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Предварение
К публикации “Поэтики сюжета и жанра” мы по

дошли как к изданию своего рода научного и литера
турного памятника. Здесь мы считаем своим долгом 
предуведомить читателя о характере текстологической 
подготовки. Нами были использованы исправления, 
сделанные рукой Фрейденберг в экземпляре книги, 
принадлежавшем ее ученице О.А.Гутан и любезно 
предоставленном нам ее сыном А.С.Гутаном. Правка 
текста затронула некоторые случаи устаревшей орфо
графии (напр., сфэра, разсказ) и снятия запятой перед 
“как” в смысле “в качестве”.

При подготовке данного издания “Поэтики сюжета и 
жанра” мы, помимо понятной цели исправления 
вкравшихся типографских опечаток и авторских lapsus 
calami, руководились задачею сделать “прозрачным” 
научный аппарат книги. Более тысячи примечаний в 
издании 1936 года часто представляют собою непре
одолимую преграду на пути к источнику даже для 
весьма искушенного читателя. Дело не только в объек
тивной труднодоступности, ино- и древнеязычности ис
точников, но еще и в том, что ссылки в издании 1936 
года слишком часто подаются в “не-дешифруемом- 
виде”, в сокращениях далеко не общепринятых, при
чем на одни и те же источники автор может ссылаться 
всякий раз по-разному, используя различные издания, 
разную пагинацию и т.д. Не всегда даже первая ссыл
ка на какую-либо научную книгу или статью дается в 
достаточно развернутом виде, что уж говорить о том, 
что обратившись к одному из тысячи примечаний и 
встретив там краткую ссылку, читатель должен во
оружиться недюжинным терпением, чтобы разыскать 
первую отсылку к этому труду. Кроме того, в аппарате 
достаточно просто неверных “цифр”, сбоя, двусмыс
ленностей и других накладок, связанных в какой-то 
мере с условиями создания книги.
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В этой ситуации, при всем уважении к воле покойно
го автора, публикаторы приняли решение полностью 
переработать всю техническую сторону научного аппа
рата. До 80% античных источников, около 70% науч
ной литературы и практически все ссылки на 
журнальные публикации были проверены de visu. 
Была составлена библиография и так сказать Index 
fontium (список источников), куда включены библей
ские, античные и фольклорные источники. Унифициро
ваны и часто изменены сокращенные отсылки к 
научной литературе и источникам. В некоторых случа
ях в примечания введены дополнения и изменения в 
квадратных скобках []. Незначительные исправления и 
снятые как безнадежно неотождествляемые отсылки не 
оговариваются. Когда публикаторам оказывались не
доступны издания, которыми пользовалась Фрейден- 
берг, проверка производилась по другим, часто более 
новым изданиям, ссылки на которые и вносились в 
примечания. Принципы раскрытия сокращенных от
сылок к источникам изложены в преамбуле к соответ
ствующим спискам.

Большую часть труда по проверке ссылок, составле
нию библиографии, вычитке и исправлению текста 
взяли на себя М.Ю.Сорокина и А.Р.Потемкин. Без 
их участия данное издание никогда бы не могло состо
яться. Кроме того, М.Ю.Сорокина предприняла архив
ные разыскания, обеспечивающие изложение как 
творческой истории “Поэтики”, так и ее политической 
“судьбы”. Мы приносим также благодарность Меж
дународному Фонду “Культурная инициатива”, 
поддержавшему в 1990 г. работу над архивом 
О.М.Фрейденберг.

И.В.Брагинская
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В
 работе, посвященной жанровому шаблону, не может отсут
ствовать предисловие... Я должна предупредить читателя, 
что он держит в руках докторскую диссертацию со всеми 
вытекающими отсюда последствиями. И хотя эта оговорка, 

усугубленная маркой Института, где весной 1935 г. эта работа 
защищалась, сама по себе, осторожно подготовляет читателя к 
содержанию и стилю этой книги, все же в данном случае ее 
недостаточно. Дело не столько в терминологии, в «пользовании 
источниками», в способе изложения, в композиции этой работы; 
оно глубже; дело в том, что эта книга по литературоведению 
привлекает, в качестве материала, обряд, миф, материальную 
культуру, фольклор и всякие вещи, за которые нужно раз навсег
да извиниться и вежливо оставить их в составе именно литера
туроведческих работ. Преемственность — вещь почтенная, 
конечно, и данная книга, далекая от анархизма, уделяет и в 
теоретическом введении и во всем ходе исследования присталь
ную внимательность всему из научного наследия, что может 
быть переработано и использовано. Но бывают также этапы в 
истории науки, когда, при всем уважении к достоинствам пред
шественника, хочется от него отгородиться; и, как ни почтенна 
традиция, — бывают такие исторические этапы! — появляется 
желание показать вещь по-иному, пусть не с должной закончен
ностью и удачей, но в противовес именно этой чрезмерно 
доброкачественной и чересчур самонадеянной преемственности. 
Этот исторический этап — наш сегодняшний советский день, с 
переворотом в научном мышлении, с революционным сломом 
старых методов и методик работы.

Учение Марра о языке не только сломало традиции и нормы 
старого языкознания, но и открыло новые перспективы в изуче
нии истории самых различных идеологий.

Изучение истории языка в увязке с историей мышления и 
материальной культуры дало богатейший материал, игнорировать 
который нельзя. Эта работа опирается на выводы созданного 
Марром учения о языке и предполагает у читателя хотя бы неко
торое знакомство с основными положениями этого учения.

Самое существенное в теории Марра — тот водораздел, 
который она образовала между формальным и семантическим 
подходом к проблеме формы.
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Литературоведение изучало литературу не во всем объеме ее 
истории, а только в периоде уже сложившихся ее форм, со 
второй, так сказать, половины пути; при этом вину сваливали 
как раз на античную литературу, где якобы сходились все начала 
и все «первостихии». Но пора реабилитировать слепого Гомера и 
показать, что и он знаменует чрезвычайно позднюю стадию в 
истории литературы. Основной переворот Марра состоял в том, 
что он открыл ранние и даже первые стадии в истории образо
вания языка и литературы там, где они не были до него приме
чены, стадии до звукового языка, до литератур; что он первый 
показал генезис литературы и языка; что этим он первый 
заложил базу для подлинной истории языка и литературы во 
всем ее объеме, от самого возникновения. И если миф, обряд, 
материальная культура оказались в той решающей стадии сиам
скими близнецами литературы, то за это, конечно, можно изви
ниться перед традицией, но дела изменить нельзя.

А теперь несколько слов о самой Поэтике. Я ее закончила в 
1927 г. как теоретическое продолжение моего «Происхождения 
греческого романа» (1919-1923), где я ставила те же самые, что 
и здесь, проблемы, но лишь на одном цикле сюжетов и жанров. 
С этого времени я ее дискутировала и развивала в отдельных 
докладах и статьях. Н.Я. Марр очень заряжал меня своей 
активной поддержкой; я с благодарностью и преданностью 
должна сказать, что он защитил меня на первом диспуте, 
привлек к работе в Яфетическом институте, прикрепил к этому 
своему детищу мою Поэтику, командировал меня с нею в Моск
ву, в Коммунистическую академию, поручил мне сорганизовать 
работу над сюжетом Тристана и Исольды.

Конечно, теперь я доработала Поэтику и дополнила вышед
шей литературой, приложив к ней и «Три сюжета», перепеча
танные из «Языка и литературы» (т. V, стр. 33). Жизнь спешит. 
И то, что вчера нуждалось в оправдании (даже, может быть, и в 
предисловии!), то сегодня идет уже в приложении как материал 
более доступный и легкий для читателя, чем «период античной 
литературы».

11 августа 1935 г.
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I. <31роблелла работы 
и ее литература

1. идеалистическая поэтика
оэтика, теоретическая история литературы, есть 
наука о закономерностях литературного процесса. 
Но до А.Н. Веселовского и после него из поэтики 

была сделана голая теория литературы, и не столько
литературы, сколько ее отдельных составных частей, вне 
их исторических связей (поэзия, проза, поэтические 
фигуры, сюжет и т.д.). Как теория поэтических родов 
поэтика оказалась частью эстетики, а потому и философ
ской наукой, одним из отделов в общей идеалистической 
философии. Здесь она претерпела все те судьбы, что и 
идеализм. От Канта она получила общее статическое 
учение о присущих искусству формах: человеку свой
ственны от природы чувства трагического (возвышен
ного, ужаса) и комического (смешного, низменного). 
Гегель, с его саморазвитием духа, является творцом той 
динамической эстетики, которая ошибочно получает на
звание исторической; такая историчность имманентна и 
лишена всяких связей с материальным миром. Старое 
учение о красоте обращается в учение о гармонии 
формы и содержания; под уродливым понимается все 
реальное и повседневное. Внутренно-историческая пре
емственность форм поэзии (причем форм самостоятель
ных) определяется в виде трех стадий: это эпос, лирика 
и драма. В эпосе отлагаются впечатления объективного 
мира, лирика — выражение личности, в драме — оцен
ка объективных явлений. Греческая литература с ее 
гармонией формы и содержания является идеальной 
нормой всеобщего литературного развития; литера
турный процесс — это саморазвитие самосознания лич
ности как части мирового духа; наиболее совершенный 
вид поэтического творчества — это греческая трагедия. 
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Несмотря на весь дальнейший ход эстетики и, в частности, на 
большую роль позитивизма, для научной практики наиболее ре
шающую роль сыграло гегелианство. Я имею в виду закурсиро- 
вавшие с того времени общеупотребительные учения о форме и 
содержании, о внутренней преемственности поэтических родов, 
о трагическом и комическом, о реализме; понятие истории ли
тературы и литературного процесса как саморазвития духовной 
деятельности человека и нормативная роль Греции в отношении 
европейской культуры, искусства и, особенно, литературы — это 
наследие Гегеля, живущее по сей день и в поэтике и в истории 
литературы, — наследие непреодоленное и застойное. Обраще
ние к античности, любовный возврат к ее культуре и попытки ее 
возрождать не раз выполняли в истории прогрессивную роль, 
освежавшую и заставлявшую звучать новыми смыслами и самое 
античность; но в руках буржуазии XIX века (западной и рус
ской) сусальный ореол, взгроможденный над античностью, при
обрел реакционную функцию и стал античность искажать, науку 
об античности рутинизировать. Мысли Гегеля получили уродли
вое заострение; за ореолом и за античной красотой и гармонией 
оказалась реакционнейшая окаменелость мысли о первенстве 
духа, об отрицании реального мира, о жизни форм, о догмати
ческой нормативности одного явления, выхваченного из кон 
текста истории. И потому-то исторически необходимо, чтобы 
пересмотр этих теорий и попытка систематически их расшатать 
была сделана именно на материале античной литературы, и пре
имущественно как раз греческой.

2. формализм Эго тем более необходимо, что сейчас нужно бороть
ся не со старыми видами идеалистической поэтики1, а 

с ее последней разновидностью — с формализмом. Сам форма
лизм переживал себя как «новое слово» и реакцию на психоло
гические теории типа Гумбольдта. Однако формалистическая 
поэтика — только доведенная до абсурда одна из сторон старой 
метафизической поэтики, и та именно, которая создана филосо
фией абсолютной формы как выражение абсолютного духа. Об
щая всем поэтикам черта — это базирование на традиционном 
наследии Аристотеля; делая из Греции норму для всех видов 
культуры, идеалисты не посчитались с историческим значением 
самого Аристотеля и с его ролью в истории античной идеологии. 
Прогрессивный для своего времени как мыслитель и замечатель
ный ученый Греции, Аристотель строил свою поэтику в меру 
положенных ему историей сил; его поэтика — чрезвычайно 
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интересный труд, завершавший работу по поэтике многих поко
лений, — работу, до нас не дошедшую. У Аристотеля много ума, 
тонкости, эрудиции; но не его вина, что в рабовладельческом 
обществе ученый мог пользоваться только статическим методом 
и дальше углубленной классификации не шел. Но одно дело 
достижения Аристотеля, поражающие нас в IV веке до нашей 
эры прогрессивностью, и то, как буржуазная наука использует 
эти достижения.

Когда, вслед за Аристотелем, буржуазная поэтика строится на 
отвлеченном рассуждении о формальных частях литературы, 
понимая ее как сокровищницу феноменов, а не как идеологиче
ский процесс; когда у нее вслед за Аристотелем, поэзия отде
ляется от прозы, и поэтика делается теорией поэзии, риторика 
— теорией прозы; когда, вслед за Аристотелем, традиция при
писывает поэтике свойство быть наукой о поэтических приемах 
и о средствах художественного воздействия, — тогда ясно, что 
Аристотеля, великого ученого античности, перед нами уже нет, а 
есть зашедшая в тупик формализма наука буржуазии. Так скла
дывается та знаменитая теория и практика творческой рецеп
туры, которая существует и поныне под видом теории 
словесности и поэтики. Формализм, желая быть новаторством, 
занялся теорией прозы и, вместо того, чтобы по-старому указы
вать приемы художественности, стал их теоретизировать. В 
результате всех этих научных путей создалась из поэтики какая- 
то подозрительная дисциплина, мало естественная, состоящая из 
схоластизированной античности, из поправок современных 
формалистов-агностиков к метафизике немецких идеалистов, из 
позитивных переложений Дарвина на литературу, из сенсуализ
ма (теория приятного, трагизм как разряжение аффектов и т.д.) 
и просто из школьной пошлятины.

Между тем параллельно этой поэтике, с ее «категориями» и 
«приемами», с середины XIX века стала строиться другая наука, 
направленная не на изучение литературы и ее отложившихся 
форм, а на историю представлений, образности, мышления, в 
связи с порождаемыми ими формами обычая, сказаний, религии, 
языка, мифа. Общего имени эта наука не имеет; отчасти она со
вершенно эмпирична, отчасти исходит из определенных теорий. 
На Западе она направлена против марксистской философии и 
методологии, но, непроизвольно для себя, прямо и косвенно ее 
подтверждает во всех своих прогрессивных достижениях.
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3. Современные Из сказанного ясно, до какой степени сейчас акту- 
задачи поетики ально и просто необходимо перестроить мертвую 

«поэтику» и сделать ее живой для литературоведения. Важно, в 
первую очередь, показать, что поэтика есть наука о законо
мерности литературных явлений как явлений общественного 
сознания, что общественное сознание исторично и меняется в 
зависимости от этапа развития общественных отношений и, 
следовательно, от этапа развития материальной базы; важно 
показать, что поэтика есть и теория и конкретная история 
литературы. Для именно такого понимания генетический анализ 
совершенно необходим; ясно, что отказ от генезиса в вопросах 
поэтики был и будет отказом от исторического анализа явлений. 
В данной работе я отнюдь не берусь поднимать все или наиболее 
основные проблемы поэтики; я ограничиваюсь только областью 
сюжета и жанра, в которой успела до сих пор поработать, да и 
то за вычетом проблемы стиля, к которой еще не подходила. 
Кроме того, не сюжетом и не жанром во всем их историческом 
целом занимается эта работа, а только первичным этапом их ис
тории, решающим для вопросов об их происхождении, их миро
воззренческой сущности, их взаимосвязи: этот первичный этап 
— становление сюжетов и жанров в античной и, преимуще
ственно, в древнегреческой литературе, где они еще стоят на 
стыке фольклора и литературы. Но для того нужно пересмотреть 
и критически использовать эмпирические данные западной и 
русской (что не всегда делалось) буржуазной науки. Мы сейчас 
находимся не в том положении, в каком был ученый XVIII сто
летия. Занимаясь литературой не формально, а по содержанию, 
мы обязаны учитывать все новое, что стало известным в тех 
областях знания, которые вскрывают факты, прямо или косвенно 
определяющие это содержание. То, что наше литературоведение 
игнорирует науку о мышлении и фольклоре, то, что наша фольк
лористика игнорирует все отделы знания, ведущие к пониманию 
смыслового содержания фольклора, — это убийственная ошибка, 
от которой страдает наша советская наука.

