточено внимание античной теории литературы, должны были "оста­
новиться"; почему, собственно? Для этого императива обнаруживается 
два основания: одно - метафизическое, другое - практическое, причем 
за практическим, как это часто бывает, стоит не меньше "метафизики", 
т.е. общих мировоззренческих предпосылок, чем за метафизическим. 
- Метафизическое основание - та по сути своей т е л е о л о г и ­
ч е с к а я концепция совершенства как изначальной заданности, ко­
торая наилучшим образом выразилась в аристотелевских понятиях "целе­
вой причины" и "энтелехии", но в более диффузном виде встречается 
далеко за пределами прямого влияния философской доктрины Стагирита. 
С ней связаны упоминавшиеся выше биологические метафоры, как явные, 
так - что особенно важно! - и подразумеваемые, имплицитные, даже не 
осознанные в своем качестве метафор. Нуда они ведут? Организм с са­
мого своего зарождения стремится осуществить некую программу, Де­
терминированную, как мы теперь скажем, его "генетическим кодом" и 
постольку первичную по отношению к его собственному эмпирическому 
существованию; полнота осуществления этой программы - его биологи­
ческая зрелость, когда он максимально приближается к своему идеаль-
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ному облику; а когда предел приближения достигнут и пройден, после­
довать может только отдаление, так что зрелость закономерно сменяет­
ся дряхлением организма. И вот предполагалось, что таким же образом 
дело обстоит и с жанрами. У жанра есть, по Аристотелю, "природа" -
идеальное задание, первичное по отношению ко всем конкретным реали­
зациям, из которых слагается его история. Анализ трагедии в той же 
"Поэтике" Аристотеля основан, разумеется, на анализе конкретных об­
разцов, но не будем обманываться - он ориентирован на выяснение "при­
роды", вневременной программы. Как развитие зародыша и детеныша стре­
мится к состоянию взрослой особи, так уже первые опыты в области тра­
гической поэзии были подчинены ц е л и - "обрести, наконец, прису­
щую ей природу". И для Аристотеля, и для Горация, но также для какого-
нибудь заурядного носителя той культуры, выражающегося куда менее от­
четливо, литературный процесс телеологичен. Когда же цель достигнута, 
двигаться дальше можно только о т цели, т.е. в направлении упадка. 
Чтобы "прекрасное мгновение" продлилось подольше, эволюцию жанра луч­
ше в нужный момент остановить. Эта концепция сохраняла вполне цель­
ный и равный себе характер от Аристотеля до классицизма, а затем бы­
ла оспорена более новыми умонастроениями, неблагоприятными как для 
принципа нормативизма, так и для принципа телеологии. Здесь не место 
обсуждать и оценивать ее; заметим только, что дело с ней обстоит не 
так просто и полностью обойтись без нее или хотя бы без ее реликтов 
пока что не удается. В числе таких реликтов могут быть названы упот­
ребительные до сих пор биологические метафоры: "жизнь" жанра; его 
"ровдение", его "зрелость" и "кризис" - триада, вызывающая мысль о 
традиционной аллегории Трех Возрастов. Старая концепция не устранена 
из нашего мышления, а только оспорена и осложнена, т.е. лишена той 
завидной чистоты и ясности, той непротиворечивости, какую имела ког­
да-то. 

Что касается практического основания для "остановленного" бытия 
жанровых форм, то оно состоит в назначении правил жанра служить ста­
бильными правилами некоей длящейся игры, в которую автор играет со 
своими предшественниками и преемниками на сколь угодно большой вре­
менной дистанции. Ибо теоретико-литературное сознание, сложившееся в 
Греции, а затем обслуживавшее ряд эпох, твердо стоит на том, что 
суть творчества есть подражание как состязание ( M W Я » ) ^ ( л > ^ % 
т.е. деятельность, при которой самовыявление неповторимой характер­
ности индивидуального начала обеспечено именно неизменностью правил, 
дающих всецу личному опору и точку отсчета. Личному позволено быть 
личным не вопреки тому, а именно потому, что правила безличны и над-
личны; его неповторимость осознается, ценится и ^льтивируется имен­
но потому, что правила создают вечно повторяющуюся, вечно воспроиз­
водимую ситуацию состязания. Индивидуальная авторская манера - для 
античной литературной теории ценность, может быть - высшая цен-



ность^°, но она является ценностью в качестве единственного шанса на 
выигрыш в длящейся игре со многими участниками. 

Нет нужды останавливаться на социальных предпосылках статичной 
концепции жанра. Нам уже случалось отмечать и соотнесенность взгля­
да на жанр как на литературное"приличие" (греч. го лоепоу) с сослов­
ным принципом , и значение идеала передаваемого из поколения в поко­
ление ремесленного умения (r^xvy)^. Есть еще одна важная социокуль­
турная аналогия - явление литературного языка, сознательно консерви­
руемого средствами рефлексии, т.е. при помощи фиксированных правил, 
в противоположность текучести и поливариантности языка бытового, не­
обработанного. Как раз античность добилась не только в практике, но 
и в "идеологии" литературного языка таких результатов, которые отбра­
сывают тень на много веков вперед: для литературного аттического диа­
лекта 1У в. до н.э. был создан статус, позволивший снова и снова воз­
вращаться к нему в практике позднеантичного и даже византийского ат-
тикизма, последствием чего и в наше время является языковая ситуация 
Греции, разводящая "кафаревусу" и "димотики"; латынь Цицерона, объек­
тивно явившаяся и субъективно осознанная как вершинная реализация 
возможностей языка, была нормой еще для гуманистов Возрождения. 

Итак, под взглядом теоретической поэтики и теоретической риторики 
облик жанров обретает фиксацию и стабильность; присутствие литератур­
ной теории само по себе - мощный фактор стабилизации жанровой панора­
мы, устойчивого распределения между канонизированными жанрами функций, 
тем, мотивов, лексических "пластов" языка и т.п. Но эта констатация 
допускает логическое обращение на 180°: установка античной литератур­
ной теории требует от жанровой панорамы статичности - как непременно­
го условия ее, этой панорамы, просматриваемости и описуемости. Что в 
кругозоре теории - стабильно, но что нестабильно, в ее кругозор не 
попадает. Заново являющихся "младших" жанров, жанровых "гибридов" и 
прочих нарушений однажды освоенной жанровой панорамы ни поэтика, ни 
риторика, как правило, в упор не видят; исключения по сути своей та­
ковы, что подтверждают правило"1. Полноправным предметом поэтики и 
риторики до конца античности (и даже много, много позднее *) продол­
жали быть те стихотворные и прозаические жанры, которая античная ли­
тературная теория застала наличными при своем собственном становле­
нии. Новые жанры оставались, так сказать, "беспризорными". Но из это­
го вытекает интересное обстоятельство: на них не распространялись 
или, точнее, не вполне распространялись специфические условия, соз­
данные для канонизированных жанров присутствием теоретико-литератур­
ной рефлексии, в их бытии проявлялись черты более ранней, дорефлек­
тивной поры. Стоит вспомнить, что за порогом рефлексии с самого на­
чала оставались фольклорные и полуфольклорные, низовые жанры и что 
многие из новых дитературных жанров более или менее простодушно или, 
напротив, изысканно перерабатывали топику и мотивы фольклора и низо-
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вой словесности; это прежде всего очевидно в отношении буколики, 
вновь и вновь идущей от картин пастушеского быта к имитации пасту­
шеской песни, но может быть без труда прослежено и в отношении так 
называемого позднеантичного романа. Самое позднее, пришедшее после 
того, как двери теоретико-литературной рефлексии закрылись, оказыва­
лось в соседстве с самым древним, с тем, что предшествовало всякой 
рефлексии и не вошло в ее двери. Разумеется, поскольку античная ли­
тература оставалась в своей основе традиционалистской, и для новых 
жанров, как для жанров дорефлективных, существовали свои жанровые 
каноны, во многих случаях, однако, достаточно расплывчатые; но к са ­
мому существу объективного статуса (а не просто субъективного осоз­
нания) этих канонов относится то , что они не были фиксированы усили­
ями литературной теории. В этих областях действует скорее "неписаный 
закон", литературный аналог обычного права, нежели кодифицированные 
правила поэтики или риторики. То есть последние тоже принимаются во 
внимание новыми жанрами, но лишь постольку, поскольку они касались 
вообще всякой литературы, желающей быть "художественной", всякой 
"изящной словесности", а не в более четком и обязательном варианте, 
специально приданном жанру, как это было, скажем, с трагедией или с 
эпидейктической речью. Правила регулируют - если у автора хватает 
для этого выучки - построение фразы, структуру периода, вообще фак­
туру словесной ткани, а также частности вроде разработки какого-ни­
будь описания ("экфрасиса"); но жанровую идентичность в масштабе 
всего произведения обеспечивают не они. 

С жанровой идентичностью, а потому и с жанровой номенклатурой 
как описанием этой идентичности, дело может обстоять в отношении но­
вых жанров античной литературы не проще, чем в дорефлективных лите­
ратурах. Мы уже говорили выше о поражающей - с нашей точки зрения -
полисемии древнееврейского "термина" maeai. С ней контрастирует 
точность и однозначность жанровых обозначений, которые мы встречаем 
в греческих и*римских риторических руководствах, не говоря уже о 
"Поэтике" Аристотеля. Но как обстоит дело с новыми жанрами античной 
литературы, в частности с тем жанром, который мы называем романом? 
В арсенале риторической теории были термины Л^У^А^Сповествование) 
и ггЛс<6/ис((вымысел)°3; в совокупности они обозначают некое родовое 
понятие, в которое роман входит как одна из частных возможностей, 
ввиду чего практику позднеантичных романистов в известной мере при­
ходится объяснять из теоретических рекомендаций, касающихся нарра-

АД 

тивного вымысла вообще, того, что по-английски называется fiction . 
Но также очевидно, что полнота жанровых признаков греческого любов­
но-авантюрного романа (идеально прекрасная чета в качестве героев, 
любовь с первого взгляда, непременные скитания и приключения, испы­
тания верности, бракосочетание в счастливом финале) никоим образом 
не покрывается общим понятием нарративного вымысла; соответственно 
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она не предусматривается и не может предусматриваться теорией послед­
него. Теории, по-настоящему подходящей жанру, не существует по той же 
причине, по которой не существует по-настоящему подходящего ему тер­
минологического обозначения; одно связано с другим. Позднее роман все 
чаще называют словом "драма" или дериватами от него (SQUJULOLXLKW, 6VV-
XdiVAjLoi Sfcf/uotTLJcdv* ie&iZixSv Sfxy^ocz&jv vnovitiu^ что, если верить 
ритору III в. Афтонию, выражает все ту же идею "вымысла" ь ; однако 
параллельно употребляются дериваты от слова "история", так что в ито­
ге получается немалая терминологическая путаница. Термин "история" 
корректно употребляется в риторических текстах как противоположность 
термина "вымысел" (повествования бывают "мифические", "исторические", 
"прагматические", т . е . судебные, и "вымышленные"), но в применении к 
роману он несколько напоминает ненаучное словоупотребление персона­
жей фонвизинского "Недоросля" ("А далеко ли вы в истории?" - "Какова 
история. В иной залетишь за тридевять земель, за тридесято царство"). 
С другой стороны, она может иметь какое-то отношение к имитации в 
романной литературе приемов историографии (специально исторической 
новеллистики, процветавшей со времен Геродота). Вывод: нет возможнос­
ти говорить ни об абсолютном отсутствии жанровой номенклатуры, ни о 
ее нормальном функционировании. Жанр существует de facto и даже приз­
нан de fac to , но его бытие принципиально отличается от бытия жанров, 
получивших признание de Jure. 