Центральная проблема, которая меня интересует в данной 
работе, заключается в том, чтоб уловить единство между семан
тикой литературы и ее морфологией. Я пытаюсь показать, что 
для объяснения различий не нужно прибегать к изначальной 
комплексности или синкретизму, из которых дифференцируются 
различия, — различие не есть отщепление от тождества или 
результат его развития (что, по существу, одно и то же), а 
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составляет его самое существенное свойство; это есть проблема 
семантики, взятая в ее формообразующей стороне. Дальше, я 
хочу показать, что жанр — не автономная, раз навсегда заклас- 
сифицированная величина, но теснейшим образом увязан с 
сюжетом, и потому его классификация вполне условна. И сюжет 
и жанр имеют общий генезис и нераздельно функционируют в 
системе определенного общественного мировоззрения; каждый 
из них, в зависимости от этого мировоззрения, мог становиться 
другим; в процессе единого развития литературы все сюжеты и 
все жанры приобрели общность черт, позволяющие говорить о 
полном их тождестве, несмотря на резкие морфологические 
отличия. Мысль об условности жанровых рубрик и отграничений 
— центральная для данной работы. Я хотела бы показать, как 
один и тот же мировоззренческий смысл получал различные 
аспекты содержаний и структур в творческой переработке новых 
общественных идеологий, как этот смысл не был сперва сюже
том или эмбрионом литературы, но просто жизненным смыс
лом, смыслом простого обихода, при помощи которого люди 
жили, работали, ели, взращивали детей; как этот исторический 
смысловой шифр к природе и жизни, выработанный первым 
человеческим обществом, в измененных социальных условиях 
потерял то свое значение, для которого был непроизвольно соз
дан, и тогда не исчез совсем, но оказался культурной ценностью, 
результатом «производства идей», духовным инвентарем, пошед
шим в пользование новой идеологии и новой культуры. И тогда 
его лицо меняется. Былой конкретный смысл абстрагируется от 
своей значимости, оставаясь голой структурой и схемой; ее берут 
для новой идеологической надобности, и берут в определенных 
дозах, приноравливая к новым конкретным целям. Но точность 
и строгая предельность этих целей уже не застрахована от 
тождественной смысловой пронизанности внутри самой схемы. 
Классовое сознание, покончив со старым смыслом, которым 
руководствовалось сознание первобытного общества, создает ре
лигию, литературу, философию, искусство, науку; но всюду, где 
эти идеологии формально построены на переработке старого 
смыслового наследия, жанровые разграничения условны, и ана
лиз обнаруживает, что все эти жанровые формы представляют 
собой различно и по различным поводам трансформированный 
старый мировоззренческий материал, взятый то в одном аспекте, 
то в другом. Итак, в процессе истории одно и то же различно 
оформляется, подвергаясь различным интерпретациям и разли
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чию языка форм; перед нами двуединое явление, внутреннее 
тождество и внешнее многообразие.

Чтобы это показать, нужно, во-первых, взять семантическую 
систему в том историческом периоде, когда она еще не является 
литературой: это делает первая глава работы. Дальше предстоит 
рассмотреть эту же систему смыслов в виде структуры литера
турных жанров, в виде сюжета, действующих лиц и аксессуаров: 
вторая глава. И затем, взяв материалом античную литературу, 
показать, что ее жанры — гибкие, условные, переосмысленные 
сочетания тех или иных сюжетных систем, что ее сюжеты — 
такие же подвижные сочетания былых систем смысла, взятых с 
новых позиций. Это делает последняя глава, которая продолжает 
говорить о формальной стороне сюжетов и жанров с точки зре
ния их семантики: я ставлю своей задачей не историю сложения 
и путь развития античной литературы в ее жанрах и сюжетах, 
но теорию и историю сюжетно-жанрового формообразования. 
Не во все исторические эпохи (как думали и думают) это 
формообразование одинаково. Поэтика может обобщать факты, 
когда они даны в конкретной исторической специфике, и в этом 
отношении между нею и историей литературы не должно быть 
существовавшего до сих пор водораздела. Сюжеты и жанры 
имеют свою историю. В античной литературе они на глазах по
лучают становление и специфику как жанры и сюжеты схемати- 
чески-готовые, структурно сложенные доклассовым сознанием, 
но содержание которых классово переосмыслено; это жанры и 
сюжеты фольклорные, пришедшие из культа, неподвижные и 
обязательные по форме. В следующий период, который тянется 
до эпохи промышленного капитализма, сюжеты и жанры носят 
характер традициональной формы и структурно остаются 
старым фольклорным наследием, общеобязательным, малопод
вижным; близость к религии и культу, которая так свежа в ан
тичности, здесь заменяется традиционализмом. Основоположни
ки марксизма показали, что сознание феодального общества еще 
религиозно, что идеология раннего буржуазного общества разви
вается в противоречащих ей формах: нужен был переворот в 
мышлении вслед за переворотом в производстве и в общественных 
отношениях, чтобы классовый писатель стряхнул традицию и, 
перестав брать литературные сюжеты из литературы же (в пер
вую очередь из фольклора), начал обращаться к газете, бытовому 
происшествию, вымыслу и т.д. Этот второй период, период тра
диционализма, так же связан с античностью, как античность с 
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доклассовым обществом, и не потому, что здесь цепь непрерыв
ности (напротив, европейская литература берет материал также 
из своего собственного фольклора, как и литература античная, 
лишь исторически различны сами методы этого использования и 
поводы к нему), но потому, что без становления жанров в гре
ческой литературе трудно понять их историю в Европе, и что, 
как бы ни отличались античные сюжеты и жанры от последую
щих европейских, но до XIX века все они, с точки зрения после
дующего периода, представляют собой одно общее целое.

Эта общая им черта — фольклорность. И так как она в ком
плексе поднимаемых мною вопросов получает особое значение, 
то я должна оговориться, что под фольклором понимаю доклас
совое «производство идей», функционирующее в системе классо
вого мировоззрения.

В задачу данной работы входит определение фольклорного 
сюжета (который существует рядом с фольклорными действами) 
и фольклорных жанров как носителей таких сюжетов, а также 
показ их специфики, когда они становятся литературными сю
жетами и жанрами. Поскольку центр тяжести всей конкретной 
стороны работы именно в этом, для меня первостепенное значе
ние имеет история науки о фольклоре, о религии, о первобыт
ном мышлении и о семантике.

4. Mutpojuozucmbi Начинать нужно и здесь с мифологистов как с осно
вателей изучения литературы не с формальной 

стороны, а со стороны представлений, рождающих ее содержа
ние. Они возводили сюжеты к прасюжету, как сравнительное 
языкознание возводило языковые элементы к праязыку; под 
сюжетами они понимали мифы, под мифом — поэтический вы
мысел, реагирование поэтической фантазии на природу. Единый 
прасюжет со временем разветвляется на множество родственных 
сюжетов, как единый праязык — на множество языковых се
мей; первоначальная чистота затемняется привходящими эле
ментами, которые представляют наносный слой; по их удалении 
можно снова добыть древний чистый прасюжет. Язык поэтиче
ских образов аллегоричен; он имеет объектом явления природы, 
преимущественно солнце и светила, облака, ветер, погоду, но об
лекает впечатления от них в художественные образы иносказа
тельного характера, придает им картинную выразительность, 
поэтизирует их, — ибо раннее человечество обладало огромным 
поэтическим даром, вчувствованием в природу, которое впослед
ствии было потеряно под влиянием цивилизации и сохранилось 
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только в поэзии народа, в так называемой народной словесности 
и народном творчестве. Таково, в схематическом виде, ученье 
братьев Гриммов, Буслаева и др. По существу реакционная, ми
фологическая теория имела несколько школ, которые разнились 
между собой в деталях. Наиболее теоретически отдален от нее, 
хотя на практике и доведший эту теорию до абсурда, классик 
Леопольд Воеводский. В теории он первый восстал против алле
горического толкования мифа, против методики отыскания 
«символов» в поэзии и против поэтизационного объяснения ге
незиса мифов. Его огромной заслугой является то, что он выста
вил тезис о «первоначальной адекватности мифического 
выражения с действительностью, какой она представлялась со
знанию лица или народа, образовавшего миф». С этой точки 
зрения, символом он называет «выражение, переставшее быть 
адекватным действительному пониманию», а аллегорией — 
«выражение, никогда не бывшее адекватным»2. Воеводский не 
мог еще знать в то время, что понятийное мышление — продукт 
классового общества; все же его прогрессивность в том, что он в 
сущности уже говорит о мифическом мышлении, отвергая 
«поэтическую фантазию» и прочие фикции мифологистов. Но, 
рассматривая с точки зрения научного наследия всю школу в 
целом, нужно сказать, что, при всей примитивности ее построе
ний, она исторически ценна постановкой генетической пробле
мы о смысловом содержании мифа, о смысловом содержании 
поэтического и мифического образа, о смысловом содержании 
сюжета. Точно так же ценны у нее во многих случаях выводы по 
материалу; блестящие ученые с большой эрудицией, с интуи
тивным чутьем, утраченным их учениками, основатели мифоло
гической школы оставили увлекательные работы, наивные по 
методологии, но зачастую верные по непосредственному вскры
тию мифа. Теоретическую ценность имеет сейчас и тот пресло
вутый, навязчивый прием, по которому мифологисты во всех 
явлениях и ситуациях мифа и поэзии видели символ одного и 
того же атмосферически-светового феномена. Ведь это означает, 
что одна и та же семантика (солнце, звезды) может морфологи
чески отливаться в различные формы (Одиссей, дом Одиссея, 
слуги Одиссея и т.д.), — мысль, с которой сами мифологисты 
ничего не сумели сделать. Все же основная разница между 
современным учением о мифе и «мифологическим» навсегда 
останется в том, что миф рассматривался как продукт народного 
творчества (отсюда преимущественное изучение народной 

16



поэзии), а не как всеобщая и единственно возможная форма 
восприятия мира на известной стадии развития общества; 
поэтические формы — осколки этого мифа. Сама теория мифо
логической школы, опиравшаяся на выводы языкознания о еди
ном праязыке и единой прародине, в исторической перспективе 
может быть охарактеризована как попытка из одного прафакта 
вывести и объяснить все многоразличие позднейших осложнен
ных форм; отсюда отличия рассматривались ею как отход от 
первоначального единства, хотя между отдельными единствами и 
лежала пропасть. В этом смысле мифологическая теория идет в 
ногу со своей эпохой, достигающей наибольшей выразительности 
в идеях дивергенции и прямолинейной эволюции Дарвина. Как 
всякая теория единой локализации и единого источника (т.е. 
родства), мифологическая теория неизбежно должна была прий
ти к идеям транслокации и передачи; с исторической точки зре
ния, пришедшая ей на смену и отрицавшая ее школа 
заимствования логически продолжила ее и не внесла в теорию 
ничего нового. Напротив, ново и ценно оказалось расширение 
самой орбиты научного наблюдения, введенной приверженцами 
теории заимствования; чтобы доказать свою мысль о странство
вании сюжетов и переходе поверий, круга идей и сказания от 
народа к народу и от лица к лицу, эта школа должна была ввес
ти широкий сравнительный метод, с обогащением материала 
формами обряда и быта. Самый крупный представитель такого 
направления на Западе — Бенфей, а у нас — Александр 
Николаевич Веселовский.

5 А-ЫВеселобскай Несомненно что центральной проблемой, над ко
торой работал Веселовский, было взаимодействие 

форм и содержаний. Понятие формы следует брать у Веселов
ского широко — в виде неизменных элементов, которые живут 
вечно, переходят по наследству из поколения в поколение, 
странствуют по народам и представляют собой, в конце концов, 
общеупотребительный и неизвестно кем сложенный язык 
(kovvt|). Содержание, наоборот, подвижно и вечно меняется; 
вливаясь в старые формы, оно обновляет их и приближает к 
культурно-историческим запросам соответствующей эпохи; со 
своей стороны, эти исторические условия призывают к жизни то 
одну, то другую из забытых форм. Итак, новых форм нет, свое
образие — это сочетание новых содержаний с видоизмененны
ми традиционными формами. Поэтический словарь, стилисти
ческие приемы, символика, сюжетные схемы, образы и т.д. — 
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постоянные величины, созданные первобытной коллективной 
психикой, главенствующей над творческой личностью и подска
зывающей ей будущий характер произведения. Генезис этих 
форм принадлежит доистории и ее первобытной культуре: 
человечество, в поисках осмысления действительности, объясняло 
явления внешнего мира путем сопоставления своей жизни с 
жизнью природы; отсюда — одухотворение ее и анимизм. По
мимо анимистических воззрений, имеются и чисто конкретные 
условия быта, обычаев, всякого рода норм внутри общества и т.д. 
Из того и другого слагаются известные схемы впечатлений, 
схемы психики, которые, в свою очередь, порождают схемы сю
жетов и мотивные формулы. Отсюда — интерес Веселовского 
как теоретика литературы к вопросам этнологии и фольклора, 
интерес, обогнавший наше литературоведение с его упорным иг
норированием генетических вопросов и ведущих к ним отделов 
знания. Это внимание Веселовского к генетике литературных 
форм и то, что он без генезиса не решается ставить проблему 
теоретической поэтики, необходимо занести в протокол ис
тории. Весь последний период жизни Веселовский интересуется 
идеологическим содержанием литературных форм; он изучает 
первобытное мышление, быт и религию низших культур, обще
народные поверья, сказания и обряды; он читает Фрезера, знает 
уже Дюркгейма, и мы вот-вот найдем у него имена Леви-Брюля 
и Прейса3. На первом плане, в качестве устойчивой «данности», 
стоят и здесь «роль и границы предания» как естественное ког
да-то выражение «собирательной психики» и создатель «стиля и 
ритмики, образности и схематизма простейших поэтических 
форм»4. «Под мотивом, — говорит Веселовский, — я разумею 
формулу, отвечавшую на первых порах общественности на 
вопросы, которые природа всюду ставила человеку, либо 
закреплявшие особенно яркие, казавшиеся важными или 
повторявшиеся впечатления действительности», и дальше: 
«сюжеты — это сложные схемы, в образности которых обобщи
лись известные акты человеческой жизни и психики в чередую
щихся формах бытовой действительности»5. В этих определениях 
мы имеем мотив и сюжет в виде сложных образных единиц, 
причем сама образность есть продукт общественной психики, 
космологического или бытового характера. Основное значение в 
построении Веселовского имеет его учение о синкретизме, т.е. о 
том смешанном состоянии, в котором первоначально находились 
зародыши будущих литературных жанров; обрядовое действо; не
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отделимое от пляски и пения, — вот откуда вышли все жанры. 
Итак, поэтические роды имеют свою праисторию, в которой 
еще отсутствует между ними различие. Сперва поэзия поется и 
пляшется; это период, когда эпос неотделим от лирики, лирика 
от драмы. Хорическое начало обряда, состоящее из хора и запе
валы, порождает попеременность, чередование (амебейность) 
стихов и запевов, ведущее к рефренам и повторениям отдельных 
строф. Сперва из синкретического обряда выделяются лироэпи
ческие элементы, распадающиеся далее на эпос, а там и на 
лирику. Генезис эпоса — «в племенном самосознании», «на ме
же двух племен»; он складывается из маршевых и военных пе
сен, из заплачек, из песен о вождях. Первый певец — это 
дружинник, хранитель предания; далее это скоморох, воспеваю
щий того, кто ему платит. Вырастающие со временем школы 
сдерживают певца, но и закрепляют художественность стиля, 
придавая ему традиционность и шаблон; из жонглера и прапоэта 
создается впоследствии поэт. Выделение из синкретического 
действа элементов эмоциональной взволнованности приводит к 
созданию лирики; лирическое начало — это проекция коллек
тивного «я» на поэта, это «коллективный субъективизм». Насле
дие хорового возгласа, рефрен начинает отделяться от песен 
хора; это короткие формулы, содержащие в себе описание 
простейших аффектов. Дальнейший выход к субъективности уже 
определяется «групповыми выделениями культурного характера»; 
личный поэт, лирик или эпик, всегда групповой, разница в сте
пени и содержании бытовой эволюции, выделившей его группу. 
Наконец, драма — это не самая молодая, а напротив, наиболее 
древняя часть, выделившаяся из синкретического прадейства на 
почве культа. Выросши из народных игр при годовых праздни
ках, драма получает художественный генезис в момент этого вы
хода из культа. Корифей обрядового хора расчленяется тогда на 
актеров, хор обособляется, диалог между актерами выступает на 
первое место6.

Веселовский имеет дело с фактами жизни и приписывает им 
непосредственную роль в формации литературных элементов, 
минуя сознание; сами эти факты он понимает в культурно
историческом духе; в них — генезис форм, в частности — сю
жета; в причинном соотношении с ними находится вся литера
тура. Итак, литературные формы — это продукт доисторической 
общественности, а их содержание — содержание культурно
историческое. Сама доистория мыслится Веселовским конкретно 
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как известная прародина — и временная и пространственная, 
ибо прослеживаются приемы и пути распространения порож
денных ею форм. В связи с такими взглядами Веселовского и с 
его объяснением словесных форм как продукта быта и психики, 
как известных отложений чисто внешних условий, стоит и его 
взгляд на письменность и ее преувеличенную роль в задачах 
преемственности форм и их распространения.

Значение Веселовского, конечно, огромно. Мы уже знаем, что 
он «механистичен», что его теория — типологическое детище 
«культурно-исторической школы»; что в теории заимствования 
он шел за Бенфеем, в теории синкретизма совпадал со Спен
сером и Шерером, такими же, как и он, позитивистами и 
«постепеновцами». Многое можно раскопать у Веселовского и во 
многом его обвинить: его историзм еще пропитан плоским эво
люционным позитивизмом, его «формы» и «содержания», два 
антагонизирующих начала, монолитно-противоположны друг 
другу, его сравнительный метод безнадежно статичен, несмотря 
на то, что сюжеты и образы у него «бродят»... Проблемы семан
тики Веселовский совсем не ставит, и в этом он особенно нам 
чужд; его интересует общая механика литературного процесса в 
целом, но не движущие причины этой механики; у него нет ни 
социальной обусловленности, ни изучения мышления, ни интере
са к раскрытию смыслового содержания литературного факта. 
Наконец, его синкретическое праобрядовое действо в вопросах 
генетики литературы — то же, что праязык с его нерасчленен- 
ностью в индоевропейской постановке вопроса о происхождении 
языка. Элементы этого обряда — пляска, пение, действо, — в 
том виде, в каком Веселовский принимает их за эмбрион ли
тературы, — на самом деле имеют за собой долгие раздельные 
пути собственного развития, где они не были еще ни пляской, 
ни песней, ни культовым действом; данными такого псевдосин
кретизма можно пользоваться при изучении позднейших стадий 
родового строя, но нельзя в них видеть генезиса литературы ни 
фактически, ни по методу.

С именем Веселовского связана первая систематическая бло
када старой эстетики. Использовав данные английской шкоды 
антропологии и все вспомогательные средства к построению ис
торической поэтики, Веселовский сделал то, что поднимает его 
теорию на исключительную высоту, несмотря на отдельные про
махи и недостатки: он показал, что поэтические категории суть 
исторические категории, и в этом его основная заслуга. Все 
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поэтические роды (жанры), сюжет, стиль, образность подверг
нуты им генетическому анализу и показаны как часть единого 
литературного процесса. После Веселовского нельзя спрашивать: 
зачем литературоведению генезис? Это значит спрашивать: зачем 
литературоведению исторический метод? Такой взгляд — насле
дие старой эстетики. И однако же генетическое изучение 
литературы, несмотря на преклонение перед Веселовским, встре
чает и посейчас наибольшее сопротивление, считаясь чем-то 
ненужным и навязанным литературе со стороны.

б. Теория Веселовский работал в эпоху, когда новые гори-
самозарождяния зонты стала только что открывать молодая наука 

о первобытной культуре, обогащенная фольк
лористикой и этнографией. Под их влиянием создается теория 
самозарождения, третья по коренному значению; она объясняет 
одинаковые формы верований, мифа и обряда одинаковым гене
зисом из психики, которая появляется равно у различных наро
дов, на известной стадии их развития. При таком взгляде в 
науку вводится понятие параллельных явлений (не вызванных 
ни общим происхождением из одного источника, ни заимство
ванием), с отводом каждого из них в свое особое русло, с общей 
подпочвой равных условий возникновения. Чисто теоретически, 
на смену единичной причине идет множественность причин, и в 
этом ценность теории; и хотя ей не хватает материалистического 
обоснования этих «причин», в ней есть прогрессивные возмож
ности, которые окажутся впоследствии богатым материалом для 
критической переработки.

Теория самозарождения в своих философских выводах означа
ла отход от дарвиновского понятия прямолинейной эволюции. 
Но сами ее творцы интересовались не теорией, а работой, глав
ным образом, над непосредственным материалом. В эту эпоху, в 
виде реакции на миф и сказание, выдвигается значение обряда, 
и обряд считается приматом, из которого вырастает сказание7. 
Английская школа антропологии оказывает доминирующее 
влияние на исследователей словесных форм; целый научный 
период проходит под знаком работ Фрезера, который впервые 
позволяет себе богатейшие сопоставления обрядов и мифов всех 
доступных ему народов и эпох и реконструирует под ними еди
ную стадию магической, дорелигиозной обрядности; после него 
начинает широко привлекаться фольклор и трактоваться в духе 
того же анимистически-магического обряда8. Эти мифологисты 
нового тол к.1. взамен солярных мифов, выдвигают обряды 
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плодородия; таковы все последователи Фрезера и, в частности, 
Сентив. Хотя Фрезер бросал «в одну общую кучу» самые 
разнородные факты, пренебрегая их историей, значение его не 
может быть умалено. Он отбросил перегородки во времени и 
месте, сопоставил фольклор культурных народов с некуль
турными и снял поэтическую вуаль с античности, сблизив ее 
обрядность и мифологию с культурой нецивилизованных; в его 
время нахождение общих черт было прогрессивно, так как оно 
уничтожало великодержавную, искусственную пропасть между 
высшими и низшими культурами. Кроме того, работы Фрезера 
помогли всем ученым ставить генетические вопросы: они откры
ли, вслед за Тейлором, новый мир представлений, предше
ствующий возникновению религии. Рядом с антропологией 
работает в это время и археология, которая, на основании 
памятников, выдвигает теорию этнических субстратов ранних, 
доисторических культур; но особенно расцветает наука о религии 
и о первичном мышлении. В первой с блеском работают класси
ки, и знаменитую школу создает Герман Узенер. И он тоже 
сторонник светового происхождения большинства образов, но 
его метод кладет грань между старым пониманием мифологистов 
и этой новой, казалось бы, солярностью. Разница в том, что Узе
нер видит в самом мифе продукт известных представлений, 
перенося тем самым центр тяжести с обряда и мифа на пробле
му истории сознания. Образ должен изучаться с точки зрения 
генезиса, породивших его представлений. Религиозные представ
ления важны не своим содержанием, но общим принципом 
своего возникновения; вот это-то возникновение, отрицающее 
формальную логику, говорит, что мышление понятиями выраба
тывалось в течение долгих веков, и что ему предшествовало 
мышление образами9. Все представления создались мифотворче
ским сознанием, которое противоположно позднейшему, поня
тийному10. Мифологические образы возникли в доистории. Язык, 
религия, нравственность — общественные проявления, которые 
проходят стадию развития уже до того, как вступают в историю. 
В поздних формах упорно продолжают жить ранние, свидетель
ствующие об этой предварительной стадии пройденного разви
тия, и нужно «распознавать в цветистом слове и разговорной 
оболочке выражений основной вкус их первоначального значе
ния»11. Таким образом Узенер закладывает новое учение об 
образном представлении как об одной из начальных стадий 
сознания. Как результат, появляются систематические исследова
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ния по религии, в частности — по христианству, возводимому 
к языческим представлениям, и рядом идет работа в области 
легенды, мифа, обряда, имени, образа. Особенно важно, что соз
дается наука об имени и эпитете, и под ними показывается мир 
первичных представлений, тождественных тем же представлени
ям, что параллельно создают миф и обряд. Еще дальше Узенер 
подходит с этой же точки зрения и к вещи, показывая с боль
шим мастерством, что вещественный предмет есть носитель того 
же образного смысла, что и миф. Два больших теоретических 
вывода остаются после работ Узенера. Первый говорит о необхо
димости метода, освобожденного от современного «здравого 
смысла»: «если мы хотим понимать более древние ступени 
развития, то мы должны совершенно освободиться от представ
лений нашего времени»12 ... Второй показывает основное тожде
ство «многоразличных» и «многозначных» образов13, т.е. между 
тождеством и различием образа впервые улавливается какая-то 
связь. В этих двух принципах, по существу единых, Узенер с ис
торической точки зрения закладывает фундамент полисемантики 
образа. Поэтому уже после Узенера всякое научное исследова
ние, имеющее темой образность, спокойно может относиться к 
кажущейся разношерстности своего материала как к «многораз
личным» выразителям единого представления. Глубокое научное 
значение имеет этот принцип еще и оттого, что отпадают обыч
ные требования, достойные одной регистрации, «сравнивать 
только сходное» и «отделять несходное». Для изучения мифа, 
обряда, языка, религии и пр. Узенер требует изучения антропо
логии, этнологии и культуры низших классов: он — приверже
нец исторического метода и говорит, что «мы не способны 
понять ничто существующее и законченное в том случае, если 
мы не знаем, как оно создавалось»14. Узенер мечтает о новой 
науке, которая исследовала бы религиозные представления, и о 
новом методе в изучении литературы, о методе историческом15.

Далеко отстоя от философских или теоретических задач, 
Узенер, тем не менее, обогащает именно теорию и именно 
философию науки. Поучительно, с каким доверием к науке и к 
жизни относится незадолго до смерти этот престарелый ученый: 
«история образов... заключает в себе полное надежд успокоение 
на счет познаваемости внешнего мира»16. Итак, над ученым не 
тяготеют предрассудки ни философские, ни религиозные, ни 
академические. Он не боится высказывать материалистические 
взгляды, когда его приводит к ним научный анализ.
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7. ytyt ^1отебнл Другое дело — Потебня. 80-е годы, одновременно с 
Веселовским и Узенером, приносят теорию А.А. По

тебни, творца лингвистической поэтики. Потебня как лингвист и 
философ примыкает к Гумбольдту и его психологической языко
вой теории. В противоположность Узенеру, Потебня, чистейший 
кантианец, считает, что образ никогда не отражает предмета, и 
что мир — это «сплетение наших душевных процессов»17. Мы 
объединяем все богатство восприятий от окружающих нас пред
метов в одно целое, которое является символом или образом; но 
подлинной сущности предмета в нем нет. Поэзия создается этим 
образным, конкретным, символическим мышлением; понятийное 
мышление рождает прозу. Образы многозначимы, потому что 
представляют собой синтез восприятий; они амбивалентны и ан- 
тизначны, потому что состоят из противоположных качеств — 
бесконечности и определенности очертаний. Слово есть первый 
символ и первая поэтическая единица; вся будущая поэзия со 
всеми ее формами дана, как в прототипе, в языке, где образ
ность сохраняется живой до сих пор; дальше эта образность 
появляется в эпитетах, а затем вырождается в риторические 
фигуры, и большие литературные жанры отличаются от отдель
ного поэтического слова только своим размером; подобно языку, 
наиболее образным является фольклор, народная песня, сказка и 
т.д.18 Хотя Потебня изучает язык, фольклор и литературу в 
неразрывной увязке с мышлением, однако его психологизм и его 
обычная идеалистическая подпочва делают его как теоретика для 
нас неприемлемым. Напротив, глубоко интересны и ценны его 
практические работы, во многом предвосхищающие конкретные 
выводы Марра. Если пренебречь его символикой и отнестись к 
ней как к дешифровке конкретных значений образа, то в работах 
Потебни окажется богатейший материал семантических данных, 
причем у него, как и у Узенера, мы снова сталкиваемся с огромным 
количеством «многоразличных» и «многозначных» образов.

Для нас очень важно, что Потебня не ставил перегородок 
между фольклором и литературой, рассматривая их как одинако
вый поэтический и образный материал. Не менее интересны 
исследования Потебни о смысловом значении рифмы, метафоры, 
параллелизма, уподоблений и сравнений19. Слово с исчезнувшим 
представлением или с расширенным значением перерождается в 
новое, смена осмыслений идет без конца — и назад и вперед; в 
готовые формы влагается новое содержание, и тем изменяются 
самые формы20.
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Этнологи Параллельно учению об образе нарождается новая 
мощная наука с уклоном в этнологию, социологию и 

психологию первобытного мышления. Одна из линий протяги
вается, как я уже сказала, от английской школы антропологии с 
ее учением о первобытном анимизме; из исследователей мифа и 
обряда, принявших эту теорию, Маннгард имел наибольшее 
влияние, и его щедрый научный материал оплодотворил не одно 
поколение ученых21. Демоны или духи плодородия обошли весь 
мир, особенно сказавшись на мысли классиков, в частности в 
вопросах о происхождении греческой драмы. Другую линию 
представляет Прейс, тоже начавший с анимизма и духов пло
дородия в генезисе драмы, но затем перешедший к изучению 
первобытной психики современных нецивилизованных22. Ею же 
занялись этнологи и социологи, из них особенно оказала влияние 
французская школа Дюркгейма, из которой вышел и Леви- 
Брюль. Одно положение обозначилось и утвердилось очень проч
но: что существует, помимо истории, еще и «доистория», услов
но охватывающая тот мир, который предшествует периоду 
европейской цивилизации; сюда входят субстраты исторических 
народов и современные «дикари». Теория субстрата вообще 
оказалась господствующей во всех течениях науки конца XIX и 
начала XX века; ею стали объяснять все различия внутри истори
ческих, «расовых», социальных и психических явлений, причем 
самый прием кажущейся конкретности, внесенный сюда, своей 
грубостью причинил много вреда теоретической мысли; не
смотря на это или именно в силу этого учение о субстрате чрез
вычайно излюбленно и посейчас23. С ним, однако, не нужно 
смешивать понятий о доистории, дорелигии, дологики и т.д., 
вводимых в научный обиход не с мыслью о конкретно существо
вавшей, — в отличие от истории, религии, логики и т.д. — 
безысторичности, безрелигиозности или нелогическом мышле
нии. Этими рабочими понятиями только хотели сказать о каче
ственно различных процессах истории и доистории, религии и 
дорелигии, логики и дологики. С ними в XX веке усердно 
оперируют новые этнологические разыскания, переживающие 
теперь особый рост и напряжение в связи с переходом в их 
руки основных проблем буржуазной науки. Многочисленные 
школы и направления американистов, африканистов и, позднее, 
австралистов24 занимаются теперь тем вопросом, который неког
да был характерен для изучения народного творчества. Чем объ
ясняются аналогии форм у народов, далеко отстоящих друг от 
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друга по времени и по месту? Заимствование или самостоятель
ность зарождений? Но ответ, в согласии с новой эпохой, уже 
звучит иначе. Прежде всего, любопытно со всех сторон идущее 
антиэволюционное направление2^ Оно еще не смеет ни назвать 
себя, ни порвать с понятием, которое мертво с того дня, как у 
него отнята прямолинейность и последовательная поступатель
ность хода.