Конечно, эта картина характерна отнюдь не для одного романа. Изу­
чение "младших", "гибридных", вообще полупризнанных жанров всегда 
очень важно для истории литературы, потому что эти жанры особенно 
пластичны и подвижны; в них закладываются основы более поздних жан­
ровых явлений. Панорама вершинных достижений литературной эпохи еще 
может без них как-то обойтись, но реалистический подход к литератур­
ному процессу, к литературе как процессу без их учета немыслим. Но 
это как-то странно объяснять после Тынянова и Бахтина. Хотелось бы 
подчеркнуть другое: как раз в приложении к античной литературе ис­
следование таких жанров представляет особый теоретический и методо­
логический интерес. Во-первых античность впервые открыла принцип 
теоретико-литературной рефлексии; важно выяснить, как этот принцип, 
распространенный отнюдь не на всю литературную продукцию, выступал 
порой в неполном, как бы диффузном виде, сосуществуя с наследием 
дорефлекторного подхода, опосредуя его и будучи им опосредуем. Во-
вторых, в античной литературе с присущей ей строгостью жанрового 
традиционализма дистанция между статусом жанра de Jure и de facto 
была куда больше, чем в более близкие нам времена. В-третьих, как 
мы у# е Указывали в начале статьи, временная даль может помешать и 
уже не раз мешала серьезным исследователям обособлять от жанров, 
признанна d e j U r e , жанры, существовавшие de facto . Последние долж­
ны быть внимательно изучаемы, но иными методами, чем пэрлпе. Всякая 
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путаница в этом пункте может только вести к недоразумениям и плодить 
псевдопроблемк. 

П р и м е ч а н и я 
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ворам, ни если бы кто совершал подражание посредством триметров, эле­
гических или иных стихов..." (Poetlce I, 1447а28-ъ12 /Пер. М.Л. Гас­
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^Например, в числе биографических заметок о поэте Пиндаре, пред­
посылавшихся в рукописях его текстам, имеется одна, написанная гек­
заметрами, а по своему содержанию и построению не отличающаяся от 
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emend /Ed. C D . Beckius. Lipsiae, I8II. T. I. p. XXIX-XXX. 
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ти классический мениппеей", в которой "жанр мениппеи продолжает жить 
своей полной жанровой жизнью" (Там же. С. 189). 

Иванов Вяч. Достоевский и роман-трагедия//Иванов Вяч. Борозды и межи. М., 1916; Jvanov V. Freedom and the Tragic Life: A study in Dostoevsky. N. Y., 197.I. 
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Карамзин Н.М. Письма русского путешественника. СПб., 1900. Т. 2. 

Конечно, и самые настоящие термины - все, кроме искусственно 
образуемых, - кристаллизуются из "словечек", из нестрогого, но живо­
го профессионального "жаргона". Нам пришлось однажды обстоятельно 
говорить об этом (Аверинцев С.С. Классическая греческая философия 
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как явление- историко-литературного ряда//Новое в современной класси­
ческой филологии. М., 1979. и. 41-81, специально с. 46-52, важно при­
меч. 32 на с. 74). Дело решается тем, завершилась ли кристаллизация в 
пределах той или иной большой культурной эпохи. Термин "импрессио­
низм", как известно, получился из насмешливого словечка, введенного 
критиком и обыгравшего название совершенно определенной картины Клода 
Моне, выставленной в 1874 г. в Париже; однако оно успело стать серьез­
ным и фиксированным термином для той же европейской культуры новейше­
го времени, которая породила само явление. Но античная культура окон­
чила свой исторический путь, так и не узнав, что "диатриба" - термин 
и специально термин литературной теории. Она не узнала также многого 
другого, например, что слово "неотерики", представляющее собой конта­
минацию греческого словечка vtcCzioot (новейшие) из обихода Цицерона 
(Orator 161, ad Atticum УП, 2, VM позднелатинского neotericus (пре­
данный новшествам), есть термин, обозначающий поэтов из кружка вокруг 
Катулла и Мальва. 6 общем, дело сводится к тому, что наша интеллекту­
альная культура сделала нормой значительно большее количество терми­
нов и значительно большую степень фиксированности каждого термина, 
чем античная, что и сказывается при любом акте "перекодирования" ин­
формации; и особенно коварный случай - когда мы пользуемся к качест­
ве терминов античными выражениями. Проблема, конечно, не ограничива­
ется историей литературы, историей культуры; она сохраняет свое зна­
чение для политической истории. Все термины, без которых мы не можем 
построить самого простого суждения о римской политике, не говоря уже 
о греческой, - даже "оптиматы и "популяры", тем более "республика" 
и "империя", и т.д. и т.п. - завершили свой путь к статусу терминов 
уже в европейской науке нового и новейшего времени. 

20 принципиальном значении логически выверенной дефиниции как 
специфической формы мысли вообще и теоретико-литературной мысли в 
частности см.: Аверинцев С.С. Литературные теории в составе средне­
векового типа культуры/УПроблемы литературной теории в Византии и ла­
тинском Средневековье. М., 1986. С. 5-18, особенно с. 7-14. 

43Poetica I447aI3. 
Аристотель и античная литература. С. 112. 

45Poetica I450bI6-20 /Пер. М.Л.Гаспарова|//Там же. С. 123. 
Аверинцев С.С. Древнегреческая поэтика и мировая литература//По-

этика древнегреческой литературы. М.д 1981. С. 3-14; Он же. Истори­
ческая подвижность категории жанра: Опыт периодиэации//Историческая 
поэтика: Итоги и перспективы изучения. М., 1986. С. I04-II6; Averin-
ZGV S. Das dauerhefte ЕгЪе der Griechen: Die rbetorische Grundein-
stellung als Synthese des Tradltionallsmus und der Reflexion//Inns-
brucker Beltrage zur Kulturwissenschaft. Sonderheft 49. Proceedings 
of the International Comparative Literature Association. Innsbruck, 
I979J Innsbruck, 198I. S. 267-270. 

Ср.: Аверинцев С.С. Классическая греческая философия как явле­
ние историко-литературного ряда. С. 62-о5. 

Ср.: Лосев А.Ф. История античной эстетики: Аристотель и поздняя 
классика. М., 1975. С. 463-471; Cooper L. Aristotelian Theory of Co­
medy, with an adaptation of the Poetics and translation of the Treo-
tatus Coislianus. Oxford. 1924: Else G.P. Aristotle s Poetics. 
The Argument. Cambridge (Mass.), 1957. В настоящее время над этой 
темой работает М.Л. Гаспаров. 

Ср.: Гаспаров М.Л. Композиция "Поэтики" Горация//Очерки истории 
римской литературной критики. М., 1963. С. 97-151. 

Некогда вью казенное в истории отечественной филологии утвержде­
ние, согласно которому все послание к Пизонам от начала до конца по­
священо исключительно драматической поэзии (Нетушил И.Б. Тема и план 
Горациевой "Ars poetic а "//%рнал министерства народного просвещения. 
1901. № 78. С. 40-76), является явной утрировкой. Ср.: Каплин-
ский В.Я. "Поэтика" Горация. Саратов, 1920; Гаспаров М.Л. Композиция 
"Поэтики" Горация. С. 121. Нет нужды соглашаться с ним, чтобы кон-
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статировать простой факт - те части послания к Пизонам, которые со­держат конкретные указания касательно жанровых реальностей, а не по­этической практики вообще, трактуют о драматических жанрах (кроме пассажа об эпосе - ст. 136-152). 
Всегда цитируется свидетельство Порфириона Помпония в начале его комментария к посланию Горация к Пизонам: "Он собрал правила Неопто-лема Парийского. касающиеся искусства поэзии, однако не все, а толь­ко самые важные . 52 ^Philodemos. Ueber die Gedichte V. Buoh. Grlech /Text mit Ueber-

setzung und Erlauterung von Chr. Jensen. В., 1923. 
5 3Cp .: Аверинцев С.С. Византийская риторика. Школьная норма лите­ратурного творчества в составе византийской культуры//Проблемы лите­ратурной теории в Византии и латинском Средневековье. С. 19-90, осо­бенно с. 23-25. 
54 

Ciceronis Orator 662 De oratore II. 51-64: Quintilliani Insti-tutiones oratoriae IX, 4, 129; id. X, I, 73. Специально речи и дру­гие пассажи Фукидида изучались в риторских школах как образцы крас­норечия. Ср.: Аверинцев С.С. Плутарх и античная биография. С. 95-96, примеч. 5-9 на с. 146-147. 
"Genus maxlme oratorium" (De legibus I, 2, 5). 

5 6 C D •: Reltzenstein R. Hellenistische Wundererzahlungen. Leipzig, 
1926. S. 84-99; Kerenyi K. Die grieohisch-orientalische Roraanlitera-
tur in religionsgeschichtliohen Beleuchtung. Tubingen, 1927. S. 1-23. 

0 принципе подражания-состязания в системе рефлективного тради­ционализма см.: Аверинцев С.С. Древнегреческая поэтика и мировая ли­тература. С. 4-5: Он же. Историческая подвижность жанра: Опыт перио­дизации. С. 1 П - П 2 . Разумеется, сам по себе этот принцип отлично известен эпохе дорефлективного традиционализма; но и он в своей кон­кретной реализации вместе со всем остальным преобразован сознатель­ной рефлексией, фиксирующей черты жанра. Архаические певцы состяза­лись в "мудрости* вообще, в "умении" вообще; поэты и прозаики эпохи рефлективного традиционализма состязаются прежде всего в точности, с которой их творчество воспроизводит абсолютную норку жанра. "С точки зрения искусства (к<*ты. zyv re/vfv), - говорит Аристотель, - лучшая трагедия - это трагедия именно такого склада" ("Поэтика". Гл. 13 /Пер. М.Л.Гаспарова/УАристотель и античная литература. С. 131). Пос­ле того как законы жанра сформулированы "с точки зрения искусства", от произведения требуется максимум жанровой идентичности: по этой логике наилучшая трагедия есть "трагичнейшая" трагедия (Там же. С. 132). Коль скоро есть дефиниция жанра, с любого образчика этого жанра спросят соответствие дефиниции. 5го принципиально новый смыс­ловой момент, отсутствующий в архаической агонистике хотя бы ввиду отсутствия дефиниций. 
58Ср.: Аверинцев С.С. Византийская риторика. С. 19-90, особен­но с. 48-51. Проблеме индивидуального стиля в античной и визан­тийской литературной теории мы посвятили специальную статью, ныне находящуюся в печати. 
Ср.: Аверинцев С.С. Древнегреческая поэтика и мировая литерату­ра. С. 8; Он же. Историческая подвижность категории жанра: Опыт пе­риодизации. С. 112. Промежуточным звеном между статусом жанра как литературного"приличия" и пафосом сословного деления является, ко­нечно, (фундаментальное' для традиционной эстетики противоположение "высокого" и "низкого". Важно, что противоположение это было одним из изобретений греков. В литературных традициях Ближнего Востока, на­пример в древнееврейской, мы не найдем систематического разнесения синонимов по стилистическим графам. "В коптской лексике, как и в древнеегипетской, нет привычного для нас деления на обеденный и вы­сокий стиль... Высокопарность, пышность или торжественность речи до­стигались не путем использования особой лексики, а ...сравнениями, тропами, метафорами" (Еланская А.И. Коптский язык. М., 1964. С. 18-19). 
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60Там же. 
^Одно из таких исключений - теория гимна как разновидности эпи-

дейктического красноречия, предложенная ритором III в. Менандром Лао-
дикийским. Разумеется, "аннексия" гимна для риторической прозы - но­
вация так называемой второй софистики, породившая некоторый жанровый 
гибрид; достаточно вспомнить прозаические гимны Либания и Юлиана От­
ступника. Но эта новация, во-первых, с самого начала лежала в русле 
архаиэаторских тенденций, во-вторых, укладывалась в освященное тра­
дицией понятие эпидейктического рода. 