Между тем отовсюду начинают приходить мысли о локаль
ности процессов, не связанных общей идеей, о переключениях 
культуры, о разнородности и разновременности даже того, что, 
казалось бы, одинаково. Прямая линия эволюции заменяется 
волнообразной, с оглядкой на мир физических явлений; самый 
прием «линейности» уступает место «периодичности», и наступа
ет небывалое царство всякого рода циклизационных идей, 
идущих еще от Вико и гораздо древнее, из античности. В облас
ти истории это дало морфологическую схему Шпенглера, в ан
тропологии — теорию Боаса. Эта теория местных, замкнутых 
процессов, периодически повторяющихся, в силу известной 
мистической мировой ритмичности, полнее всего вбирает в себя 
основной идейный тонус империалистической эпохи. Перебой 
между прежними «формой» и «содержанием» является следстви
ем этой теории, реакцией на их гармоническую слитность в эво
люционной теории. Вырастает новая проблема расчлененности 
двух начал, причем научной мысли предстоит объяснить морфо
логическую одинаковость форм при внутреннем смысловом 
отличии.

Эта проблема различий, замаскированно содержащая в себе 
проблему множественности и первого раздвоения единства, этих 
первых Адама и Евы факта, соединяет чисто философский 
момент знания (и у него своя история) с теоретико-научным.

р, конввринции В области научной практики проблема анало
гий и различий, единства и множественности 

принимает характер вопроса о заимствовании или спонтанности, 
гено- или полигенеза. Создаются два направления в этнологии и 
фольклоре. Одно, под влиянием палеонтологии, сравнительной 
анатомии и доисторической археологии, приходит к доистори
ческому началу основных форм культуры, которые передались из 
этого одного начала путем передачи или просачивания. Вариации 
составляют только способы такого распространения, либо начало, 
которым объясняется наличие формы26. Второе направление 
говорит о многих и различных причинах, приводящих к тожде
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ственным результатам; одинаковые формы оно объясняет особой 
тенденцией природы приходить, несмотря на различие конкрет
ных условий, к внешним аналогиям27. Эго течение мысли нахо
дит параллельный отклик в биологии, в палеозоологии и 
палеоботанике28; взамен понятия дивергенции, об едином про
исхождении и позднейших отклонениях от основного единства, 
— мнение эволюционной школы Дарвина, индоевропейского 
языкознания и сравнительной мифологии, — выдвигается поня
тие конвергенции, — об изначально различных происхождениях 
и приходе, путем ассимиляций и уравнений, к сходным формам. 
Как Шпенглер (отчасти и Боас) привел к отрицанию самую 
устойчивую категорию научной мысли — причинность, показав 
в ней «поверхностную связь между явлениями»29, так теория 
конвергенции уничтожает непоколебимую в науке идею общего 
происхождения и заменяет ее идеей единообразия форм 
природы. Еще Бастиан приходил к нескольким типам мысли, 
фатально обобщающим всю психику человека из века в век; это 
монотонное постоянство форм мысли порождает одинаковые 
формы культуры (типичная идеалистическая концепция!); отку
да бы ни шли источники, человеческий ум или открывает или 
принимает одни и те же формы. К подобным же немногим 
основным типам приходит и теория конвергенции, которая из 
биологии перекидывается в этнологию и фольклористику30; она 
говорит, что различия изначальны, а сходства вторичны, и что 
поэтому сходные явления нисколько не объясняются общим 
происхождением, — напротив, под сходными явлениями лежат 
совершенно различные возникновения. В культуре и в организме 
мы имееми дело с совокупностью признаков, которые эволю
ционируют независимо друг от друга. Этим мы опять возвра
щаемся к идеям локальности и переменности, к идеям 
функциональности отдельных составных единиц внутри одного 
целого. Эта теория может быть лучше всего понята в ее отрица
тельной роли: она прорывает односоставность физического или 
психического явления, вводит метод анализа отдельных состав
ных частей и в отношении каждой из них применяет отдельный 
же критерий, уничтожая в то же время понятие хронологизма; 
разновременность отдельных признаков внутри и вне явления 
вызывает равноценность ранних и поздних форм. Теория конвер
генции сказалась также в понятии о скрытых формах явления, 
получающих обнаружение внезапно при встрече с внешними или 
внутренними поводами. В этой ультраидеалистической теории
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только то существенно, что она показала бесплодность аналогий, 
которые восходят к различному происхождению; ценны работы 
американского ученого Боаса,, который уничтожил понятие расы, 

фрводмзд« Говоря обо всех этих антиисторических течениях буржу
азной мысли, необходимо остановиться еще на одной 

теории, очень, казалось бы, далекой от проблемы данной работы, 
но требующей внимания из-за исключительной ее популярности 
у многих теоретиков литературы, фольклора, этнографии и т.д. Я 
имею в виду школу венского ученого Зигмунда Фрейда, 
распространившую свое влияние на многие участки буржуазной 
науки31. Оставляя в стороне «эротическое учение» Фрейда по со
держанию, я хочу остановиться лишь на том, что он пытается 
дать для анализа мифа и образа. Еще задолго до 
выводов мифологии и этнопсихологии Фрейд устанавливает 
принцип амбивалентности основных человеческих ощущений, а 
вместе с тем действующих лиц мифа и их эмоций. Зайдя в тыл 
мифа и оказавшись в области чистой психики, Фрейд показывает 
в мифе исконную форму ощущений (эротических), а в мифо
творческих образах — такую же исконную их символику. 
Архаический человек, по Фрейду, переключал свои ощущения в 
сознание путем образов; последующий ход культуры частью из
менил форму образности, а частью загнал или вытеснил психиче
ские пережитки вглубь засознания. Эти рудименты психики 
всплывают во всех бессознательных или слабо контролируемых 
актах сознания; пример первого — сон, пример второго — не
вроз. И за тем и за другим, рядом с мифом, лежит один и тот 
же мир палеопсихики; чтобы добраться до него, есть два пути — 
вскрыть в сознании заглушенную область бессознательного 
(метод психоанализа) или расшифровать смысл образности, 
рудиментарно воспроизводимой нами до сих пор (метод снотол
кования). Отсюда изучение «символики» невротических и сно- 
видческих образов. Занимаясь этой символикой, Фрейд не имеет 
возможности установить подлинную терминологию символов, а 
потому обращается к данным самой мифологии; миф же он 
трактует так, как ему подсказывают устарелые учебники и посо
бия по античной мифологии, — что сводит на нет все его по
строение. Кажущуюся ценность имеют его выводы в области 
психологии мифов. Здесь им установлены тождество женской и 
мужской сущностей, совмещение в одном лице двух или 
нескольких ипостасей, антизначность образов и их полисеманти
ка, — словом, все то, что отнюдь не может быть объяснено 
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«психикой». Кроме того, то, что показано наукой для узких спе
ций мифа, раскрыто им в виде психических приматов и возведе
но в основы общечеловеческого сознания, в то время как все эти 
мифотворческие особенности представляют собой не больше как 
продукт мышления, появляющийся только на известной стадии 
его развития, в строго закономерной экономической и социаль
ной обусловленности. Гораздо интересней попытка Фрейда пока
зать механизм иконообразования: исходя из наличия латентных 
форм, он уже не устанавливает только, но дает и рабочее соот
ношение между образом скрытым и явным, между ощущением, 
представлением и моментом облачения в образ. Это соотноше
ние он определяет как внутреннюю зависимость иконообразова
ния от ощущения и как «перевод» (подобно Потебне) из 
многообразия на сжатость, из расплывчатости на конкретность, с 
попутными процессами замещения одного образа другим, или их 
слияниями, или вытеснением. При этом все образы (одного сна 
или невроза) внутренне идентичны и различаются между собой 
способом символизации единого основного ощущения; весь во
прос технически сводится к большему или меньшему разверты
ванию этой основы, к замене одной символизации другой либо к 
их контаминации. Итак, Фрейд — типичный сенсуалист и 
психологист; любопытные наблюдения, несомненно важные при 
изучении форм сознания, он теоретизирует по-дилетантски, осо
бенно в применении к мифу; его учение об «Эдиповом узле» и 
примате эротических ощущений наивно и совершенно антиис
торично, поскольку человечество только в определенный период 
истории, и довольно поздний, остановило внимание на эротиче
ских образах, особенность которых в том-то и была, что они еще 
не осознавались как эротические. Наука об образе получает в 
учении Фрейда психическую эмоциональную трактовку, обра
щенную к изучению не сознания, но очень узко понятых ощу
щений. По отношению к вопросу о происхождении мифа 
Фрейд, вопреки иллюзиям его приверженцев, не вносит ничего 
нового: он с теми, кто признает архаический генезис мифа, он, в 
ногу с эпохой, открывает изучение палеопсихики, он, наконец, в 
своем нахождении этой исконной архаичности у ребенка, при
мыкает к тем циклистам, которые ищут периодичной всеобщ
ности в каждый раз начинающемся заново местном фазисе.

Ю. <иаука о первобытном мышлении ПоЧИН В изучении образа С ТОЧКИ 
зрения форм мышления принадле

жит, конечно, не психологии. Начало изучения приматов созна
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ния ведет к школе Дюркгейма, где скрещиваются пути социоло
гии, этнологии и науки о первобытном мышлении. Освежающая 
попытка Дюркгейма освободить науку от всеобщего увлечения 
«магией» и вскрыть в ней явление второстепенное до сих пор 
еще не получила должной оценки; напротив, общеизвестна его 
мысль о первенствующем значении коллективного начала в образо
вании архаических форм сознания, в частности — дорелигиозных 
представлений. Им особенно подчеркнута роль общественности 
как творца всех культурных форм и ценностей. Дюркгейм пока
зывает, что ничто не «выдумано» отдельным человеком; вскрывая 
закономерность в генезисе всех форм культуры, он подчеркивает 
стереотип этих форм, созданных доисторическим коллективом и 
по наследству переданных нам, в их сакраментальной обязатель
ности и неизменности, охватывающей всю нашу жизнь, наши 
мысли, наш язык, мир наших вещей32. Блестящая по изложе
нию, книга Дюркгейма не выдерживает никакой методологичес
кой критики; его социологизм отвлеченный, оторванный от базы, 
его «общественность» — замена по методу былого солнца и духов 
растительности. Спецификой первобытного мышления занимается 
ученик Дюркгейма, Леви-Брюль, и приходит к выводу о родовом 
различии между нашим способом мышления и первобытным33. 
Создается и в этой области понятие «доисторичности», и Леви- 
Брюль вводит, одновременно с Прейсом и Марром, термин 
«дологическое мышление». Так образуется новая дисциплина, в 
которую отныне устремляются и психологи, и философы, и 
лингвисты, и этнологи, и новые специалисты — этнопсихологи, 
ведущие, однако, свое происхождение от Вундта34; но эта дисцип
лина на Западе и у нас строится на диаметрально противополож
ных методах. Несмотря на общие с Дюркгеймом методологиче
ские недостатки, Леви-Брюль ценен тем, что идет дальше своего 
учителя; его мысль о том, что в доистории каждое явление 
природы и окружающей жизни сопровождается смысловой интер
претацией человеческого сознания35, а также его анализ особен
ностей этих дологических осмыслений открывают возможность 
научного изучения семантики, которая оказывается не плодом 
«народного творчества» и «народной поэтической фантазии» 
(как думали мифологисты), а историческим этапом сознания, 
реагирующим на реальную действительность. Теперь символика 
образов получает закономерное обоснование и в отношении ис
торического времени и качественно, по содержанию; чем глубже 
изучается доисторическое мышление, тем понятнее становится 
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сущность образа. Остается только выяснить самые особенности 
дологического мышления, и Леви-Брюль в социологии, Прейс в 
этнологии, Кассирер в философии, Марр в лингвистике одинаково 
определяют это мышление как «синтетическое», «комплексное», 
«диффузное» и «конкретное»36; отныне становится известным, 
что «доисторическое» мышление — образное, что за образностью 
лежит определенное восприятие мира, и поэтому «ансамбль» 
одинаковых по содержанию образов не случаен; наконец, что это 
мировосприятие вполне специфично. Систему этой специфич
ности, в виде одной из форм сознания, обосновал уже не Леви- 
Брюль, а Эрнст Кассирер, философ-кантианец, который подходит 
к образу, к языку, к мифотворческому мышлению с точки 
зрения интересующей его «философии символических форм»37. 
Кассиреру нужно показать, что Кант был прав, что человеку 
присущи и врождены определенные формы сознания, что эти 
формы неизменны и статичны. Но со времени Канта наука сде
лала большие открытия; в частности, этнология и антропология 
открыли новый мир низших культур. Эго, однако, не смущает 
кантианцев. Ведь Кант различал психологический и логический 
генезис понятий; психологически понятия возникают из опыта, 
но им логически предшествуют понятия априори. Кассирер как 
неокантианец и пытается дать историю психологического гене
зиса понятий; он разрывает дологическое и логическое мышле
ние, не понимая единства логического процесса. С этой позиции 
он заинтересован именно тем, чтобы доказать своеобразие 
мифического сознания — и вот появляются его работы в на
правлении спецификации и уточнения первобытного мышления. 
Основной вывод Кассирера заключается в том, что мифический 
мир — это единственный мир, доступный доисторическому со
знанию, и творчество языка или мифа есть только часть общего 
процесса осознания мира38. Конструктивные формы, лежащие в 
основе мифического мировосприятия, — подобно языковому, 
научному, художественному, — показывают специю его как 
области сознания. Таким образом, дело не в том или ином кон
кретном явлении, лежащем за мифом в качестве его генети
ческой причины, а в самом мышлении, которое качественно 
отлично от нашего. Отличения эти касаются, главным образом, 
категорий причинности, времени и пространства. В первой как 
итог комплексности и отсутствия расчленений мы находим 
тождество причины и следствия, во второй — образ чередования 
качественно различных времен, при одновременной плоскости,
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со слитностью «раньше» и «после»; наконец, в третьей — 
восприятие пространства как вещи, с определенной структурой, 
при тождестве величины и формы. Отсюда — связь времени и 
пространства с заполняющим их содержанием и тождество 
части — целому, единичного — общему, вещи — свойству. Эта 
общая структура мифического мышления тождественна первич
но-языковому сознанию, и связь их настолько генетична, что 
языковые представления и звуковые комплексы рождаются од
новременно с мифическим образом. Язык и миф, следовательно, 
параллельны, и общая, рождающая их стихия есть первобытное 
сознание39. Но неразрывность языкового понятия и мифического 
образа позволяет заменять один из этих двух элементов другим, 
и тогда перед нами метафора. Ни образность речи не произошла 
из мифа, ни миф — из образности речи. Метафора как форма 
комплексного и отождествляющего мышления предшествует раз
граничению языка и мифа; в момент ее зарождения элементы 
сознания еще не выделены, и вот этот процесс отождествления 
и есть метафоризация. Метафора поэтому представляет собой 
символ совершенно специфического содержания сознания. Связь 
слова и его значения обязаны этому же отождествлению звуково
го комплекса с соответствующим содержанием сознания, резуль
татом чего является тождество мифического образа и языкового 
понятия. В этом как бы общая база для параллелизма слово- и 
мифотворчества и той семантизации, которая засвидетельствова
на наукой для архаического образа.

11. Советская наука; Итак, буржуазная наука конца XIX — начала 
новое учение о языке XX века двойственна. Накапливая много цен

ных и важных фактов, производя открытия, эмпирическим 
путем наталкиваясь на новые области знания, она мечется в 
поисках объяснения всего того, что держит в собственных руках. 
Одна теория сменяет другую, чтобы завтра быть свергнутой уже 
третьей. В то же время за полвека наука значительно обогатилась 
новыми данными. Выросла фольклористика, сравнительная этно
графия (называемая на Западе этнологией), наука о религии, 
антропология, наука о первобытном мышлении. Относиться к 
литературе по-старому, по-аристотелевски, как к сокровищнице 
статарных фактов стало невозможно, и все же литературоведе
ние продолжало оставаться таким же, каким было еще в антич
ности; попав к формалистам, сделавшись объектом их «поэ
тики», литература оказалась выключенной из научной жизни.

Другую картину представляет молодая советская наука, и в 
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частности новое учение о языке Н.Я. Марра. Все прогрессивное, 
что дала западная наука за указанный период, имеется и в 
«яфетидологии»: этим объясняются многие совпадения там и 
тут. Но теория Марра, обогащенная стремлением овладеть марк
систской методологией, стала на историческую почву, и в этом 
ее резкое отличие от Запада. Основное значение Марра для 
литературоведения заключается в том, что он указал на увязку 
мифа, фольклора и сюжета с мышлением, в то же время 
продемонстрировав, когда и под влиянием каких исторических 
условий создалась первичная система мировоззренческих значи
мостей (семантика) — единственный непосредственный фактор 
будущих литературных форм. Поистине революционным оказал
ся палеонтологический анализ Марра — наиболее специфическая 
особенность всего нового учения о языке, имеющая наименьшее 
количество подлинных последователей и наибольшее число про
тивников: дело не просто в технике работы, анатомирующей 
факты (такие исследовательские приемы были до Марра), но в 
отрицании наличных готовых форм языка (мифа, сюжета, 
фольклора и пр.), в сознательном отбрасывании этих форм как 
чего-то неподвижного, «ставшего» — в отбрасывании того, что в 
большинстве случаев наиболее высоко расценивается. Так, Марр 
дословно «переворачивал» целые области знания и их объекты, 
достигая этого палеонтологическим анализом и отходом от об
щепризнанных готовых форм, которые оказывались идеологией 
на одной из исторических стадий. Для античного мира его заслу
га тем значительней, что именно над этим миром тяготело лю
бование, преклонение, возведение в норму и т.д.; Марр между 
тем старался показать под греческим языком догреческий, под 
римским — доримский, под античной мифологией и философи
ей — представления первобытного человечества. Н.Я. Марр не 
был, по своим интересам и специальности, литературоведом, 
хотя у него можно найти отдельные мысли даже о генезисе 
литературных жанров, не свободные, впрочем, от некоторого 
влияния синкретической теории А.Н. Веселовского40; но малосу
щественно, какой профессии и каких наклонностей был Марр, 
— важно, что новое учение о языке имеет кардинальное 
значение для литературоведения41. Марр открыл нам глаза на 
первостепенную роль генетических проблем, о каком бы отделе 
идеологии ни шла речь; он обозначил конкретные пути истори
ческого развития мировоззрения, из которого выросла и литера
тура, и показал, что семантика имеет свою морфологию. Учение 
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Марра о стадиальности, учение динамическое, историческое, 
разбившее монолитность буржуазной «доистории», имеет такое 
же прямое отношение к происхождению литературы, как и к 
происхождению языка. Всякое различие Марр объяснял как ста
диальное изменение первоначальной диффузности, а тождество 
он представлял в виде диффузного состояния, которое возможно 
только на самой первой стадии языка. Решающее значение 
имеет для литературоведения и отрицание Марром заимствова
ний и миграций; он показал, что никто ничего извне не берет, 
но получает традиционный материал из наследия предыдущих 
стадий своего собственного развития. Таким образом для литера
туроведения Марр дает синтез всех достижений западной 
эмпирической науки и марксистской исторической методологии: 
он предрешает необходимость, в вопросах теории и истории 
литературы, ставить генетическую проблему, разрешать ее пале
онтологически, увязывать происхождение литературы с проис
хождением мировоззрения и изучать мифологию и фольклор в 
стадиально-историческом разрезе.

12. Работы, по поэтика Разработкой нового учения о языке в об-
U.J. франк-Каменецкого ласти литературы занимается И.Г. Франк- 

Каменецкий, труды которого имеют для поэтики и истории 
литературы первостепенное значение. Оно определяется тем, что 
И.Г. Франк-Каменецкий изучает генезис литературных поэтиче
ских форм и их семантику в связи с историей мышления; зная 
почти все основные древние языки, И. Г. Франк-Каменецкий по
казывает на большом материале, как произошла метафора, миф, 
сюжет, поэтический образ, поэтическая речь, поэтические срав
нения, сама поэзия, что такое фольклор, каковы связи между 
мифом и поэзией, фольклором и литературой; он первый строит 
историю стадиального развития литературы в связи с историей 
мышления и историей идеологии. Его ученая работа сама имеет 
несколько стадий. Еще с самого начала, при изучении религии 
египтян, И.Г. Франк-Каменецкий начинает отрицать за их рели
гиозными концепциями логические процессы, «как произволь
ные умозрения», и ищет предпосылки к «своеобразной теории 
познания египтян, которую они разделяют со многими перво
бытными народами»42. Эта основная гносеологическая цель И. Г. 
Франк-Каменецкого остается действенной и для всех его после
дующих, уже литературоведческих работ. Отправной точкой для 
И.Г. Франк-Каменецкого служит мысль об исторической измен
чивости и условности форм восприятия мира; поэтому он ищет 
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такие формы сознания, которые отличались бы от современных, 
и сперва реконструирует их в религии Египта, а затем, с по
мощью яфетической теории, находит их в специфическом мыш
лении доклассового общества. Рудимент такого мышления — в 
религиозной и поэтической образности; отсюда тяготение И. Г. 
Франк-Каменецкого, в первый период его работы, именно к ру
диментарным формам религии и поэзии и поиски к ним перво
начальных смысловых предпосылок; отсюда же — отрицание за 
ними произвольности и возведение их к определенной форме 
мышления. Такое стремление добираться до основ первобытного 
сознания и за религиозно-поэтической образностью воссоздавать 
исторические черты давно утраченных концепций мира, встре
тившись с основными положениями нового учения о языке, на
ходит себя в учении о семантике. В этот период И.Г. Франк- 
Каменецкий выполняет очень конкретную задачу: избрав Библию 
материалом наблюдений, а метафористику ветхозаветной поэти
ческой речи — целью исследования, он вскрывает в ней систему 
допалестинской космологии, восходящую к системе дологическо
го мышления. В результате получается картина, аналогичная той, 
которую согласно показали Н.Я. Марр, Леви-Брюль, Кассирер, 
Прейс и др. Естественным выводом из этих работ служит отри
цание за библейской образностью национального характера, ибо 
она признается созданной первобытным мышлением, сказав
шимся в национальном памятнике евреев пережиточно43. Одна
ко роль таких пережитков не механическая; между тем, что 
составляет их основу, и позднейшим использованием этой осно
вы Лежит неразрывная органическая связь в виде религиозной 
символики44. Итак, произвольно созданных образов нет; их 
творчество вызвано своеобразным осознанием мира: конкретные 
черты, все время в них присутствующие, содержат в себе 
былые представления, буквальный смысл которых со време 
нем выветривается. Поэтому религиозная символика оказыва 
ется вторичным претворением древней конкретности45. Далее, 
расширяя базу своего исследования, И. Г. Франк-Каменецкий 
привлекает фольклор и литературу, библейские образы и грече
ские, египетские и грузинские и т.д., показывая, как в их под
почве находится единое первобытное мышление. Очевидно после 
этого, что в тех случаях, когда ученые искали следы занесения 
или заимствования того или иного образа, И.Г. Франк-Каменец
кий возводит его к первобытному сознанию. Изучая религиозно
поэтический образ, И. Г. Франк-Каменецкий останавливается в 
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этот период особенно часто на вопросах генезиса мифа и уделяет 
преимущественное внимание метафоре, в которой видит одну из 
исторических форм человеческого сознания. Поэтические образы, 
говорит он, есть только частный случай метафоризации речи, и 
поэтому деление на прозаическую и поэтическую речь, основан
ное на метафорическом характере поэзии, условно; образы и 
уподобления отражают воззрения, которые «в предшествующей 
стадии носили характер адекватного восприятия окружающего 
мира, ибо на первичной стадии немыслим дуализм мифологиче
ского и реалистического мышления»46. Поэтические сравнения и 
уподобления представляют собой интерпретацию смыслового 
тождества, созданного дологическим мышлением47. Под сюжетом 
И.Г. Франк-Каменецкий понимает представление, переоформ
ленное в рассказ при помощи привнесения элемента действия 
или движения48. Космологические представления «сквозь призму 
народившихся форм общественного быта» создают героев мифа в 
виде антропоморфных богов и получают устойчивую харак
теристику с точки зрения пола, возраста и места в пантеоне49. 
Эта космическая природа сказывается, далее, в органической 
связи действующих лиц со стихийными силами, олицетворяв
шими данную природу: сами же эти стихии, утратив мифологи
ческий былой облик, переходят на амплуа простых внешних 
явлений и становятся «сценарием, на котором разыгрываются 
важнейшие эпизоды изображаемой жизни мифических героев»50. 
Иногда же эти космические силы обращаются в мотивы, в которых 
отражаются «формы материальной культуры и социального быта»51. 
Отрицание механических заимствований сюжета и возведение 
его к космологическим представлениям заставляет И. Г. Франк- 
Каменецкого резко порвать с «теорией источника, по которой 
один из сюжетов, или мифов, или образов непременно должен 
считаться происходящим из другого»52; отсюда же, как следствие, 
вытекает полное отрицание совпадений между датировками от
дельных образных черт и повествующего о них памятника53.

73. Советские работы, по поэтике За 1928-1935 гг. западная наука не 
за последние годы. дала ничего теоретически нового.

Чем глубже кризис буржуазной 
культуры, тем безыдейней и мельче ее научные работы; фашист
ская Германия научно выродилась, вернувшись к устарелым и 
реакционным расовым теориям, давно отвергнутым самим 
буржуазным знанием. Напротив, наша советская наука за эти 
годы методологически и фактически возросла и окрепла; именно 
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в эти годы Марр сформулировал учение о стадиальности и дал 
такую классическую работу, как «Язык и мышление». В 1932 г. 
вышел сборник «Тристан и Исольда» с коллективной работой 
над сюжетом этой средневековой поэмы.

Ряд ценных теоретических работ дает за это время и И.Г. 
Франк-Каменецкий. К началу 30-х гг. изучение генезиса поэтиче
ского творчества приводит его к мысли о том, что процесс 
развития поэзии генетически связан с процессом развития 
мышления и мировоззрения, — отсюда необходимость изучения 
поэзии в увязке с историей сознания, отсюда интерес к истории 
развития образного мышления, без которого нельзя вскрыть 
параллелизма «между данными лингвистической семантики и 
теми сочетаниями представлений, которые лежат в основе ми
фологии и поэтического творчества»54. В сборнике «Тристан и 
Исольда» И.Г. Франк-Каменецкому принадлежит, кроме руко
водства всей работой и статьи по материалу, большая заключи
тельная статья высокого принципиального значения, в которой 
впервые намечается стадиальный путь истории сюжета, парал
лельно истории языка, от генезиса в нерасчлененном миросо
зерцании доклассового общества и вплоть до литературного 
формирования в обществе феодальном. К этому времени внима
ние И.Г. Франк-Каменецкого направляется на то, чтобы наме
тить путь развития идеологий и, в частности, переход от 
мифологии к литературе, что уже требует выявления специфиче
ских черт одной в отличие от другой. В двух работах 1935 г. И.Г. 
Франк-Каменецкий ставит именно в такой плоскости проблему 
сюжета и проблему метафоры55, причем в последней намечает 
«тот поворот, который ведет от мифа к реалистической поэзии: 
вместо использования человеческого образа для олицетворения 
явлений природы, последние, в их мифологическом восприятии, 
становятся средством поэтического воспроизведения людских 
характеров и отношений»56.
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П. 1)олитературный 
период сюжета и жанра

1. фонящие «античной литературы»
снятие «античной литературы» объединяет три крупных 
литературных эпохи, три стадии единого литературного 
процесса, из которых каждая имеет свою собственную 

специфику и отличается от двух смежных. Это эпоха греческой,
эллинистической и римской литературы. Ни одна из них не 
монолитна; в каждой, под натиском классовой борьбы, отра
жается перестановка классовых сил и изменение классового 
сознания.

Греческая литература начинается с образования античного 
общества; эллинистическая, датируясь от монархии Александра 
Македонского, зарождается там, где кончается греческая литера
тура; параллельно эллинистической возникает римская литера
тура, которая ее опережает.

Эллинистическая литература, при всем резком своеобразии 
своих черт, ориентируется на древнегреческую литературу и 
иллюзорно считает, в лице своих основных писателей, что это ей
удается.

Римская литература перенимает ее вкусы и из ее рук получает 
то же древнее наследие; но в Риме литературный генезис ослож
нен любопытными формами подражательства, которые придают 
как своеобразный вид художественного начинательства извест
ный колорит римской литературе.

Для данной работы всего интересней классическая литература 
древней Греции, потому что ее формирование приходится на до
лю общества, только что вышедшего из родового строя и нахо
дящегося еще на стыке с последними стадиями его разложения 
и перехода в классовое общество, из архаической формации в 
рабовладельческую.

2. Мы привыкли к устойчивым формам литературных произве
дений. Нам кажется естественным, что существует лирика, 

драма и эпос. Мы считаем, что эмоциональная взволнованность 
заставляет лирического поэта «петь» о себе самом в стихо
творной — непременно в стихотворной! — форме, а эпиком 
владеет эпическое спокойствие, объективация мира; драматург, 



как и романист, скрыт от читателя и выводит лиц на сцену, где 
они действуют, вслух думают, воочию изображают свои поступ
ки и образ мыслей. Мы знаем, что европейская классическая 
литература ведет преемственность форм от античной, где многие 
поколения писателей впервые вводили то или иное литературное 
новшество.

Однако анализ сакраментальной античной литературы все эти 
взгляды опровергает.

Стоя в той исторической эпохе, где литература на наших 
глазах возникает, мы убеждаемся, что греческие писатели, самые 
первые греческие писатели, уже имеют дело с многовековым 
идеологическим материалом, сложенным и обращавшимся задол
го до них. И то, что считается литературной формой, то, что 
впоследствии кажется здоровой нормой классических произведе
ний, то на стыке двух крупнейших исторических эпох обнару
живает свой условно-исторический и подвижной характер.

Если посмотреть внимательно на литературу эпохи становле
ния рабовладельческого общества, станет ясно, что в классовой 
литературе содержание находится в противоречии с формой.

3. Томл>ровский эпос Под именем гомеровских поэм до нас доходят 
стихотворные произведения, в которых рассказы

вается от имени какого-то невидимого лица о приключениях 
сверхъестественных людей, называемых героями, и даже богов.

В «Одиссее» целью такого героя является приплытие домой. 
Но это оказывается почти несбыточной целью. Домой приплыть 
ему нельзя. Десятки препятствий вводит невидимое лицо, 
которое об этом рассказывает, боги вмешиваются в это дело 
«возврата на родину», и одни помогают герою, другие усиливают 
препятствия. Но задача рассказчика вовсе не в том, чтобы 
изображать эти мучения героя; цель достигается, герой на роди
ну приплывает, но, будучи уже дома, возле жены и сына, он 
никак не может оказаться хозяином этого дома, мужем жены, 
отцом сына, — препятствия и здесь, и снова так же не может 
Одиссей оказаться подлинно вернувшимся, как он не мог и 
благополучно приплыть. И опять боги, и опять помощь.