"̂ Вопиющий пример - отказ византийской теории замечать гимнографи-
ческое творчество Романа Сладкопевца и его сподвижников, да и вообще 
поэзию, основанную на неантичных принципах стихосложения. Ср.: Аве-
ринцев С.С. Византийская риторика. С. 21-25 

6 3Ср. классификацию видов повествования в прогимназматах Николая 
Софиста (У в . ) : Rhetores Graeci /Ed. L. Spengek. 1856. T. I I I . 
P. 455, 29. 

^Специалисты по античному роману не приминули делать это, начиная 
с классического.труда Эрвина Роде: Rohde E . Der grieohlsohe Roman und 
seine Vorlaufer3 . Leipzig, 1914. S. 350-353. 

Aphthonii Progymnasmata 2, Phetores Graeoi /Ed. L. Spengel. 1854. 
T. I I . P. 22, 4 ff . 
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МОЛИТВА И ГИМН В "ИЛИАДЕ" ГОМЕРА 
Гимнография - один из самых многогранных жанров античной литерату­

ры. Формы гимнической поэзии варьируются от заклятия до философской 
теологумены; гимнические партии звучат в греческой трагедии, пароди­
руются в комедии, оживают в эпической поэзии и растворяются в клас­
сической лирике, преломляются в философских диалогах и трактатах, 
становятся строительным материалом античной риторической прозы в фор­
мах торжественного красноречия. Многогранность гимнического жанра и 
его своеобразное положение среди других жанров литературы осознава­
лись уже античной "критикой". Ритор Менандр (III - 1У вв. до н.э.) в 
своем известном сочинении "О торжественном красноречии", рассматривая 
гимны в контексте теории риторической прозы как частный случай пох­
вальных речей, предоставляет нам подробное описание различных видов 
гимнов и приемов восхваления божества-адресата. Менандр различает 
гимны призывательные (KI^TIKOL), молитвенные (ZVKTLKOI)y отмаливаю­
щие (cmei/KTLKoi), мифические (gtvfcxoi), генеалогические (yevtxJLoyi-
кос), физические (yvrtixoi), вымышленные (лЕлЛ<х£и(уо!), напутственные 
(ZtTronsjurrrtKol) и смешанные Цм-ктосу-т Менандра, оказавшегося, по-ви­
димому» одним из первых "систематизаторов" гимнической поэзии, отде­
ляют от современных ученых многие века, однако легко уловить сходство 
в его описании гимна с современными классификациями. Одна из таких 
аналогий - различение гимнов по адресату (пэан и ном-гимны, посвящен­
ные Аполлону, дифирамб - Дионису), другая - по цели (гимн призыва-
тельный окликает, гимн родословный рассказывает о происхождении, гимн 
мифический излагает божественную биографию). 

Центральной работой, имеющей принципиальное значение и определяю­
щей основные современные тенденции в изучении гиша как специфической 
жанровой формы, можно считать исследование польского ученого Б. Дани­
ловича "Морфология античного г и м н а . Автор видит свою задачу в ре­
конструкции "имманентной поэтики", образа морфологии жанра, призван­
ного восполнить античные дефиниции неоднозначного термина гглс\/ос^ 
(гимн). Данилевич предлагает попытку структурного описания гимна, 
трактованного как система признаков и функций. Последовательно рас­
сматривая четыре собрания гексаметрических гимнов (гомеровские, кал-
лимаховские, орфические гимны и гимны Прокла), Данилевич устанавлива­
ет свой "набор" функциональных элементов для каждого цикла гимнов. 
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Он-называет шесть таких элементов: экспозиционный, лаудатийный, ил­
люстративный, приветственный (салютативный), молитвенный (прекатив-
ный), вступительный (прооймический). Наличие или отсутствие отдель­
ных функциональных элементов, их последовательность - вот первая жан­
ровая "координата" гимна. Вторая координата - это реакция читателя на 
"гимнический ход". Отношения ожидания (неожиданности) для автора и 
читателя становятся принципом ритмической организации "текста", его 
композиции. На пересечении этих двух осей координат рождается, по Да-
нилевицу, "образ гимнического жанра". 

Ценным вкладом в изучение гимнической типологии с использованием 
коммуникативного элемента в художественной структуре представляются 
работы известного английского филолога Ф. Кэрнса . Так, например, 
анализ поэтики александринизма Ф. Нэрне строит на развернутом изуче­
нии поэзии Каллимаха, представляющей важное звено в развитии антично­
го гимна, в ее отношении к "гомеровскому" образцу4. 

В отечественной науке перспективы многопланового изучения гимничес­
кого жанра, в частности взаимосвязи гимна с другими жанрами, связаны 
с цельным исследованием образца гимнического жанра в его происхожде­
нии и развитии. Так, например, А.А. Тахо-Годи связывает гимнографи-
ческие и энкомиастические тенденции в позднеантичной прозе с реализа­
цией характерных для всей античности эстетических тенденций, в част­
ности выявления онтологической сущности "предмета" через множествен­
ность имен5. 

Изучение взаимосвязи гимна с другими жанрами и их взаимовлияния 
предполагает в качестве необходимой предпосылки исследование художест­
венной формы гимна, т.е. того, чем гимн отличается от всего, что не 
есть гимн. Оформление гимна связано с его структурой. Сразу объясним, 
что мы опирались на диалектическое понимание "структуры как единораз-
дельной цельности"6, т.е. различенности элементов, которые должны 
быть увидены обособленно и затем объединены в некоторое целое. 

Формальная характеристика гимнического обращения нарушает понима­
ние гимна как живого органического единства . Целостность гимна как 
особой жанровой формы связана с коммуникативной основой гимнического 
обращения . 

Гимн есть прежде всего коммуникация и представляет собой структуру 
разумно жизненного человеческого общения. Прооймий - один из видов 
гимнической поэзии - прекрасно иллюстрирует этот "разумно жизненный" 
смысл гимнического жанра, предваряя исполнение большого эпического 
повествования. Е|удучи уже вполне самостоятельным и гармонически за­
вершенным поэтическим словом-прелюдией, он призван вместе с тем соз­
давать особую обстановку, настроить самого певца и его слушателей, 
подготовить и ввести их в торжественную ситуацию пения, сопровождаю­
щего свершающееся празднество, а главное, привлечь и расположить бо­
жество-адресата воспеванием похвалы. 
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О древних ритуальных корнях гимнического обращения нам напоминает 
терминология видовых названий гимна. Вспомним, что жертва Дионису со­
провождалась экстатическим выкрикиванием одного из его имен - "Дифи­
рамб", послужившим впоследствии названием гимнов, возносимых Дионису. 
Название гимна в честь Аполлона "пэан" звучит в ритуальном возгласе 
"иэ, пэан!". О коммуникативной природе гимнической поэзии свидетель­
ствуют и так называемые призывные гимны (v/uvot кХптшоЬ', еще близкие 
к практике молитвенного прошения, но уже и отличные от собственно 
молитвенных инвокаций, уже расцвеченные словесно, несущие ясно выра­
женную тенденцию описания, тяготеющие к изображению происхождения и 
деяний того или иного божества. 

Участники молитвенного обращения и состав их действий. Участники 
молитвы - это божество-адресат и адорант. Их взаимодействие определя­
ет границы молитвенного обращения в рамках целостного эпического по­
вествования. 

Боги, к которым гомеровские герои воссылают мольбы, немногочислен­
ны: Олимпийский Зевс, глава гомеровского патриархального пантеона, -
непременный (за исключением молитв к Музам) и первый адресат этих мо­
лений; Афина и Аполлон, дети Зевса, и другие боги обозначены обобщен­
но (Олимпийцы, подземные боги, реки). 

К Зевсу, величайшему из богов, гомеровские герои обращаются чаще 
всего. В "Илиаде" к нему обращены тринадцать молитв (II, 412-420; 
III, I79-I80, 202-205, 320-323, 364-368; XII, 162-174; XIII, 631, 
639; ХУ, 372-376; ХУ1, 228-249; ХУП, 645-647; XIX, 270-276; XXI, 
272-283; ХХ1У, 308-313). Дочери Зевса Афине посвящены семь молитв 
(У, II5-J20; У1, 304-311; X, 277-283, 284-295, 461-464; ХУН, 
561-567; XXIII, 770-774). Сын Зевса Аполлон оказывается адресатом 
грех молитв (I, 37-43, 451-457; ХУ1, 514-527). Отдельно от других 
богов призывается речной бог Сперхей (XXIII, I44-I5I). Следует упо­
мянуть несколько молений самого поэта к ВДузе или Музам (I, I; II, 
484; XI, 218; Х1У, 508; ХУ1, 112). Интересно отметить, что в воинст­
венной "Илиаде" нет ни одной молитвы к Аресу. В гомеровском эпосе 
Арес представлен хтоническим божеством, олимпийская переработка за­
метна здесь меньше всего. Из всех олимпийских богов, представленных 
у Гомера, Арес - это наиболее дикое существо, несомненно негречес­
кого происхождения, очень слабо ассимилированное с олимпийской се­
мьей. И это не только бог войны, самой безобразной, самой беспоря­
дочной и самой бесчестной, но прежде всего и сама война, само сра­
жение или поле сражения . 

В молитвах, воссылаемых к группе богов, одним из адресатов всегда 
оказывается Зевс. Древнейший, родной для Афин божественной триаде 
(Зевс, Афина, Аполлон) направлено четыре молитвы (II, 371; 1У, 288; 
У П , 132; ХУ1, 97). Другая Зевсова группа (Зевс, Гелиос, реки, зем­
ля и подземные боги) появляется в молитве Агамемнона (II, 276). 
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Сходной группе богов (Зевс, Гея, Гелиос и Эриннии) Агамемнон воссы­
лает моления в другой песни (XIX, 258). К группе Зевса в более широ­
ком смысле слова следует отнести мольбы, в которых призывается **3евс 
и все другие боги** (III, 298; У1, 476). В гомеровское время под выра­
жением /7оУГ£<; гГьос следует понимать не просто всех богов, но только 
верховных олимпийцев. Зевс включен и в молитвы, обращенные к "богам", 
вообще не названным по имени (1У, 363; XXIII, 650). 