Одиссей, наконец, получает жену, сына, дом; но для этого 
нужно, чтобы умерли все его противники, а гибели противников 
предшествует битва, тяжелая, сложная и длительная борьба. 
Какой страшный сюжет! Простая до убожества мысль («возврат 
на родину» ) осложнена до невероятия; подана абсолютно 
неправдоподобно и вопреки всякому смыслу — бог?! действуют, 
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сверхъестественные существа — «герои», чудовища, покоиники; 
природа не соответствует видимому миру; говорят неодушевлен
ные предметы и мертвецы; все действующие лица делятся на 
положительных и отрицательных, и мерилом служит их отноше
ние к герою, которому сочувствует тот, кто о нем рассказывает.

И чем оканчивается эта повесть о возврате на родину? Сце
ной в преисподней, на том свете, описанием обеда, — чтоб мог 
узнать Одиссея старый раб его отца, — лицо третьестепенное, 
рассказу не нужное, — и снова большим кровавым боем. Все 
это рассказывается стихами, и то повествует о себе сам необык
новенный герой — Одиссей, то кто-то другой, не участвующий в 
рассказе, но заинтересованный судьбой Одиссея и не выпускаю
щий его из поля зрения.

Эта странная стихотворная повесть — не чудесное исключение.
Мы знаем, что существовало рядом с «Одиссеей» множество 

таких же «поэм», как они условно называются («творений»). 
До нас дошли одни их сюжеты. Но зато сохранилась «Илиада», 
фабула которой не похожа на «Одиссею», но где полностью 
совпадают с «Одиссеей» языковое оформление, метрическая 
структура, общая художественная форма, общий характер 
содержания. Здесь не один центральный герой, а несколько; 
главный рассказ наполнен войной, поединками, ссорой, 
враждой; богов множество, и они дерутся, воюют, ссорятся, 
злобствуют; фабула ничем, так сказать, не начинается и ничем 
не кончается — в зачине гнев героя Ахилла и гнев бога Феба, в 
конце — похороны героя Гектора.

Сюжетных нитей здесь тоже несколько, и каждая до чрезвы
чайности проста: месть Ахилла, месть Аполлона, месть Агамем
нона, возврат Хрисеиды, возврат Брисеиды, война за возврат 
Елены и много других, сплетенных и сливающихся друг с другом.

Таких странных поэм, как «Илиада», циркулировало также 
немало, как и поэм типа «Одиссея». Но что самое поразительное 
— у всех древних цивилизованных народов существовали точно 
такие же поэмы, с большим или меньшим количеством отличий 
и сходств — в Египте, в Вавилоне, в Индии, частично у Израиля.

Во всех этих поэмах фантастический, совершенно неправдо
подобный элемент перемешан с внимательнейшим отношением 
к реальности, к жизни, к человеческому обществу, к характеру 
человека; действующими лицами в эпосе («словесности») явля
ются как растения, неодушевленные предметы, звери, фантасма
гории (боги, герои, чудовища), умершие, так и люди; местом 
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действия служит как райская или загробная страна, так и город, 
деревня, дом.

Очевидно, в сознательном стряпанье таких произведений 
никто не был заинтересован; кому нужна, для кого предназначе
на эта смесь занимательной выдумки, лишенной смысла, с 
огромной дозой здравого чутья, вдумчивости, серьезного отноше
ния? Одно отрицает другое в этой смеси, и зачем потрачено 
столько добросовестности и дарования на то, чтобы упорядочить 
нелепицу, которую гораздо легче устранить, а еще проще не 
создавать!

4. Лирика Но вот вслед за эпосом (я уже не говорю о Гесиоде, у 
которого необъяснимая смесь здравых рассуждений и 

обрывки мифов) история приносит нам множество других 
произведений, оформленных совсем другим языком, но тоже 
стихотворных. Рядом с эпосом они поражают разницей: это 
небольшие стихотворения, строфические, т.е. метрически закон
ченные группы стихов, метрически повторяющие друг друга. Их 
читают? Нет, они поются и пляшутся. Называются они 
«лирическими», по имени аккомпанирующего инструмента — 
лиры. Кто же в них повествует и о ком? Для этого нужно по
смотреть на глагольные формы. Эти стихи, оказывается, поет и 
пляшет то самое лицо, которое их и складывает: автор. Но этот 
автор странный: он не один, их множество; и не просто толпа, 
собранная с бору да с сосенки: этот автор состоит из определен
ного числа лиц, живущих в одном определенном месте, имею
щих один определенный возраст и один определенный пол. В 
стихах, которые поет и пляшет этот множественный автор, он 
называет себя единичным и говорит о себе не «мы», а «я»; но 
то, что он рассказывает, относится не к нему самому, а к богу.

Впоследствии несообразность формы еще более подчеркивает
ся, и автор — это одно лицо, исполнитель — другое, причем «я» 
относится уже не к нему; рядом с рассказом о боге или герое 
появляется рассказ и о человеке, но только в одной форме — 
или хвалебной или плачевной. Вообще третьего тона нет; можно 
только горевать или радоваться, оплакивать или хвалить. Фабулы 
нет; сюжетная нить i роста до того, что ее трудно уловить — 
рождение бога или героя, борьба и победа бога, героя или 
человека, смерть бога или героя, брак бога, героя или человека. 
Отдельные жанры лирики так и называются: дифирамбы 
(тематика рождения, победного подвига), оды (песни с пляс
кой), эпиникии (послепобедные хвалебные песни), энкомии 
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(хвалебные песни), парфении (гимны девушек), пэаны 
(гимны), гименеи (брачные песни), трэны (песни-плачи), 
гипорхемы (песни-пляски). Кроме них существуют еще сколии, 
застольные песни, и оказывается, что их нужно петь в опреде
ленном порядке, за столом, по очереди, с чашей вина в руках и 
с растительной веткой, — хотя и дифирамб связан с питьем 
вина (а в культе — крови).

Есть еще просодии, песни во время шествия, — и это тем 
более странно, что строфический характер хоровой лирики назы
вается «строфическим» по термину ходьбы («поворот»), и его 
метрическое оформление почему-то связано с симметрией круго
вого хода (ход, противоположный ход, остановка, или песня, 
противоположная песня, заключительная песня).

Рядом с хоровой песенно-плясовой песнью была и такая, где 
автор и исполнитель являлись одним и тем же лицом, и это 
лицо было единично.

Однако и эта сольная лирическая, малых размеров, песня то
же очень странная. О ней нельзя сказать, что она или хвалебная 
или плачевная; впрочем, нет, она плачевная, печальная и здесь, 
но вместо хвалебного жанра неожиданно оказывается жанр 
инвективный — поносящий того, кого воспевает. Два тона до
минируют в этой сольной лирике, как и в хоровой: печальный и 
радостный, бодрый, причем в печальной тональности заложены 
песни о радостных, казалось бы, вещах — о прекрасной юности, 
о наслаждении жизнью, о любви, — а радостным, бодрым, весе
лым тоном отличаются позорящие и поносящие песни, песни 
высмеивающие.

Печальные песни называются «элегией» (заплачка), пори
цающие «ямбом» (значение неизвестно).

Элегии так же метрически оформлены, как и эпические 
песни, как поэмы Гомера и Гесиода, как гомеровские гимны к 
богам: это гексаметр в сочетании с пентаметром, и их структура 
— двустишие.

Как поэма Гесиода, они наполнены сентенциями, советами и 
рассуждениями; и то, что кажется странной манерой индивиду
ального поэта Гесиода, то, что наполняет религиозные книги 
индусов и евреев или Эдду, северогерманский эпос, то у греков 
оказывается жанровой особенностью лирики.

О ком же говорит эта лирика с сольным автором? По- 
видимому, о себе, если песня поется от имени первого лица? 
Нет, греческий лирический поэт поет не о себе. Элегик вооду
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шевляет войско, рассуждает, дает советы, — и обращается от 
своего лица к кому-нибудь другому, не к себе самому. «Себя 
самого» — такого персонажа греческая лирика не знает. Среди 
ее действующих лиц имеются боги, герои, животные, растения, 
люди; только ямбико-трохеическая поэзия («ямб») орудует 
чистейшим людским персонажем (наряду все же с богами), 
чтоб обращаться к нему — с нападками.

Греческая лирика, если можно так сказать, двусторонняя: одна 
сторона поет, другая слушает; лирик имеет партнера. Но есть и 
в прямой форме лирический жанр, состоящий из двух участни
ков, а не одного, — это архаичная диалогическая серенада. И 
она может, рядом с любовной и печальной серенадой, быть 
серенадой брани и поношения как особая разновидность этого 
же жанра. В греческой серенаде двое действующих лиц, и даже 
более, чем двое; как это ни странно для нас, но возлюбленный 
приходит ночью к своей любимой почему-то не один, а в сопро
вождении множества людей своего возраста и своего пола.

Итак, каждый из лирических жанров носит непонятный 
характер, который необъясним из одних условий VII-VI веков.

Трудно себе представить, чтоб грек не мог в эти эпохи про
петь песню за столом без чаши с вином и ветки, переданной 
ему сотрапезником вместе с песенной очередью; чтоб влюблен
ный не пожелал сказать о своей любви с глазу на глаз, не упо
миная о смерти и увядании; чтоб нельзя было обойтись без богов 
и героев, без мертвецов и слез и, главное, чтоб сочетать свои 
разнообразнейшие желания с хоровой однотонной песнью.

И все же эти странные формы возникают, стабилизируются, 
функционируют; их основная и наиболее непонятная черта — 
стандартизация, жанровый шаблон, который поддерживается 
всеми поэтами, всеми лириками Греции без исключения, хотя 
одни творят в Ионии, другие на островах, третьи в Дорике, чет
вертые в Аттике. И неужели образований грек, создатель одной 
из великих культур, сознательно пел любовные серенады дверно
му косяку, целовал порог и поил вином дверь, которой объяс
нялся в любви?

5. Dpajua От V века до нашей эры доходит из Греции, в качестве 
ведущего жанра, драма. Эта литературная разновидность 

еще более должна была бы поражать, если б ее формы не 
продолжали жить до сих пор.

Если эпическая песня, как и многие виды лирики, поется во 
время еды преимущественно, если другая часть лирических 
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жанров исполняется во время шествия, то драма имеет уже обя
зательное место для исполнения, и в этом строго обязательном 
месте предуказано все: где исполнять данный литературный 
жанр, как исполнять, кто должен и каким образом его испол
нять, кто и когда должен его слушать, где должны сидеть 
слушающие, где стоять исполнители различных частей драмы, в 
какие одежды должны быть одеты и те и другие и т.д.

Поразительно и то, что слушатели эпоса и лирики, казалось 
бы, могут находиться где угодно (это тоже наша аберрация), а 
слушатели драмы охвачены тем же регламентом жанровой обя
зательности, что и сами исполнители. Автора не видно и его 
словно нет; но дело в том, что он исполняет здесь роль главного 
дейстувующего лица, история которого рассказывается перед 
слушателями. Похоже на автора лирического хора, на автора 
лирического соло? Да, похоже. Но разница в том, что рассказ 
дается в изображении, что он, как мы теперь говорим, разыгры
вается. Этот рассказ может быть двоякого, опять-таки, характера 
— печальный или смешной, и эти два элемента обособлены.

В трагедии, печальной драме, разыгрывается рассказ о страда
ниях главного действующего лица; комедия высмеивает это лицо, 
но высмеивает и трагедию. И комедия и трагедия, несмотря на 
различие фабул и тона, похожи, и это кажется удивительным; 
почему-то и там и тут рядом с главным действующим лицом 
центральную роль играет от двенадцати до двадцати четырех 
человек одного и того же возраста, одного и того же пола, одной 
и той же профессии, одного и того же происхождения, родив
шиеся в одной и той же местности.

Это снова хор, тот же, что в лирике, и он поет и пляшет 
здесь так же, как там, сопровождая те же лирические партии, и 
так же говорит о себе не «мы», а «я» и более похож на множе
ственного автора, чем на исполнителя. Но главное действующее 
лицо, рассказ о котором разыгрывается, не есть часть хора — 
как сольный лирический поэт тоже не хоричен; это отдельное от 
хора лицо действует, однако, не одно — есть еще и второе лицо, 
с которым он так же диалогически ведет партии, как два лица в 
серенаде, два полухория в хоровой лирике.

Но бывает и третье действующее лицо. Только первое лицо 
является главным, первым лицом; начиная со второго, его 
значение падает. Эти двое или трое отдельных от хора людей 
одеты необычайно: у них на лице маска, на ногах котурны — 
подножки вроде усеченных ходулей, и одежда на них длинная и 
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тяжелая; у вторых исполнителен котурны ниже, одежда выше и 
легче. Но и слушатели одеты особым образом, и на их головах 
венки из растительности; они смотрят драму три дня, от восхода 
солнца до захода, и каждый день проходит по три трагедии и 
одной полутрагедии-полукомедии, Сатаровой драме, действую
щими лицами которой является хор не людей, а козлоногих 
полубогов.

Как комедия, так и трагедия имеют определенную структуру.
В трагедии, в качестве ее обязательных частей, мы встречаем 

трены (плачи), те самые, которые в лирике были особым само
стоятельным жанром, и песни шествующего хора, приходящего, 
стоящего на месте и уходящего — хоровые песни, строфические, 
как в лирике.

В комедии главная составная часть — ямбы с инвективой, 
позорящие, высмеивающие песни, которые поет хор уже 
открыто от имени автора, как в ямбической лирике. Кроме того, 
структура комедии состоит, без всякой, видимо, логической 
причины, из жертвоприношения, приготовления к еде и из 
самой еды на сцене главного действующего лица. И заканчивается 
браком, легальным или нелегальным; но хор поет здесь те же 
гименеи, что и в лирике.

Все эта вещи нельзя назвать осмысленными с точки зрения их 
функционирования в античной литературе; мы не можем, по 
существу, ни понять их назначения и связи, ни перестать им 
удивляться.

б. До нас дошли трагедии всех трех великих аттических трагиков
V века до н.э. — Эсхила, Софокла и Еврипида. С одной стороны, 

у них, как в эпосе, действующими лицами являются не люди, а 
только боги и герои; шаг назад от лирики. С другой стороны, 
сюжеты их трагедий, лишенные реальности, подобно сюжетам 
эпическим, оформлены жизненно; боги и герои поданы как люди.

Двойственность, которая не может укрыться в эпосе и пора
жает в лирике, доходит до полного несоответствия в трагедии. 
Нельзя отрицать ни того, что Эсхил, Софокл и Еврипид рисуют 
свою эпоху, своих современников, живых подлинных людей и 
живую реальную жизнь, но нельзя отрицать и того, что все это 
не похоже ни на жизнь, ни на людей V века до нашей эры в 
Афинах.

Эсхил в «Персах» дает картину поражения Ксеркса: событие 
историческое, лица реальные. Но почему же Атоссу, мать Ксеркса, 
играет не женщина, а мужчина, и на ее лице маска нереальной 

45



«женщины вообще», а на ее ногах котурны? Почему появляется 
из преисподней мертвец Дарий, тень отца Ксеркса, и хор из 
одновозрастных и одноплеменных старцев поет и пляшет лири
ческий трен (плач)? Почему эта трагедия, как и все другие, 
должна быть двутонна и иметь перипетию — переходить от 
радости к горю, от надежды к отчаянью, от восходящей линии 
падать вниз? Почему диалог должен состоять из определенного 
числа строк, и эта историческая вещь обязана уложиться в бес
смысленную структуру пролога, парода (приход хора), стихоми- 
фии (своеобразного диалога), стасимов (песен неподвижного 
хора), перипетии (поворота сюжета к внезапной развязке), 
коммоса (плача хора с солистом) и эксода (ухода хора) ?