Состав божеств-адресатов молитв поэмы не случаен: в гомеровской 
системе богов, основанной прежде всего на героической мифологии, 
представлены олимпийские боги, "все остальные категории богов пред­
ставлены у Гомера не очень развито или совсем слабо**10. Зевс, хотя 
и обнаруживает у Гомера кое-где свои очень древние черты (Ахилл, на­
пример, молится Зевсу Додонскоцу, или Пеласгийскоцу, который являлся 
в Греции одним из древнейших и чисто хтонических Зевсов; см.: Ил., 
ХУ1, 233-238), по сути своей связан с героическим миром и возглавля­
ет его: "Зевс у Гомера прежде всего властелин в сфере общественной 
жизни, покровитель героев, ставящий те или иные героически^ цели и 
помогающий или вредящий тем или иным героям. Он главный законода­
тель, покровитель гостеприимства, охранитель клятв. И вообще это 
прежде всего принцип общественного и общественно-политического уст­
ройства"11. 

Первостепенность Афины и Аполлона для героев в их молениях к бо­
гам - еще одно свидетельство патриархальности гомеровского пантеона. 
Однако если образ Афины Палдады подвергся наибольшей героизации (хо­
тя именно в "Илиаде" особенно выступает титанически-циклопический 
характер Афины, она здесь - прямая покровительница героев и богиня 
честной, справедливой и размеренной войны, богиня искусства), то 
образ Аполлона (наряду с Аресом и Посейдоном) наименее героизирован. 
Аполлон и Артемида являются у Гомера прежде всего богами смерти и 
вероломного убийства. Поэтому именно Аполлон становится адресатом 
мольбы оскорбленного жреца. Бели же вспомнить о догомеровской кон­
цепции Троянской войны как возникшей в результате просьб Геи к Зев­
су об уменьшении числа лвдей на земле, то Аполлон, насылающий на 
ахейцев чуму и шествующий "ночи подобный" (I, 43-53), как нельзя 
лучше осуществляет "решение Зевса" (I, 5). В мольбе Главка (X, 
514-527) говорится об избытке силы у Аполлона, что указывает на сти­
хийный характер его мощи. 

Топика просьб в молитвах весьма разнообразна, хотя она и остается 
в кругу лишь самых насущных забот гомеровских героев . В круг этих 
забот попадают заботы военные (I, 35-45, 450-457; II, 371-373, 412; 
1У, 288-290; У, II4-I2I; У1, 300-310; У П , 132-158, I77-I8I, 
200-206; Л И , 236-245; X, 270-282, 284-295, 460-464; ХУ, 370-377; 
ХУ1, 97; ХУП, 561-567, 645-649) и мирные (II, 484-493; XI, 475; 
XXIII, 770; ХХ1У, 308), месть врагу (III, 350-355), соблюдение 
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клятв (III, 297-302, 319-324; У Н , 75; XIX, 258). Стоит упомянуть, 
что "Илиада" начинается молитвой поэта к Цузе "Гнев, о богиня, воспой 
Ахиллеса..." (I, I). 

Эпический рассказ вплетает мольбы,и границы их легко различить: 
молитвенная речь вводится с помощью особых эпических формул, пред­
ставленных различными сочетаниями verba gioendi и verba putandi 
(zintd/uevoq ftTtypll* 412; iTntv intt/k^^voc^ - У1, 475; Evyto/n-
vo<;...fnoQi ijis$«- XIII, 631; X, 460; zyotz'tiyo/uzvo^- ХУ1, 249; 
ХХ1У, 314; I, 43, 450; У, 121; ciyofccvo^ S'«f« zimv- ХУ1, 513; 
£и><хтУ€ъу(о/иг\/у- yi, ЗЮ; zv-fa/tLtvoc, zi'mv- XIX, Zf&\zvjto/4ivy /' 
fjfiuzo - yf, 305). 

Важно отметить, что молитвы появляются, когда происходят важней­
шие события в действии "Илиады". Уже в самом начале "Илиады" звучит 
известная молитва Хриса, ставшая причиной губительного мора, который 
Аполлон насылает на ахеян. После возвращения Хрисеиды отцу по второй 
его молитве Аполлон прекращает свои действия. Ответные действия бо­
жеств при этих поворотах неоднозначны. Перед ночным походом в стан 
врага Диомед и Одиссей горячо молятся Афине, и Афина внимает их моль­
бам (X, 277-295). Но когда троянцы готовы бежать от воинственных да-
наев, знаменитый птицегадатель Гелен посылает Гектора к Гекубе с со­
ветом принести в дар Афине "пышный покров" и дать обет заклать двенад­
цать коров, если бигиня услыпит молитвы и отразит от Трои Диомеда 
(У1, 76-115). Однако все мольбы троянок, сопровождающиеся необходимы­
ми дарами, остаются безответными (У1, 269-3ID. Перед битвой ахеян с 
троянцами Агамемнон взывает к Зевсу (II, 412-419). Однако Кронион, 
хотя и принял жертву, не склонился к мольбам Агамемнона, как не скло­
нился ни к его просьбе засвидетельствовать святые клятвы перед поедин­
ком Менелая и Александра (III, 275-302), ни к призывам троян и ахеян 
покарать виновника погибельных дел и распрей, погрузив его в царство 
Аида (III, 320-324), ни к пламенным мольбам Менелая покарать своего 
оскорбителя Александра (III, 350-354). Более того, "злотворный" (III, 
365) Зевс не только не скрепляет этих клятв, но и велят Афине под­
стрекать троянцев к их нарушению (1У, 70-72). Афина побуждает Пандара 
пустить стрелу в Менелая и велит сотворить обет "луконосноцу ликий-
скому Фебу" (1У, 101), что Пандар и делает. 

Структура молитвы. Обычное начало молитвы - призывание того или 
иного божества с просьбой "усльшать" (*Л£Л)13. Эта форцула - посто­
янное, но не обязательное вступление к гомеровским молениям* В "Илиа­
де" с формулы KAvdi или /с1/сД^?Г(внемли, усльшь) начинается только 
семь молитв. Эта призывная форцула стоит в одном ряду с другими при­
зываниями, весьма разнообразными у греков. Так, например, с представ­
лениями о призыве бога из разных мест связаны разнообразные значения 
глагола кыЛеТу, употреблявшегося с префиксами (intKo<\ztv, хсхг*KO&ILV4 

ыуы«*1гС$. Какой же смысл несет эта "прелюдия", какова цель этого 
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архаического призыва, столь устойчивого, но уже не строго обязатель­
ного для Гомера? Нетрудно убедиться, что все эти слова предполагает 
определенное действие со стороны божества, как бы вводящее его в си­
туацию мольбы. Эти слова призваны завладеть вниманием божества, его 
слухом. "Услышь", "внемли" - просит молящийся. Если мы вспомним о 
первобытной магии слова, становится понятным появление этого призыва: 
в нем сохранена сила магического обращения, единство магического сло­
ва-мысли-дела, связывающего божество, призывающее, обращающее его к 
мольбе. Так, например, план мерного эпического рассказа прерывается 
обращенным непосредственно к божеству призывом "внемли мне", предва­
ряющим мольбу Хриса. После указания на творящего моление (исполните­
ля) и призываемое божество здесь произнесено заветное KIV^I (*c'/cJli/̂ ), 
которое открывает просителя, - молитвенное слово. На прямую направ­
ленность действия просителя указывает форма 2-го лица единственного 
или множественного числа сказуемого. Непосредственное обращение к бо­
жеству, предоставленное уже вводящим в ситуацию обращением "услыпь", 
переводит нас в план прямого общения адоранта с божеством: 

Бог, сребролукий, внемли мне: о ты, что хранящий обходишь 
Хрису, священную Киллу и мощно царишь в Тенедосе, 
Сминфей, если когда я храм твой священный украсил. 
Бели когда пред тобой возжигал я тучные бедра 
Коз и тельцов, - услышь и исполни одно мне желанье 
Слезы мои отомсти аргивянам стрелами твоими! 

(I, 37-42) 
Основная формула призыва:формы Vocativus, в частности, мы встречаем 

46 раз против пяти форм Nomlnativus, сохраняющих призывное значение. 
Иногда формы именительного падежа в именовании божества смешиваются и 
в пределах одной молитвы, хотя главная призывная цель обращения сох­
раняется. 

Основным наклонением в формуле служит imperativus (повелительное 
наклонение), несущее в себе намерение говорящего "привлечь", "прину­
дить" адресата к определенному действию. По данным Т. Бекмана, соот­
ношение в употреблении наклонений таково: 

IMPERATIVUS CONJUNCTIVUS OPTATIVUS 
54 15 5 

Отношение именования и просьбы. Молитвы к Зевсу. В молитве троян­
цев и ахейцев к Зевсу молящиеся черпают из чаши вино и возглашают: 

Первых, которые смеют священную клятву нарушить, 
Мозг, как из чаши вино, да по черной земле разольется, 
Их вероломных и чад... 

(III, 299-301) 
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Магическая операция (с элементами подражательной магии), включен­
ная в текст мольбы, усиливает связь именования и просьбы. Согласова­
ние просьбы с именованием, трудно уловимое на первый взгляд, раство­
ряется в этом круге магического действия* Поэтоцу обычные эпитеты 
Зевса "славный, великий" и обобщенное именование других богов "бес­
смертные" в силу самого попадания во власть волшебства должны побу­
дить к действию, заданному в просьбе. 

Агамемнон просит Зевса о помощи и о победе над врагом перед бит­
вой (II, 412-418). Намерения Агамемнона требуют от него силы, мощи, 
воинственного пыла и сулят славу герою. Многоступенчатой просьбе со­
ответствует сложное именование божества-адресата молитвы. В состав 
его входят эпитеты "славный" (KV£I6TC)9 "великий" (/*^^0, "черно-
облачный" (Ktlcuvtyzc:) и причастная конструкция "пребывающий в эфи­
ре" (ottfofL v<*L(ov), встречающаяся только в поэзии и восходящая к эпи­
тету Зевса "эфирный" ы1Щ>со$). Из всего множества божественных ха­
рактеристик Зевса привлекаются те, которые повторяют мотив просьбы. 
Эпитеты "чернотучный" (букв. - покрытый черными тучами) и "обитающий 
в эфире" ("эфирный") указывают на древнюю связь Зевса с погодными 
стихиями - ветром, грозой . 

Более широкий контекст этого эпитета, стоящего в одном ряду с эпи­
тетами V/7<XToq ипбтъь £ecjv гглссто^ *«1 <ХРС4ТОС> , ifnaroc, <ft,iovrcuVt 
vnxxoc, A^ov/^Ci указывает на небесное владычество Зевса. Все приве­
денные имена божества-адресата должны вызвать к действию те его функ­
ции, на которые они указывают, дабы исполнилась просьба молящегося 
богу* Зевс "чернотучный" и "пребывающий в эфире" должен проявить се­
бя, воздействуя на ход не только военных событий на земле, но и кос­
мических на небе (на движение Солнца). При этом блеск небесного эфи­
ра (обиталища владычного Зевса) может обернуться неугасным огнем по­
жара, испепеляющим чертоги Приама. 

В обращении данаев к Зевсу (УН, 200-306) четырехчастная просьба 
симметрично переходит в четырехсоставное именование. Причем согласо­
вание их вцдержано от обобщающего мотива до точного повторения* в 
просьбе корня эпитета божества. Просьба о даровании Аяксу "победы" 
(w/r^v), Аяксу и Гектору "силы" (/*/̂ v) согласована с традиционным 
эпитетом "великий" Luiytfit) и причастной конструкцией "царствующий 
с Иды" tlfydiv ftStbv). 

Последнее имя опирается на культовый эпитет Зевса тАГос, (193, 
1345, 137). Поклонение Зевсу Идейскоцу было широко известно во всем 
древнем мире15. В мифах идейского культа рассказывалось о рождении и 
смерти Зевса16. Этот мотив, скрытый в эпитете "Идейскмй", сплетает 
его с мотивом поединка двух героев, священного агона жизни и смерти: 
исход поединка Аякса и Гектора должен предрешить участь воинства. 

Именование Зевса "отец" (пкгеа) откликается в подробности просьбы 
молящихся данаев: "Если ж и Гектора любишь..." (иSt к*и *£хто£+ ntp-
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[fiXttLc), - поскольку греч. KPLIO^ (сын) связано с глаголом y>t2v£o(лю­
бить). ' 

Данаи именуют Зевса еще и "славным" (хг/ас£тг)% умоляя даровать 
"славу" (*г?&><) обоим воинам. Здесь перед нами пример точного согла­
сования именования и просьбы, построенного на повторении основы куль­
тового эпитета в мотиве просьбы. 

Повторение общего мотива просьбы в именовании божества-адресата 
мольбы встречается чаще повторения корня эпитета. Точное корневое со­
ответствие (восходящее к архаической магии слова) заменяется свобод­
ной вариацией общего в именовании и просьбе мотива. Так, например, 
троянцы и ахейцы (III, 3I9-324) умоляют Зевса, называя его "отец" 
(ЛЫТЕ$>)9 укрепить "дружбу" (fiJozyzti и "священные клятвы" ( оркс* 
mfck). "Могущество" Lueyiozt) и "слава" (xJ&iSrz) божества призваны 
воздействовать на человеческие действия, освящая клятвы и поражая "ви­
новников распрей" нисхождением "в дом Аида" (мотив жизни и смерти 
скрыт, как уже отмечалось, в имени TSdPiv fftfitov. 

Молитвы к Аполлону. Рассмотрим две "образцовые" молитвы жреца Апол­
лона Хриса. В первой молитве Хрис, оскорбленный Агамемноном, умоляет 
своего грозного покровителя "отомстить" данайцам (I , 40) его слезы, 
причем упоминается и орудие мести - стрелы. Лаконичность просьбы по­
рождает ясность и четкость именования. В первом имени Аполлона звучит 
мотив стрельбы из лука, расположенный в зеркальной симметрии к этому 
мотиву в просьбе. Следующий за этим эпитет "сребролукий" ^fy^dzoJOCr 
I , 35) стоит в одном ряду с эпитетами "далекоразящий" ((к*ссп/о$% гытл-
jltAzrnc^ %l<dLThAoXo^ iJcoccoci)9 "златомечный" {^гг/ыоро^л уагг&'ь'р), 
"луконосный" (то£оуку=<к;)% "славнолукий стрелок" (vy^'r*j> Arlvrdrofa). 
Лук и стрелы Аполлона - рудимент охотничьей архаики, причем охота в 
первобытно-мифологическом сознании понимается в единстве с ее проти­
воположностью, поскольку "жизнь и смерть являются для первобытного 
сознания единым и неразрывным процессом"17. Интересно отметить, что 
в двусоставном поэтическом эпитете Аполлона "сребролукий" первая его 
часть "серебряный" («jyt/jp^f не только определяет вторую часть 
(zo£ov)t но мыслится как характеристика самого божества: "лучистость" 
Аполлона, на которую указывает эпитет i^vyo^% говорит о его свето­
вой природе. Второй культовый эпитет Аполлона в молитве Хриса -
"Сминфей" (Z/tcvVtlr- 39), что значит "мышиный", также указывает на 
губительные функции Аполлона. Нульт Аполлона Сминфея восходит к куль­
товой магии мышей. Аполлон здесь мыслится либо очень близким к мы­
шам (т.е. когда-то он сам был мышью), либо противостоит им и воспри­
нимается как их уничтожитель. Это "обычный для хтонизма комплекс 
уничтожения самим демоном своей хтоничности, как обычно для хтонизма 
соединение целительных и губительных функций в одном образе. По схо­
лиасту к этой строке "Илиады", Аполлон напускает мышей на поле свое­
го жреца, чтобы наказать его: мыли вредны для посевов. Средняя часть 
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сложного именования Аполлона, состоящая из двучастного определитель­
ного предложения, по существу варьирует и распространяет эпитет 
"Сминфей" ("Ты, что хранящий, обходишь Хрису, священную Киллу и мощ­
но царишь в Тенедосе" ( I , 35) , поскольку Хриса, равно как и Тене-
дос, - место почитания Аполлона Сминфея. Город Килла находится в 
Троаде, где также был распространен культ Сминфея. На эпитет Аполло­
на "покровитель Нкллы", "Килленский" (КсЛ\с(соф опирается распростра­
ненное именование Хриса16. 

Вторая молитва Хриса ( I , 450-455) композиционно повторяет первую. 
Однако цель молитвы - новая просьба отразить "погибельный мор" от 
ахейцев - предполагает действие божества, прямо противоположное его 
предыдущему действию. Поэтому в именовании исчезает эпитет "Смин­
фей", а эпитет "сребролукий" меняет свое значение: теперь губитель­
ная сущность бога должна обернуться своей противоположностью. Повто­
рение средней части именования первой молитвы Хриса с указанием на 
места пребывания Аполлона может быть согласовано с призывом "услыпь" 
(кЛтгдс/*£*). 

Молясь Аполлону, раненый Главк просит исцелить "ужасную" (ic«frs-
pov) рану, снять боль и дать"силу" для битвы (*p«'r<?0. В сочетании 

KlfT£p>oi/ 6jzc<; очевидны рудименты фетишистских представлений о силе 
как вполне реальной живой вещи, способной перейти, перевоплотиться, 
пронизать собой всякую другую вещь. Недаром здесь выбрано слово, ко­
торое наряду с синонимом Jwcyuiq широко использовалось в магической 
практике заклинаний. Просьба к божеству "дать силы" с необходимостью 
предполагает, что божество-адресат обладает этим качеством и властно 
управляет и распоряжается этой силой. Поэтоцу Аполлон именуется здесь 
"владыка" ( « w £ - ХУ1, 514); уточнение просьбы дать "силу для сраже­
ния" (кр«тос> oyp'noXifiifii*) порождает распространение именования 
"который присутствует в плодоносном ли царстве ликийском или в Тро­
аде" (ХУ1, 525) . Здесь речь цдет об Аполлоне Ли кейс ком (Аг/Kioq) и 
покровителе ликейцев, которых и нужно побудить к битве. Мотив силы 
повторяется много раз в ходе молитвы, причем подчеркивается у Глав­
ка нехватка силы и избыток ее у Аполлона: кровь у меня "не может" 
(oir FVVO<ZO<L) остановиться, "я не могу" (ov Si//<&u°u) сражаться: "ты 
можешь сражаться". 

Молитвы к Афине. В молении Диомеда к богине Афине трехчастной 
просьбе соответствует именование. По ходу поединка с сыном Ликаона 
Астиноем раненый Диомед умоляет богиню о победе (У, 118). Поэтому 
имена Афины, указывающие на ее воинственную природу, вынесены в на­
чало молитвы: "Дочь Эгидодержавного Зевса", "Необорная" {Aij/io/oZo 
ALOC, TC/CO<;9 'Azfvt^vn). Эпитет Зевса ^ytojaoc, (Эгидодержец, Эгиох) 
указывает на знаменитый атрибут Зевса Эгиду, состоящий, как извест­
но, из козьей шкуры, употребляемой в виде щита или панциря с изобра­
жением на ней головы Медузы и змей. Многосоставная семантика Эгиды, 
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прежде всего ее военная символика, пронизана древним хтонизмом. Эги­
да - это и щит Зевса, использованный в борьбе с гигантами, и орудие, 
которым потрясает Зевс, производя гром. Древняя хтоническая семантика 
Эгиды преисполняет магическим оборотничеством и мотив оружия, вклю­
ченный в именование Афины. 

Мы узнаем, что стрела, поразившая Диомеда в плечо, ослабила его 
воинственный пыл, потоцу-то он и прибегает к помощи Афины Необорной 
CArf'vTbv»). Этот эпитет, связанный с корнем -rpy-, - rj>ir*- (истреб­
ляю, изнуряю, мучаю, терзаю), буквально означает "неистребимая", "не-
иэнуряемая". И последнее: мотив просьбы к богине **В брани пылающей 
будь ко мне благосклонной, Афина!** (У, 117) согласован с именованием 
до однокорневого совпадения слов: месли ты мне и отцу помочь поборать 
олагоскжонно (у>/Л<* y>f>ovtvoi/&) любила11 (У, 116). Здесь же отметин, 
что напоминание о прежней мощи богини отцу Диомеда согласуется с име­
нованием Афины по отцу - патронимом "дочь Зевса". Этот же мотив благо­
склонного отношения, милостчи и отеческого покровительства божества по­
является в просьбе Одиссея к Афине быть к нецу благосклонной {fi^<xt -
X, 247) и переходит в именование Афины Лсос, ге<о^(дочь Зевса). А 
имя Зевса Эгиоха, распространяющее этот патроним, коррелирует с общим 
контекстом просьбы; ведь все предприятие Одиссея вписано в ход воен­
ных событий. Далее в просьбе этой мольбы Одиссея к Афине намечена 
другая тема - тема дела-подвига. 

Дай нам к ахейским судам возвратиться покрытыми славой, 
Сделав великое дело vA*/* toy of) на долгое горе троянам. 

Одиссей обращается к богине: ты, мне "соприсущая во всяком труде" (*V 
nivztfift /loyocdi). Слово "труд" (яоуо<;) здесь следует понимать в его 
основном значении: тяжелая работа, напряжение (необходимое для всего 
подвига). В именовании соответствующий контекст может быть выделен в 
многозначном эпитете богини "дочь Зевса", ведь этот эпитет указывает 
прежде всего на всеэллинский миф о рождении Афины из головы Зевса, 
свидетельствующем уже о примате упорядоченных, организующих и офор­
мляющих функций богини. 