Еврипид дает как будто реальные сюжеты, показывает страсти 
и рефлексии человека: вот женщина, ослепленная страстью, 
свершает ужасный поступок — клевещет на невинного, лжет, 
унижается, преступает все общественные законы, в порыве 
ревности убивает своих детей; вот драма матери и сына, стре
мящихся погубить друг друга в боязни за свое житейское благо
получие, но потом опознающих один другого, рассказывающих 
свою печальную жизнь, обнимающихся нежно и тихо. Это 
Федра, это Медея, это Ион с Креусой: герои мифов, родственни
ки богов, без которых их повесть так и не может обойтись. И 
где исполняются эти трагедии с определенным зачином, средин
ной частью и все тем же одинаковым концом? В храме, святи
лище бога смерти и воскресения, Диониса, где в первом ряду 
кресел сидит его главный жрец. Но еще менее понятно, как в 
святилище, во время больших религиозных праздников, может 
разыгрываться разухабистый фарс или политическая сатира, на
зываемая древней комедией. Должно же чем-то объясняться, что 
для политической комедии Аристофана структурным скелетом 
служит жертвоприношение, стряпня, еда, что все действующие 
лица в масках, что пляска всегда однотипна, что в одном и том 
же месте комедии хор должен поворачиваться лицом от актеров 
к публике и т.д.

Не менее, конечно, загадочно и то, что древняя комедия, ко
медия политическая, полна скабрезности и той же самой фанта
стики, которая встречается только в эпосе: здесь действуют боги 
и герои, происходят сцены в преисподней и на небе, и нет 
такой нелепицы, которая не могла бы ужиться с реалистическим 
замыслом.

Наконец, затрудняет и здесь, в драме, стандартность жанра, 
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которой все писатели беспрекословно подчиняются, и каждый 
из великих драматургов, трагик он или комик, пишет на те же 
темы и в том же жанровом шаблоне, что и его предшественни
ки. Драма рока называется почему-то трагедией (песнь козлов), 
драма политической сатиры — комедией (песнь пирушки и 
веселого шествия).

7. Jlpo3a Можно остановиться и на греческой прозе, чтоб указать на 
ее непредвиденный характер — ритмичность, шаблони

зированную структуру предложений, своеобразнейшее построе
ние периода с внутренней рифмой, с антитезами, с одномерным 
количеством слогов.

География и история, философия, красноречие — вот един
ственные жанры греческой прозы; нет ни рассказа, ни романа, 
ни всего того, что мы теперь называем художественной прозаи
ческой литературой или хотя бы беллетристикой.

В Греции беллетристики нет.
Нужно ли поэтике заниматься научными видами литературы? 

Как будто нет. Но нельзя пройти и мимо того, что эта наука — 
какой-то эквивалент беллетристической прозы.

История полна сказки, мифа, фантастики, и этот элемент 
чудесного, элемент антиисторический, подан в оформлении 
реальном с огромнейшей примесью фактов и документов.

Большая литература останавливает наше внимание на геогра
фической, этнографической тематике; далекие плавания, далекие 
народы, диковины, — и рядом утопия, миф, абсолютное неправ
доподобие. Философия излагается стихами, в форме эпических 
поэм, — или — так же чуждо для нашего понимания — в 
диалогической форме.

Наконец, практическое ораторство оказывается литературным 
видом, и скорей можно встретить речь, все назначение которой 
— быть произнесенной, встретить ее написанной и не сказан
ной, чем сказанной где-нибудь, но не записанной. И тут-то 
именно, в области практического словоговорения, мы наталки
ваемся на схему детально регламентированных структурных ка
нонов письма, на обязательную художественную форму, на 
форму литературную. Устное практическое слово — эквивалент 
в древней Греции беллетристики, выполняющий здесь ту функ
цию, которая обычна для повести и романа.

Все виды этой научной прозы стабильны; историк повторяет, с 
формальной стороны, историка, философ — философа, оратор — 
оратора.
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8. Эллинистическая литература Формы ЭПОСа, лирики И ДраМЫ,
которые так поражают в Греции 

и как будто могут быть объяснены только какой-то местной 
спецификацией, оказываются в эллинистической литературе уже 
освоенным материалом, признанным в качестве образца. Они 
так и остаются жить, эти литературные формы, несмотря на то, 
что их несоответствие с новым содержанием значительно резче 
бросается в глаза, чем в древней Греции.

Так как большинство [произведений] античной литратуры до 
нас не дошло, трудно судить, какие из новых жанров получают 
становление в эпоху эллинизма.

Новая комедия, идущая от средней и древней, не имеет, по- 
видимому, ничего общего с политической сатирой Аристофана и 
древних комиков; хора здесь нет, прежней структуры нет, но 
есть новый шаблон, по которому в каждой такой комедии есть 
подкинутые дети, их встреча с родителями, их влюбленность и 
брак. Почему же это — комедия и в чем ее связь с древним 
политическим и фантастическим фарсом?

Появляется в эпоху эллинизма и беллетристика.
Сначала это крошечные рассказики в прозе; их действующие 

лица — боги и герои. Дальше это длинные повести с путаной 
композицией, напоминающие эпос по фантастике и стереотипу 
приключений; и этот жанр зашаблонизирован, и нельзя написать 
роман, в котором не было бы разлуки влюбленных, приключе
ний и встречи.

Эллинистическая литература впервые, сравнительно с древне
греческой, создает любовные жанры, и ее стремление отобра
жать реальную жизнь и реального человека еще сильней, чем 
раньше, диссонирует с несоответствием древней формы.

Поэзия отделяется от музыки и пляски и приобретает чисто 
литературную функцию; но ведь это все та же элегия и 
эпиграмма, те же гимны, тот же эпос — по форме, во всяком 
случае; гексаметр и пентаметр — ведущие, по-старому, размеры.

9. Рилгская литература В рИМСКОЙ литературе эта уЗаКОНеННОСТЬ
поэтической структуры, сложенной в древней 

Греции, дает себя знать окончательно; если большинство 
римских поэтов следует традиционной форме эллинистов, то 
Гораций с гордостью возобновляет жанры древнегреческой 
лирики, наполняя их новым содержанием.

Между тем то, что заново проходит этап становления здесь, в 
римской литературе — оно, как и в эллинистической, как и в 
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древнегреческой литературах, привлекает внимание необосно
ванностью и диссонансом структуры.

Римский роман, римская сатира удивительны. Они интересу
ются реальной жизнью, реальным бытом. Но роман Апулея 
переполнен фантасмагорией и такими же приключенческими 
схемами-шаблонами, как греческий роман; главное действующее 
лицо — животное, осел, бывший некогда человеком и снова им 
становящийся. Римская сатира, как и римский роман, скабрез
на, цинична, вульгарна; это напоминает обязательство цинизма и 
непристойности в древнегреческой комедии, хотя, с другой 
стороны, здесь много элементов приподнято-высоких, как в 
греческом романе; рядом с изображением реальной жизни и 
людских нравов выводятся, однако, боги и сверхъестественные 
существа, колдуны и само ведовство.

10. Jlpo6jLeMa противоречил сюжетно- Нельзя не СМуТИТЬСЯ При МЫС- 
жанровых формы и содержания ли, что обязательные для антич

ности литературные трафареты форм, несоответствие которых с 
самой античностью так наглядно, являются, независимо от ан
тичности, и литературными формами европейской классической 
литературы, прошедшей тот же путь развития, что и греко
римские литературы. Этим фактом проблема семантики антич
ных литературных форм значительно углубляется. По-видимому, 
дело не просто в конкретной истории античных литератур: 
перед нами явление общего порядка, вопрос о смысловом 
происхождении жанровых форм и сюжетов, вопрос о сущности 
литературной формы и ее отношения к содержанию. Уже в 
греческой литературе ясно видна борьба двух смысловых систем, 
современной и архаической, причем именно на этой архаи
ческой системе держится весь костяк литературных произведе
ний. Бросается также в глаза, даже при беглом анализе, что 
выбор тем в античной литературе, выбор сюжетных и жанровых 
вариаций, как ни разнообразен на первый взгляд, все же узок; 
перед нами все то — да не то, и то же самое — и различное, и 
по-одинаковому — другое.

Глубоко знаменательно, что древнейшей литературе приходит
ся иметь дело с мировоззренческим наследием, функциониро
вавшим еще до нее, что даже одна из древнейших литератур не 
может быть объяснена из себя же самой, а требует расшифровки 
долитературного, нелитературного материала, что дело — не 
в пережитках и рудиментах, а в столкновении и борьбе двух 
общественных идеологий, из которых старая, побежденная,
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остается компонентом новой.
11. Причины изучения Я перехожу к показу той смысловой системы, 

первобытного которая принимает в античности характер 
juupoôoззрения литературной формы. Эта система взялась из

предшествующего, уже потерявшего актуальность, мировоз
зрения, цельного, еще не дифференцированного на отдельные 
идеологии, из мировоззрения, которое было создано образным 
первобытным мышлением.

Сперва я покажу, как это первобытное мышление складыва
лось по содержанию и в какую структуру отливалось, затем, как 
оно создало такие отливки, которые могут рассматриваться в 
виде долитературного, потенциального состояния сюжетов и 
жанров, и наконец, как это мышление потеряло функцию смыс
лового содержания и перешло на роль литературной формы.

Эта смысловая система, это мировоззренческое содержание 
получилось из отражения в сознании реальной действительности; 
и так как объектом такого образного осмысления действитель
ности служили для первобытного сознания внешние явления, 
неразрывно связанные с производством, то именно с них я и 
начинаю.

1. Первобытное мировоззрение

а) Метафоры. еды

1. Содержание и структура ПервобытнО-КОММунИСТИЧвСКИе УСЛОВИЯ 
первобытною мьииления производства (натуральное хозяйство, 

общный, чрезвычайно примитивный труд) и вытекающие из 
него производственные отношения (социальное равенство, 
качественно низкое, обезличенное и одноцветное, без выделения 
индивидуального начала) являются той базой, которая создает 
совершенно специфические формы мышления. Его основная 
черта — восприятие мира в категориях того же слитного, обез
личенного равенства, которое лежит в основе производства и 
производственных отношений; отсюда уже как следствие, спе
цифические концепции времени и пространства, части и целого, 
субъекта и объекта и т.д. Но это равенство восприятий, которое 
порождает в сознании систему тождества и повторений, харак
теризует первобытное мышление только по содержанию; 
формально такая система тождеств и равенств никогда реально 
не существовала. Объективная действительность, подлинная 
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реальность, которая подвергалась интерпретации первобытного 
сознания, была многообразно-множественной и подвижной; объ
ективно проявляясь в общественном мышлении, переходя из ка
тегории внешнего явления во внутреннее, она, с одной стороны, 
сглаживалась и искажалась в системе тождеств, с другой — из
нутри расцвечивала каждое тождество реальным многообразием 
различий. Система изначальных тождеств могла бы существовать 
в сознании только в том случае, если бы сознание было автоном
ным; но, поскольку оно всегда вырастало на материальной базе, 
более того, — выражало собой, антизначно проявляло собой ма
териальную базу, постольку не могла многооборазная реальность 
быть сама по себе, а система тождеств и слитности в сознании 
— сама по себе. Итак, одинаково не следует говорить порознь 
ни о тождестве, ни о различии в системе первобытного созна
ния; не следует думать, что вначале существовало какое-то слит
ное безличие, а затем в процессе развития, оно стало получать 
различия; то и другое существовало одновременно и противоре
чиво. Образ выполнял функцию тождества; система первобытной 
образности — это система восприятия мира в форме равенств и 
повторений. Тем самым не могло быть архетипов образа: один 
из них не отличался мировоззренчески от другого. Однако в 
реальности мы не находим одинаковых образов; мы имеем дело 
с огромным количеством образов, отличающихся друг от друга 
морфологически, при внутреннем тождестве их семантик. Функ
цию конкретизации образа несут метафоры. Пусть кажется, что 
сознание создавало перенос одного явления на другое и тем его 
метафоризировало, — на самом деле сознание этого не делало, и 
никаких метафор первоначально не существовало, — это наш 
собственный термин для обозначения реальных исторических 
черт первобытного мышления, которое интерпретировало объек
тивную действительность. Итак, метафора — уточненный образ; 
она переводит безличие нерасчлененных представлений на язык 
отличительности реальных — и снова внешних — явлений; в 
каждой метафоре мы имеем противоречивую одновременность 
(которая не может быть расщеплена и обозначена хронологиче
ски) родовой общности образа и его частной конкретной 
особенности. Образ оформляется при помощи отдельных, совер
шенно различных, конкретно примененных метафор; они, таким 
образом, семантически тождественны, но всегда морфологически 
различны. Вопросы стадиального развития образа стоят в зави
симости от развития общественного сознания; самый темп тако
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го развития не во всех формациях одинаков; так, все сознание 
доклассового общества, несмотря на прогрессивную динамику 
его изменений, в основном остается малоподвижным. Стадиаль
ные изменения сказываются здесь на морфологии метафор, хотя 
и очень незначительно, касаясь, если можно так сказать, ее по
верхности; но существенны не эти внешние замены одной мета
форы другой, а то, что остается все та же внутренняя пропорция 
между образом и его оформлением, остается процесс метафори- 
зации как та же минимальная, только объективно проявляю
щаяся «ореаленность». Тождество субъекта и объекта, мира 
одушевленного и неодушевленного, слова и действия приводят к 
тому, что сознание первобытного общества орудует одними по
вторениями. Тождество и повторения ставят знак равенства 
между тем, что происходит во внешнем мире и в жизни самого 
общества; переосмысляя реальность, это общество начинает 
компоновать новую реальность, иллюзорную, в виде репродук
ции того же самого, что оно интерпретирует: это и есть то, что 
мы называем обрядом и что в мертвом виде становится обычаем, 
праздником, игрой и т.п. Мышление, орудующее повторениями, 
является предпосылкой к тотемистическому миросозерцанию, в 
котором человек и окружающая действительность, коллектив и 
индивидуальность слиты; а в силу этой слитности общество, счи
тающее себя природой, повторяет в своей повседневности жизнь 
этой самой природы, т.е., говоря на нашем языке, разыгрывает 
свечение солнца, рождение растительности, наступление темно
ты и т.д. Рядом с объективным ходом вещей появляется дей
ственный, вещный и персонифицированный мир «искаженной 
действительности», мировоззренческий, одновременно обязан
ный своим существованием первому, и не связанный с ним 
формально-логической последовательностью. Именно потому, что 
человек и природа одно и то же и что человек и есть природа, 
— его жизнь есть жизнь природы: жизнь неба, солнца, воды, 
земли. Общественный человек в своем повседневном быту делает 
то же, что делает ежедневно небо, солнце или земля; его жизнь 
поэтому есть сплошное повторение космических действ, пусть и 
своеобразно понятых, то действенное повторение, которое и 
создало такую удивительную, странную вещь, как обряд. Нельзя 
представлять себе, что первобытно-охотничий коллектив ведет 
какой-то образ жизни, в котором известную роль играют и 
обряды. Нет, это еще не обряды, но зато вне этих действ нет 
решительно никакого «образа жизни»: вся сплошь повседнев
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ность состоит здесь из действенного воспроизведения косми
ческой жизни. Производство, акты труда, биологические момен
ты — это все интерпретируется космогонически и соответ
ственно воспроизводится в действии (хотя самого понятия 
космогонии еще нет). Еда, половой акт, смерть — три таких 
биологических момента; но ни один из них не осознается реаль
но, поскольку нет предпосылок для реалистического миропони
мания. Первобытно-охотничий коллектив объективно находится 
в состоянии постоянной и ожесточенной борьбы с природой; 
само его производство связано с суровой борьбой, и в схватке, в 
рукопашной, с помощью главного своего трудового орудия — 
руки да камня — он завладевает зверем и его мясом, его кро
вью. Борьба — единственная категория восприятия мира в 
первобытно-охотничьем сознании, единственное семантическое 
содержание его космогонии и всех действ, ее воспроизводящих.