За молитвой Одиссея следует молитва Диомеда - второго участника 
опасного похода к троянам на разведку. Эти две мольбы перекликаются 
между собой. "Внемля теперь и мне", - обращается к богине Диомед. 
Повторяя просьбу Одиссея, Диомед призывает Афину быть "преданной" еиу 
и "охранять" его {мое n<*f>lSv<*6o кыс'^е уьгЛ*&д% называя богиню "бла­
горасположенной" (hpoff«4fa) и "благожелательной" (idt'lovta). Он 
вспоминает о "подвигах" (/<*/•/**/* *f/*"" букв* "страшном труде") 
своего отца Тидея, в котором ецу сопутствовала Афина. В словах прось­
бы Одиссея о свершении "великого дела" (</<*/^ fy/**) легко заметить 
игру сяоъ :Ьсуь> --гриь/. Диомед обещает Афине принести в "жертву" 
(j>c£*0 широкочелистую краву, повторяя, в другом контексте, "ключе­
вое" слово молитвы своего товарища. 
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Молитве жрицы Феано к Афине предшествует разговор Гекубы с Гекто­
ром, направляющим царицу к "добычелюбивой Афине" (flifyvoc/pc, tytJiiihc)' 
Умоляя о спасении Трои, жрица называет Афину "защитницей града" 
(ifvft'nTol!). "Владычная" {nor у с') Афина может "помиловать" невинных 
троянок с их младенцами, а может и погубить врага троянцев Диомеда. 

Молитвы Атрида. В молитве Атрида к богам быть свидетелями и хра­
нить свои клятвы просьба дважды согласуется с именованием ее адреса­
тов. Прежде всего охрана клятвы - обычная в "Илиаде" функция Зевса. 
Эпитеты, указывающие на могущество Зевса, очерчивают самый широкий 
круг его божественной деятельности, в том числе, например, всевиде-
ния божества, необходимого при свидетельстве, предполагающего сон-
видение . 

Одно из значений корня -/'*р-> составляющего основу греческого сло­
ва MJPrvfoc>(свидетель), появляется в слове "забота". Поэтому мы мо­
жем сказать, что в просьбе действует мотив заботы божества о челове­
ке, а в именовании этот мотив появляется в эпитете Зевса "отец". 
Всевидение и всеслышание богов, их вездесущесть подчеркнута самим со­
ставом адресатов этой молитвы, властных над всеми сферами бытия. Это 
и Зевс - властитель неба, и Гелиос - всевидящий и всесльппащий, и реки, 
и земля, и подземные боги, карающие клятвопреступников. 

Другая мольба Атрида, сопровождающая его клятву о чистоте Брисеи-
ды, весьма похожа. Только просьба здесь перенесена в план сослага­
тельного наклонения, а в именовании усилена характеристика высшего 
первенства Зевса среди всех других божеств - он "первый" (nf>£rx)t 

"высший" (vndToc; z^eJv), "лучший" {SptSio^) - и остальных адресатов 
молитвы. Кроме Зевса и Гелиоса, призывает Атрид Эринний, непосредст­
венно наказывающих клятвопреступников (XIX, 260) . 

Златокрылая дева Ирида, слыша молитву Ахилла, устремляется вестни­
цей к ветрам. Она сообщает им о призыве и просьбе героя возжечь по­
гребальный костер над телом Патрокла, напоминая, что "быстрый ногами 
Пелид" призывает их, "мощного Борея и Зефира звучащего". Молитвенная 
речь Ахилла к ветрам усиливается словами Ириды и оттеняется "объек­
тивностью" повествования, в которое вписана молитва. Здесь повторя­
ются те же мотивы, что и в характеристике ветров: Зефир "шумный" 
(200), ветры "торопливо вскочили" (203) и т . д . 

Чаще всего именование и просьба согласуются общим, свободно ва­
рьируемым мотивом просьбы, важны и случаи согласования, построенные 
на повторении корня эпитета, восходящие к архаической магии слова. 
Так, данаи именуют Зевса "славным", умоляя даровать "славу" Гектору 
и Аяксу (УП, 200-206). Прямое указание на магическую операцию появ­
ляется в мольбе троянцев и ахейцев к Зевсу ( I I I , 299-30I) . 

Именования божеств, как и направленные им просьбы, - самые разно­
образнее: от культовых эпитетов (Зевс Владыка) до поэтических (Афи­
на Гра^одержица) и от простого, обобщающего (бог, богиня, боги) до 
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распространенного описания. Основу именования составляет эпитет. 
Классификация именований по его предмету показывает, что характерис­
тики божеств, относящиеся к неживой природе, малочисленны (Зевс "чер-
нотучный" - II, 412), растительные отсутствуют вовсе, из зооморфоло-
гических характеристик - только одна (Аполлон Сминфей - I, 35). ifao-
гократно упоминаются функции богов в человеческой жизни (Афина Вла­
дычица - У, 305) и отношение одних божеств к другим божествам (Афи­
на, Дочь Зевса - X, 284К Отмечается местопребывание божества ("вла­
дыка хладной Додоны" - ХУ1, 233), есть и отдельные оценочные харак­
теристики ("высочайший", "сильнейший" - XIX, 258). 

Разграничение действий участников молитвенного обращения, возни­
кающее за счет появления среди участников молитвы некоего слушателя, 
выделяет некоторые молитвенные обращения "Илиады" из круга молитв, в 
которых такая возможность аудитории как участника еще не оформлена. 
Это обстоятельство и показывает направление развития гомеровского 
молитвенного обращения: от типично молитвенных обращений к обраще­
нию с развитой гимнической основой. 

"Еще Гомер в древности сочинял гимны, и большие его поэмы были 
гимнами, достойными Аполлона; а превзойти его не смог никто из по­
томков" (537, 16-18). В этих словах Менандра указано на эпическое 
содержание "больших" гомеровских гимнов к Аполлону. Гимны гомеров­
ского собрания, как известно, относятся к разряду "прооймиев" . Ар­
хаическая греческая гимнодика, представленная в "Илиаде" и "Одиссее" 
уже в виде обломков, оттесняется новыми поэтическими формами, пере­
осмыслившими ритуальную основу старинной поэзии. Под именем проой­
миев известны были в древности небольшие стихотворные вступления, 
которыми на религиозных торжествах предваряли публичную рецитацию 
различных эпических произведений. Старинный обычай требовал начинать 
озой рассказ или песнь с прославления кого-либо из богов (гГеoir 

upxztfiJkL - Од., У Ш , 499). О соблюдении этого обычая на частном пи­
ру мы узнаем из примера Демодока (Ил., I, I), на всенародных празд­
ничных собраниях - из Пиндара (Нем., II, I) и Плутарха (I, I). Это 
вступление часто разросталось из краткого обращения к божеству в са­
мостоятельное эпическое произведение о божествах, предваряющее рас­
сказ, где действовал "род смертных мужей-полубогов". Прообраз такой 
песни - повествование Демодока о Гефесте, Афродите, Аресе (Ил., У Ш , 
266-267). Сюжет черпался из местных мифов и относился по большей 
части либо к празднуемому дню, либо к содержанию предстоящего пове­
ствования, либо к патрону местности, в которой происходил агон. Ча­
ще всего, вероятно, предпочитались предания об Аполлоне как божест­
ве - покровителе мусических искусств (большинство прооймиев, упоми­
наемых в наших источниках, посвящаются Аполлону). По стилю эти проой-
мии не отличались от самих поэм, т.е. их культовая основа (жертвен­
ная, молитвенная, просительная) сильно переосмыслена: вполне "свет-
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с кое" содержание первых пяти гимнов гомеровского сборника, добродуш­
ный юмор, ирония, изощренная чувствительность и склонность к занима­
тельному и увлекательному рассказу указывают на их позднее происхож­
дение. 

Характерным для гомеровского стиля представляется эпифания боже­
ства. 'EnupxvbLx* iFeoy>ocvt*t intfyfioi - термины, обозначавшие появ­
ление призываемого бога . Появление могло быть неожиданным, могло 
проявляться в голосе, знамении, молнии, радуге, затмении Луны и Сол­
нца, землетрясении, падении треножника, закипании воды в жертвенном 
сосуде; форма пламени огня, особенные свойства внутренностей - так­
же признаки близости божества. Боги являются во сне или наяву, в 
подлинном или преображенном виде. Появление божества предполагало 
должное поведение по отношению к богам: жрец призывает собравшихся 
для жертвоприношения хранить благоговейное молчание. В гомеровских 
гимнах эпифания божества окрашена всеми тонкостями отношения к бо­
жествам, характерными для развитого эпического творчества. Появле­
ние Афродиты перед Анхизом в гимне к Афродите (1У) изложено с лег­
кой иронией (1У, 89-90). Деметра появляется перед дочерьми Келея в 
совершенно прозаическом виде древней старушонки Iff?*?- У» И З ) , они 
называют ее "бабушкой" (̂ и,<*Г<х- У, 147). Только после того, как ее 
озаряет сияние, они понимают, кто перед ними. В гимне к Гермесу, от-
отличающемся стилем ярко выраженного бурлеска и добродушно-насмешли­
вого отношения к богам, крестьянин так выражается о появившемся пе­
ред ним Гермесе: "Однако мальчишку словно я видел..." (III, 208-209). 
Эпизод с Аполлоном Дельфинием (I, 400-496) - пример эпифании со слож­
ной метаморфозой: Аполлон вскакивает на корабль в виде дельфина, да­
лее поднимается с корабля, уподобившись видом звезде, затем являет 
знамения крисейцам и, наконец, принявши вид прекрасного странника, 
обращается к морякам с вежливой и приятной речью. 

А.Н. Деревицкий в своем очерке, посвященном "Гомерическим гитам", 
находит весьма образное выражение для описания этой тенденции в раз­
витии гижической поэзии. «По всей вероятности, - говорит он, -
здесь приходится иметь дело с явлением, несколько напоминающим то, 
что у грамматиков зовется * регрессивной ассимиляцией": когда заро­
дыши эпоса, заключавшиеся в первоначальном кратком прооймии, как и 
во всяком другом гитодическом произведении, мало-помалу разрослись 
и превратили его в целую поэму, то ецу сообщилось настроение и тон 
тех героических рапсодий, к которым он служил вступлением, а таким 
образом была совершенно ослаблена всякая связь его с поэзией куль­
та* (I7)21. 

Участники гишического обращения и состав их действий. В "Илиаде" 
речь, молитвенно обращенная к божеству, как мы уже отметили, вводи­
лась особыми эпическими формулами, чаще всего включавшими сакраль­
ную лексику (verba preoandi). Слово "гиш" в "Илиаде" не встречает-
за 



ся, а в "Одиссее11 встречается один раз в значении "песнь" (о?л£У), в 
просьбе Алкиноя к Арете принести платье, воду для омовения Одиссею, 
чтобы гость был весел, за трапезой "пенью внимая" ( У Ш , 429). 

Слово &foL$y, <kfi.t$oj (пение, дар песни) также встречается толь­
ко в "Одиссее" (I, 328); "песнь" (I, 351; ХХ1У, 197). То же с«/Ъ*~ 
£ыи>(У, 61} X, 227): "Звонко распевать, заливаться";&focfi^о<;- "вос­
певаемый", предмет воспевания, стоящий пения (единожды встречается в 
"Илиаде"). 'Afotfo'c, - "певец", одаренный (<xirco$t£«Kvo$t как Фэмий 
Демодок (УН, 43; ХУ1, 518);<*Л/<Г^ - "воспевать" (Ил., I, 1; Од., I, 
326), "петь" (X, 254; XXI, 411). 

В гомеровских гимнах глагол &t(£cj (пою, воспеваю) служит основой 
гимнического зачина. С самого начала гимна мы можем различать певца, 
его слушателя и божество-адресата гимна. Непродвижение имени адреса­
та гомеровского гимна в начале гимна связано с тем, что акцент здесь 
смещен на позицию воспевающего. Глагол <*а'<Г<« в начальных формулах 
гимна обозначает и акцентирует творчество певца, его усилие, специ­
ально направленное на воспевание, прославившее божество-адресата в 
присутствии своего слушателя, в согласии с ним, - усилие, конструи­
рующее план эпического рассказа, освященный прямой и непосредствен­
ной древней формой обращения к божеству. 

Обращение героев "Илиады" к божествам с мольбами', просьбами - это 
всегда ритуал, связующий божество и адоранта в едином событии испол­
нения/неисполнения просьбы. Он направлен на установление прямой свя­
зи с божеством-адресатом, на магическое привлечение его силы, на ак­
туализацию его могущества. Божество, к котороцу обращена молитва, 
прежде всего должно быть идентифицировано системой обрядовых дейст­
вий. Индивидуальные моменты в действии адоранта только намечены в 
самом разрушении культовой формулы обращения к божеству: в поимено-
вании адресата культовые эпитеты сочетаются с поэтическими, пред­
ставляющими предмет творчества самого автора эпического повествова­
ния. 

В гомеровских поэмах "пение изображено как творчество так называ­
емых певцов (ctotdot ) " ^ . в гомеровских гитах действие певца означено 
как самостоятельное и как боговдохновенное. Бели зачины с глагола 
decSu отмечают самостоятельность поэтического действия, то зачины с 
обращением поэта к Музе напоминают о божественности этого действия, 
его внеличном характере. 

Форма 1-го лица единственного числа кг$ь (пою, воспеваю) исполь­
зуется только три раза (XII, 1; Х У Ш , I; XX, I), но варианты этого 
глагола мы встречаем в половине вступительных форм. Синономичную 
форму oto^o^L*itlaccv (начинаю воспевать) мы находим в шести гижах 
(II, 1; XI, I; XII, I; ХУ1, I; ХХУ1, 1; Х Х Ш 1 , I). Этим репертуар 
форм не исчерпывается. Четыре раза мы сталкиваемся в начале гюна с 
футуральной формой «ссбо/***- (я воспою - У1, 2; ХУ, I; XXIII, I; 
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XXX, I ) . Здесь перед нами специфический случай употребления будущего 
времени в греческом языке. 1' . . .0н не имеет значения типичного будуще­
го времени, но принадлежит стилистической целостности, так что выра­
жаемое им действие исполняется часто в самом акте произносящего это 
слово", - отмечает Е. Данилевич^ . Сходное выражение: ptvjfo/ucu(буду 
помнить - III , I; УН, 2 ) . 

Один из вариантов формулы начала - это обращения поэта к Музе: 
"Цуэа, воспой** du&o/JUl&u) Ab&Sc mi> Utrt/rtfr- XX, lify/ueti/ 
ty/to Mfar III, I; IX, 1; Х1У, Zl&L&wifazt M>&*T XIX» ^ 
1У. UVpWV £f/£D ftovtfsT Ш1' 1\Л£££бЬГ£<?JT£V£ MofadT XXXII, 
I ) . Такие обращения к Музе основаны на убеждении о происхождении пев­
цов от Муз и Аполлона (ХХУ, 3) . Певцы - любимцы Цуэ, которые и научили 
их петь. В почете и уважении у всех людей на земле аэды, говорит Одис­
сей на пиру у царя Алкиноя (Од., У Ш , 479-481). Фемий умоляет Одис­
сея о пощаде, ссылаясь на свой божественный дар (XXII, 324-329). В 
другом месте "Одиссеи**, когда начинает петь Демодок, также говорится 
о принятом им свыпе даре "все воспевать, что в его пробуждается серд­
це" (Од., УШ, 44-54). -

Постоянный эпитет аэда в эпосеPdfof (божественный - Од., I , 336; 
УШ, 44, 47, 539; ХУ1, 252; XXIII, 133; ХХ1У, 439). Кроме обращения 
к Музе в зачине, можно привести формулы клаузул, имитирующие молитву: 
"Молюсь тебе песней" (ILZOP*LL SL Siloed- %?!, Ь; XIX, 49; XXSLUUL 
$Ы*1оьЦ- XXI, 3 D . Сама песня - "свАвнная" (ХХХ1У, 19). Певец , 
угоден богам и Музам, избран ими, он боговдохновенное Ое&суЛосооу^ 
Од., ХУП, 385) существо, обладающее священным даром хранить и тво­
рить вложенное в него богами слово. Таким образом, зачины с глаголом 
IztSu) подчеркиваю* самостоятельность действий поэта, зачины с обра­
щением к Музе напоминают о божественности этого действия, его внелич-
ном характере. Бели в молитве действие адоранта должно вызвать ответ­
ное действие божества, то в гимне это уже ставшее самостоятельным 
действие вместе с тем прододлдеет быть "божественным", как вид вдох­
новенного творчества, несущего радость слушателям и богам. 

Традиционно молитвенные воззвания к божеству в начале гимнов спо­
радичны в сборнике. Бели не считать фрагментарного гимна к Дионису 
(ХХ1У, 3) , в этой группе остается только три гимна: к Аресу (УШ) и 
к Гестии (ХХ1У, XXIX). Гимн к Аресу, скорее всего, более поздний, од­
нако и здесь имя божества-адресата стоит в самом начале гимна, а 
просьба перенесена в самый его конец. 

В молитвенном обращении последовательность элементов не была так 
четко очерчена, в результате чего verbum preoendi очень часто пере­
двигался в начало. Автору гомеровских гимнов важно было не продви­
гать адресата (т.е. просьбу) в начало гимна, что избегается почти во 
всех гимнах сборника. В заключение гимнов большей частью шли так на­
зываемые прооймические формулы, т .е . стереотипные объявления о пере­
ходе от гимнической прелюдии к основной рецитации. Чаще всего ветре-



чается формула 2 г/Г 2 / ци> KU 6tL0 KJLL fy/qs /fUJ/^o//ioSfU ("Ныне 
же вас помянув, я к песне другой приступаю" - I I , I I I , 1У, У1, X, 
XIX, ХХУ, ХХУП, ХХУШ, XXIX, XXX, XXXIII). Реже употребляется идеи-
тичная формула oK/raf Ьь> /cd?l (ftco tel fy}^$ ftV^OU* &OL2%<> 
("Песню начавши с тебя, приступаю к другому я гимну" - IX, ХУШ). 
Эти клаузулы, указывающие на действие адоранта, должно соотнести с 
зачинами гимнов. Описание собственного действия певца, вынесенное в 
начало и конец гимна (что отмечает особую значимость этого дейст­
вия), обрамляет ядро гимнического действия, обосновывая повествова­
ние о божестве-адресате. 

Фигура певца-сказителя в эпоху перехода от примитивно-коллектив­
ных форм сознания появляется одновременно со своим слушателем (ауди­
торией). По поводу слушателя Гомера Г. Керк замечает: "Устные сказа­
ния были направлены или, по крайней мере, развивались перед аудито­
р и е й " . Важно в связи с этим отметить, что появляющаяся в эпоху пе­
рехода к рабовладельческой цивилизации дистанция между родом и еди­
ничным членом этого рода такова, что индивидуальные черты аэда адек­
ватны его общественному бытию как члену данного родового коллекти­
ва, причем жизнь и деятельность рода обобщенно представлена в особой 
форме деятельности певца-сказителя, творца, эпического импровизато­
ра, полностью выражающего в индивидуальном творчестве мнение и 
взгляды всей аудитории, не противоречащие его собственным взглядам. 
Это обстоятельство имеет принципиальное значение для понимания дей­
ственности и заряженности самой жанровой формы. Историческая ситуа­
ция воспевания аэдом божества в устном рецитировании преобразована 
в самой жанровой форме гимнического обращения: прямое обращение дей­
ствующих участников мольбы опосредуется третьим лицом - аудиторией, 
присутствующей в качестве нового участника гимнической ситуации. 

Указывая на зарождение субъективизма в гомеровском эпосе в своем 
исследовании принципов эпического стиля Гомера А.Ф. Лосев ссылает­
ся на книгу американского исследователя С. Бассетта, специально об­
суждавшего этот вопрос в работе "Поэзия Гомера". С. Бассетт отмеча­
ет, что к нарушениям объективной' эпической иллюзии (а это подтвер­
ждает и статистика: й текста поэмы Гомера занимают речи, 4 отведена 
объективному рассказу, i - личным высказываниям самого автора от 

своего собственного имени) относятся обращения Гомера от самого с е ­
бя не только к Музе, но и к своим действующим лицам, риторические 
вопросы. Для обрисовки субъективистических нарушений объективно-
эпической иллюзии С. Бассетт привлекает разные наблюдения относи­
тельно прямой и косвенной речи у Гомера и, подводя итог, отмечает, 
что Гомер все время имеет в виду свою аудиторию и все время к ней 
обращается с комментариями, замечаниями и эмоциями по поводу всего 
того, что им объективно изображается; поэтому даже трудно сказать, 
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где кончается объективная картина и где начинается субъективно-лич­
ная оценка ее самим Гомером26. 

Мы уже говорили о том, что и в самой гимнической ситуации ауди­
тория получает определенную роль. Очень важно указать на знаменитое, 
единственное в своем роде обращение поэта к девам-жрицам Аполлона в 
гимне к Аполлону Делосе кому (I, I66-I79). 

На особую роль аудитории в гимнах указывают формулы начала и кла­
узулы. Многие формы введения аудитории в гомеровских гимнах анало­
гичны формам поэм Гомера. Особенно отметим случаи замены прошедшего 
времени настоящим и диалоги богов между собой (Гермес и Майя - III, 
I56-181; Аполлон и Гермес - III, 30I-3II; Деметра и Гелиос - У, 
64-67 и др.). Так здесь происходит отделение самого момента воспева­
ния, бывшего в ритуале неотрывным от обряда; певец получает возмож­
ность индивидуальной речи в форме песни, прославляющей божество в 
особой торжественной ситуации всеобщего празднества, освященного 
обрядом. О таком празднестве рассказывает гимн (I, I47-I6I). 

Приуроченность исполнения гимнов к различным празднествам не слу­
чайна; религиозные празднества всегда служили прославлению божества 
и обычно в какой-то определенной сфере его деятельности. Учреждение 
празднества предполагало с самого начала посвященность данного мес­
та определенному божеству и закрепление этого факта в особой леген­
де, связанной с храмом. Торжественное действо празднества в различ­
ных ритуальных формах воспроизводило историю его возникновения. Гим­
ны при этом выступали, например, как храмовые легенды, которые в не­
прерывной и логической последовательности воссоздают истории основа­
ния святилищ, храмов. С этой точки зрения стержень повествования 
двух гомеровских гимнов к Аполлону - "последовательное, линейное 
изложение легенд о рождении Аполлона и основании храмов" на Делосе 
и в Дельфах. Основная часть наррации гимна к Деметре - эпизоды, со­
ставляющие фон ритуальных действий Элевсинских мистерий. 

Структура обращения в гомеровских гимнах. Форцула молитвенного 
обращения сохраняется во всех гимнах, кроме XII гимна к Гере. В мо­
литвах "Илиады" эта формула, усиливающая интенсивность призыва, то­
тальна. В гомеровских гимнах она употребляется нечасто. Она преоб­
ладает в "малых" гимнах ( У Ш к Аресу, ХХ1У к Гестии). В гимнах, 
где превалирует рассказ о божестве-адресате гимна, эта формула про­
двигается в середину и даже конец гимна. Вытесняют ее характерные 
зачины и клаузулы, вводящие рассказ о божестве-адресате. Формула 
рассказа: имя адресата в любом падеже, кроме звательного, плюс 3-е 
лицо глагола в различных наклонениях, обозначающее действие божест­
ва. Эта формула представляет план непрямого обращения к божеству. 
План изображения адресата гижа, рассказа о его деяниях превалирует 
в гомеровских гимнах. 

42 



В структуре гимнического обращения пересекаются два плана взаимо­
действия участников гимнической ситуации (поэт-божество) - прямой и 
опосредованный (поэт-аудитория). 

Адресаты гомеровских гншов. Боги-адресаты гимнов Гомера разнооб­
разны: кроме II основных богов Олимпийского пантеона (Зевс, Аполлон, 
Афина, Деметра, Артемида, Афродита, Гера, Гермес, Гестия, Посейдон, 
Арес), здесь появляются и неолимпийские - Дионис, Мать богов, Рея, 
Пан, Асклепий, героические Диоскуры и Геракл и даже смертная Семела. 
Некоторым адресатам (Гермес, Деметра, Афина, Артемида, Диоскуры) по­
священы два, другим (Аполлон, Афродита, Дионис) - три гимна. Хроно­
логическая неоднородность гимнов сборника отчасти объясняет это раз­
нообразие адресатов. 

Традиционные просьбы появляются только в II гимнах из 34 (I, У, 
УШ, XI, XIII, ХУ, XX, ХХ1У, ХХУ1, XXX, ХХХ1У). Другие просьбы сбор­
ника либо не специфичны для молитвы, либо заменены особыми заключи­
тельными формулами, так называемыми хайретизмами и типичными для 
сборника клаузулами. 

Репертуар традиционных просьб (по сравнению с молитвами) невелик. 
Их темы: I) милость богов (I , 165; XX, 8; XXI, 5; XXIII, 4; ХХ1У, 
17) - счастье, добродетель, богатство (У, 480; XI, 6; XIII, 3; ХУ, 
10; XX, 8; XXII, 6; ХХ1У, 4; ХХУ1, 12; XXX, 18; XXXI, 18); 2) покро­
вительство городу (XIII, 3 ) ; 3) долгая жизнь (ХХУ1, II-I2); 4) сме­
лость, мир (III) . Для каждой темы характерны стандартные формулы. 

Специфической для гимнов темой просьб служит самая песнь, возно­
симая к божеству. Певец просит божество о поэтическом вдохновении: 
"будь первая в песне" (XIII, 39cif>^z Syioc^ci)\ "будь помощницей в 
песне" (1У, 18-21); "Отличи песню" (ХХУ, 6-7); "дай мне приятность" 
(сладость). Он молится (Лсто/*ои- ХУ1, 5; XIX, 49) и умоляет (&**<#-
XXI, 5) песней. и 

Очень важно отметить, что в заключение почти всех гимнов появляет­
ся формула jf*rjf>c (радуйся). Эта формула то сопровождает традиционную 
просьбу (I, XI, XIII, ХУ, XXII, ХХУ1, XXX, ДО), то заменяет ее 
(П-1У, IX, ХХУП, ХХУШ, XXXII, XXXIII, ХХХ1У). Смысл форцулы^р*; 
не раз толковали исследователи гимнической поэзии, пытаясь ответить 
на вопрос о тоы, правомерно ли считать эту значительную форц/лу прось­
бой? Смысл мнимоясного глагола jLUtpt, действительно, нелегко устано­
вить. Традиционное понимание его как торжественной поздравительной 
формулы (скорее приветствия, чем прощания: II , 233 и 225; I, 92) не 
отражает всей сложности ее значения. 

Одной из интерпретаций этой формулы является значение "радуйся", 
что подтверждает отчасти оборот jtoupi iocFFiрадуйся песне). "Этот 
оборот, - отмечает Данилевич, - указывает на то, что торжественное 
приветствие божества не ограничивается высказыванием самой формулы, 
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но совершается как бы при помощи всего текста как своеобразного 

Отношения именования и просьбы. Гимн к Зевсу (XXIII). Многоимен-
ность божества в молитве служит идентификации божества и всегда 
предопределяется целью молитвы, связанной с исполнением просьбы. В 
очень коротком, четырехстрочном гимне к Зевсу в первой его строке мы 
видим длинный ряд именований адресата. Эпитеты призывающие появляют­
ся только в заключительной строке гимна: Jlju) Lurfiro/fr- КРОУ/^К 

KV-^ZL »UeJ-idva С^дь милостив широкогремящий Кронид, славный, ве­
ликий" - XXIII, 4) . Среди этих эпитетов только последний культовый, 
остальные - поэтические. Эпитеты зачина повторяют эпитеты призыва. 
Имена Зевса Kf>£L,oyv<z (царящего), rs/ttyofov^решающего все), Psasy 
Toy Spitfuov (Лучшего из. богов) распространяют характеристики божест­
венного могущества Зевса, указывая на различные сферы его действия. 
Так, например, сложный эпитетza^Lgfofoj, zijlos ь&рь) (приношу ко­
нец, привожу к цели) указывает на одну из основных функций Зевса, 
отраженную и в его ^льтовом эпитете Boirjtirjiрешающий) (193, 753, 
6) . В этом же ряду стоят, например, эпитеты Зевса Bov\atO J (даю­
щий совет) .frsoif^ibji Fvff/SLofr ^Trftyoioj- 0 б этой функции Зевса 
(решать, определять) идет речь далее в придаточном атрибутивном пред­
ложении ("который любит вести беседы с Фемидой, согбенно сидящей** -
XXIII, 3) . Здесь можно вспомнить родственные эпитеты самой Фемиды -

ffisolrtoi* J0/>%/3cirJio^ Такие характеристики Зевса в плане изображе­
ния даспространяются, усиливаются, варьируются. Пластичная и живая 
бытовая сценка разговора Зевса с Фемидой господствует над обощенной 
односложной просьбой о милости. Ситуация описания подчиняет себе си­
туацию призывания божества к действию. В молитве такое изящное опи­
сание было бы противоестественным; так же как и здесь, после жанро­
вой сценки, трудно представить себе, например, напряженный призыв 
адоранта. Поскольку в обоих планах именования характеристики Зевса 
согласованы, можно говорить о непротиворечивом стереоскопическом об­
разе божества, прославляемого певцом. Просьба подчиняется соотноше­
нию именований, восславляющих могущество Зевса, еще раз повторяя об­
раз воспеваемого божества. Становится ясным, что милость божества 
должна прежде всего обратиться на само воспевание (ср. заключитель­
ные формулы других гимнов - "молюсь тебе песней"). 

В очень коротком XXI гимне к Аполлону встречаются два призыва 
Щх,р>£ (1) nayjjib). Эти же характеристики божества-адресата воспро­
изводятся и в плане рассказа. Поэтому образ лебедя (древний зооморфи­
ческий мотив мифологии этого божества), воспевающего божество, неявно 
представляет пластическое изображение самого Аполлона: 

Феб! Воспевает и лебедь тебя под плескание крыльев, 
С водоворотов Пенейских взлетая на берег высокий. 
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Так ж$ и сладкоречивый певец с многозвучного лирой 
Первым всегда и последним тебя воспевает, владыка. 

Здесь перед нами в едином движении сливаются воспевающий и воспе­
ваемый, обращающиеся и перевоплощающиеся друг в друга в самом рас­
сказе. Заключается это гармоническое четверостишие просьбой, воспро­
изводящей стереоскопическое именование: мотив этой просьбы - радость 
песне, молитва песней. 

К этоцу гимну близок по своей задаче и цели гимн ХХУ "К Музам и 
Аполлону". Многочисленные указания на аудиторию в зачине (£р/о/<«() 
усиливают план опосредованного обращения. В этом плане появляются 
имена Муз, Аполлона, Зевса, повторенные в рассказе и чуть далее: пев­
цы и лирики происходят от Аполлона, счастлив и любимец Муз: с его 
уст стекает сладкая песня; цари же ведут свое происхождение от Зев­
са. О Зевсе упомянуто и в патрониме zi/cvoc uidq^ непосредственно име­
нующем адресатов гимна. 

Гимны к Гермесу ( I I I , ХУШ). III гимн посвящен спору между обои­
ми богами из-за стада коров. Гермес, едва родившись, угоняет 50 ко­
ров из стада Аполлона и укрывает их при помощи разных хитростей, а 
Аполлон, узнав вора, доводит дело до Зевса, который и приказывает 
Гермесу отдать украденное стадо. Братья договариваются о том, что 
Гермес дает Аполлону изобретенную им черепаховую лиру, а Аполлон в 
обмен на это оставляет за ним 50 коров. 

5 этом гимне, состоящем из пятисот с лишним строк, мы находим 
только один призыв Гермеса в предпоследней строке гюала:дсо$ icul тг,-
i & S frtov (579). В плане опосредованного обращения к адресату гим­
на имена, указывающие на происхождение Гермеса от Зевса и Майи, пов­
торяются много раз: ALOS K&L М&ШОЬ vtoi/ (J» 23b); ОУ Г£М£ №ifi£3); 
M*utfoi <hw (424, 430, 498, 521, &Ь)\М&Ш <5yW^>J<424, 430, 
498, 521,sbW\&L0s8}ifH.orH0S Vte's№, i<&)\ Aco$ ПссрбЗ va>5 
(Ю1);йр$ T'filiLO/oTbJils ( I 8 3 )5 Tt/tor/yaUTi Act rotiP* ,, 
(214);hob KuJjfrenbroS (230); Acs ГгН&Ш* "А/,*; M*i fao/M 
(323, 397, 496);/Ills J/JitoS VLC<> <432). J r / " 

Генеалогическое именование Гермеса вынесено во вступительную часть 
гимна, причем в первой строке этот эпитет Дооз Л&ь ncUZuoS ircOV* в 
третьей начинается определительное придаточное предложение о У Г&К& 
fcfa; Вводя "микрорассказ" о рождении бога (3-16) , это предложение, 
открывающее долгий рассказ о "делах" (*f/<*) божества-адресата, под­
черкивает, объявляя повторно и уточняя основную тему наррации, связан­
ную с мотивом о рождении, на фоне которой развернется описание бо­
жества, прославляющее многообразные аспекты его божественной деятель­
ности. 

Рступятсльная час*ъ гимна занимает около 2С сяккоа* Отменим лесную 
связь вступления и е р е с е й даслм г*шшт% техника введения рассказа 
опирается на зпитет. 
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