2. Семантика, еды,- литургия Архаическое осмысление еды, восходящее 
еще к тотемизму, лучше всего сохрани

лось в религиозном обряде, называемом литургией. Ее действен
ный остов, в общих чертах, заключается в следующем. Священ
ник приготовляет сперва сосуды — бокал, блюдо, нож и т.д., а 
затем хлеб и вино для будущего «причащения», евхаристии. 
Хлеб, который он приготовляет, считается «агнцем» и «телом 
Христа»; священник режет его ножом на части и это аллегори- 
зирует «страсти», причем часть хлеба служит ребром Христа, 
нож — копьем и т.д. Соответственно и вино с водой выдается за 
кровь Христа. Перед центральным моментом причащения свя
щенник с помощником совершает шествие по церкви — один 
раз с блюдом и бокалом в сопровождении лампад, а затем с 
блюдом хлеба на голове и бокалом вина. Евхаристия состоит в 
том, что священник разделяет на части хлебец, часть его съедает 
с ладони сам и дает помощнику, а остальные части раздает для 
еды присутствующим; то же он делает и с вином. По окончании 
всей этой церемонии сосуды вычищаются и ставятся на место, а 
самый обряд кончается. Конечно, процедура сопровождается от 
начала до конца пением, молитвами и разными символическими 
действиями57. Но из одной ее беглой схемы уже достаточно вид
но, что литургия воспроизводит древний обряд еды и питья — 
от приготовления до уборки. И тогда становится понятной роль 
в церкви стола: это величайшая «святыня», «святая святых», 
«престол», который представляет собой просто-напросто обеден
ный стол. Но также и главное таинство — это драма еды, а хлеб 
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и вино — тело и кровь божества. Та же священная роль хлеба и 
вина в некоторых других богослужениях58, а раздача хлебной еды 
объясняется впоследствии как бытовой акт «для подкрепления 
сил»59. Однако, не нужно забывать, что не только хлеб и вино 
представлены во всех этих обрядах как воплощение божества, но 
и шествие священников по церкви знаменовало смерть и ее 
преодоление. Эта семантика хлеба как «живота вечного, сшед
шего с небес», как символа спасения от смерти и воскресения, 
особенно ясна в обряде особого пасхального хлеба, связанного с 
образом воскресения60; его как божество воскресения держат в 
особом церковном месте вместе с иконой воскресшего бога и в 
праздник воскресения обносят вокруг церкви61. Шествие к еде 
монахов при звоне колоколов, при пении «Христос воскресе» в 
предшествии иконы воскресения, этого пасхального хлеба и 
нескольких лампад62 воспроизводит ту же литургию, но 
освобожденную от церковного таинства и развернутую в быт, с 
тем же шествием, но реальным, и с тою же едою, но житей
ской. Рядом с хлебом, олицетворяющим мужское воскрешающее 
божество (артос), существует такой же хлеб, олицетворяющий 
женское божество (панагия)63. Лишь в культе этого «хлеба 
воскресения» легче уловить образ спасения от смерти, связанный 
с образом еды и хлеба.

3. бЪа религиозная Обычно во всех этих явлениях видят пережиток 
и бытовая агап (вечерей любви). Они состояли из прелом

ления хлеба и совместной еды и происходили в церквах; их 
изгоняет оттуда в IV веке Лаодикийский собор64. Однако дело не 
в одних этих религиозных трапезах и не в одних пережитках: то, 
что условно принято называть агапами, засвидетельствовано 
этнографией для всех народов, прошедших известную стадию 
развития. Уже неоднократно указывалось и на греко-римские 
параллели, на общественные их столы и на обычаи религиозные. 
Но если говорить о религиозной еде, то прежде всего нужно 
вспомнить греческие теоксении и римские пульвинарии и 
лекцистернии, потому что тут-то мы и видим храмовую еду. Еще 
ближе и, быть может, проще обратиться к агапам еврейским; 
ведь здесь перед нами повседневный быт, и мы до сих пор за
стаем на западе у патриархальных евреев освящение и благосло
вение хлеба, а главное — преломление его хозяином дома и 
вкушение его всей семьей65. Тем самым отпадает исключитель
ность литургического агнца, хлеба или пасхального артоса. Мы 
видим и у евреев, в канун Пасхи, ритуальную трапезу, с устано
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вленным веками неподвижным каноном ролей и форм, и в 
центре ее — обряд хлеба (мацы) и вина, сопровождаемый диа
логами, чтением священных текстов, символическими действия
ми и, по-видимому, закрыванием и открыванием мацы, как 
[закрыванием и открыванием] завесы или покровов над дара

ми66. Это та же литургия еды, та же драма хлеба и вина, лишь 
характера богослужебного, хотя и домашнего. Если ее можно 
сравнить с храмовой едой, то субботние преломления хлебов 
наиболее подходят к агапам. В обрядах раздробления хлеба и 
раздачи вина, будь это в семье или в церкви, виден акт перво
бытной трапезы, и отрицать этого никто не в состоянии. С 
другой стороны, нельзя отрицать ни тождества этого момента в 
разнообразных ее формах, ни консервативности быта. Прелом
ление хлеба у евреев или в агапе дает, собственно, типично пас
хальную картину разрезания пасхального агапа и съедания его: и 
здесь хозяин, или священник, или патриарх совершает разделе
ние, а община или семья съедает67. Эта еженедельная или еже
вечерняя пасха ставит вопрос тот же самый, что ставил 
пасхальный хлеб: вопрос об увязке еды с воскресением и о пре
ломлении и вкушении хлеба как спасении.

4. Итак, существует ли резкая грань между едой храмовой и 
бытовой? И как вообще воспринималась самая еда? Прежде 

всего, что может бьггь проще стола, комнаты или одежды? Мы 
увидим, однако, впоследствии, что стол, обыкновенный стол для 
еды, осмыслялся в образах высоты-неба, и именно оттого, что 
он стал местопребыванием божества злака и плода, божества- 
животного, он сделался столом, на котором лежат яства и за 
которым едят. Что может быть естественнее и жизненнее, чем 
потребность в одежде или в жилище? А между тем потребность 
эта осмыслялась представлением о космичности покрова и сопо
ставлением палатки с небом, комнаты с преисподней. И акт 
еды, житейски-реальный и вполне физиологичный, не перестает 
таковым же оставаться, хотя и связывается с кругом определен
ных образов. Но нам не следует забывать, что в доклассовом об
ществе не только не было первенства одной формы идеологии 
над другой, но что вообще они связаны между собой и что ни
какая реалия не убивает семантики и осмысление не отрицает 
реальности. Между едой за домашним столом и церковной 
литургией нет разницы бытового или религиозного содержания 
в нашем, современном смысле. Поэтому, когда я устанавливаю 
в обряде разламывания хлеба главный момент в жизни перво
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бытного общества, я этим не ставлю еще точку, а только 
начинаю искать то осмысление, которое первобытное общество 
этому моменту давало. С другой стороны, параллелизм одного и 
того же явления в быту и в храме опровергает одностороннее 
мнение о консервативности одних лишь форм религиозных 
и показывает, что не менее религии консервативен и рудимен
тарен бытовой обычай.

В самом деле, праздник рождения оказывается праздником 
еды — это Рождество с его рождественским столом, уходящим 
далеко вглубь древности; в свадьбе есть и обряд хлеба и вина, — 
вслед за венчанием идет на дому пир или, во всяком случае, 
брачная трапеза; смерть и похороны знаменуются тем же актом 
еды и на могиле и дома, но, помимо этого, существует еще и 
так называемая трапеза мертвых, т.е. и сам покойник, изобра
женный на вотивах и могильных плитах, мыслится едящим и 
пьющим. Один беглый перечень этих общеизвестных фактов 
показывает, что акт еды в представлении древнего человека 
соединялся с кругом каких-то образов, которые прибавляли к 
трапезе как к утолению голода и жажды, еще и мысль о связи 
акта еды с моментами рождения, соединения полов и смерти. 
Но показывает не только это. Если мы встречаем одно и то же 
действие в виде реального и в виде имажинарного, если совер
шенно различные явления смешиваются в сознании одно с дру
гим, и если такие биологические факты, как утоление голода, как 
появление ребенка или смерть человека, воспринимаются вопре
ки их реальной сущности, то ясно, что мы имеем дело с двумя 
явлениями: во-первых, с действительностью, во-вторых, с кон
цепцией этой действительности в сознании. И тогда храмовая 
реплика быта, как я назвала бы всякое богослужение, становится 
показательной параллелью к бытовой религии, и любой обряд 
или праздник раскрывают в одинаковой мере своеобразный 
характер первобытного осмысления действительности.

5. Семантика жертвоприношения Но Не нужно упрощать ТОГО, ЧТО 
само по себе сложно. Нельзя затуше

вывать того явления, что евхаристия, если и является параллелью 
агапы и представляет собою действо еды, но есть в то же время 
и некое, как оно и называется, жертвоприношение. Кого же 
приносят здесь символически в жертву? Агнца, лишь пони
маемого иносказательно как божество; но, по Библии, подлинно
го агнца. Итак, вот еще один образ, иногда и еще два. 
Следовательно действо еды есть одновременно и жертвоприно
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шение и нечто, связанное с образами рождения, соединения по
лов, смертью и воскресением; а жертва есть мучное изделие, 
хлеб, которое одновременно мыслится молодым животным, а то 
и вочеловеченным божеством. Как жертва человек или животное 
для нас понятны, но непонятен хлеб; как трапеза понятны хлеб 
и животное, но непонятен человек и бог. Ясно, что наше пред
ставление об еде и о жертве не совпадает с архаическим, и хотя 
форма того и другого во власти до сих пор и нашей, но ее 
осмысление, семантика ее совершенно различна68. Под едой и 
под жертвой доклассовое общество понимало нечто метафориче
ское, нечто, связанное с узлом образов о жизни и смерти.

В античности жертвоприношение состоит из моментов убиения 
животного и вкушения жертвы; обряд совершается под музыку. 
Здесь то же омовение рук, приготовление алтарей и сосудов, из
гнание профанов, привод и осмотр жертвенных животных. По
сыпав головы жертв толченой ячменной крупой, прислужники 
убивают их. Когда они падают, сдирают с них шкуру, берут 
«начатки» от внутренностей и бедер и, посыпав их ячменной 
крупой несут в корзинах жертвующим, которые кладут их на ал
тарь, разводят под ним огонь и возливают вино69. Здесь перед 
нами, так сказать, священная кухня, с актом сакрального варева, 
налицо. Этот момент, сведенный в литургии до минимума, в 
сцене осмотра и приготовления еды оживает только у персид
ских несториан. У них начало литургии открывается приготовле
нием хлеба. Священник приносит муку, масло и теплую воду, 
мешает все вместе и вливает туда закваску. Сюда же примешивает 
он соль и делает из всего тесто. Затем наступает приготовление 
хлеба, составляющее часть богослужения. Параллель жертвопри
ношениям — в разных картинах пира богов или пира для бо
гов70. Мы видим то бога, который сам ест и приглашает гостей к 
себе на трапезу — это теоксении, то трапезу, на которую 
приглашаются боги, и их статуи размещаются за столами — это 
«селлистернии» для сидящих богов, лекцистернии для возлежа
щих. Но божество, если и не на пиру, все же ест, и его жрец 
является прислужником его стола. По роли повара мы видим, 
что жертвоприношение понималось не только в нашем пышном 
и богослужебном смысле, но было гораздо проще в основе и сли
валось с представлением, как я уже выразилась, священной кух
ни, приготовления для божества пищи. Так, Афиней раскрывает 
на многих примерах, со ссылкой на античные авторитеты, 
сакральное происхождение греческих поваров. Он показывает, 
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как их искусство вышло из искусства жертвоприношения, и как 
вначале оно было принадлежностью свободнорожденных; он 
прямо отождествляет поваров со жрецами, заказавшими жертвен
ное животное и умевшими обращаться с ножом и мясом жи
вотного; в свою очередь, он дает примеры и того, как повара 
знали, помимо своего искусства, и обряд жертвоприношений71. 
При пульвинариях мы видим, что в храмах находились столы и 
ложа для богов72. И у греков в храме, рядом с алтарем, мы часто 
застаем просто столы; еврейские «хлебы предложения», прино
симые на храмовой стол в торжественной церемонии, тоже 
полагаются божеству или его персонификации, священнику73. 
Отвечают этому и римские мензы как столы божества74. Не 
хватает только, с нашей точки зрения, плиты; ее функцию 
выполнял алтарь (жертвенник). В Греции и Риме хлеб выпекал
ся в храмах Гестии-Весты; в Риме части жертвенного животного 
приносились на алтарь в виде вареного или жареного блюда. В 
Индии и в Вавилоне имеются священные повара и пекари при 
храмах, по большей части жрецы75; Библия показывает, как во 
время жертвоприношения в храме совершается варка мяса, и 
священник опускал вилку в «котел, или в кастрюлю, или на ско
вороду, или в горшок»76. Трулльский собор запрещает варить в 
церкви на алтаре мясо, и обряд умирает77. Все это показывает, 
что представлению о божестве сопутствовало и представление об 
еде, и что жертвоприношение не было чем-то изолированным, с 
резким делением на сожжение и на вкушение78. Но как еда 
присутствует во всех основных обрядах первобытного общества, 
так и жертвоприношение, съедание богом убитого животного, 
далеко не исчерпывается одними храмово-религиозными актами 
закланий, приношений и возлияний, а в разнообразных формах 
идет по всем линиям жизни божества и семантически заключа
ется в вещах (каковы стол, престол, алтарь, жертвенник, ложе), 
в праздниках, в культе, в священных сказаниях. Бог и человек в 
доклассовом сознании слиты79; что нужно человеку, то нужно и 
богу; каждая реальная потребность имеет свое осмысление. И 
оттого, что обряд богослужебен, и что он есть жертвоприношение, 
и что жертва идет в пищу богу, не исключается в нем просто реаль
ный акт еды смертного. Но отсюда следует и еще один вывод: 
образ человеческой еды не отличается от образа еды божеской.

6. Обряды разрывания Я упомянула, но не осветила такие факты, как 
омонимичность агнца и хлеба в литургии или 

' античный параллелизм жертвы животной и мучной. Особенно 
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наглядна эта семантическая тождественность именно в агнце, — 
возьмем ли мы его в прототипе, пасхальной жертве, или в сим
волике просфоры. В последнем случае часть службы так и назы
вается термином жертвоприношения. Хлеб или мучная жертва 
все время мыслится юным животным; она, подобно животной 
жертве, поднимается кверху; при разрезании ее священник го
ворит: «приносится в жертву агнец бога»; орудием разрезания 
служит копье, и священник «пронзает» им «тело» хлеба: деление 
мучной жертвы на частицы понимается как расчленение живот
ного, и священник говорит: «дробится и разделяется агнец бога, 
раздробляемый и не разъятый» и т.д.; вино уподобляется крови 
животного. Самый термин, обозначающий раздробление хлеба, 
является разновидностью греческого термина ’спарагмос’, ’рас
членение животного’ — хорошо известного технического обозна
чения распространеннейших на всем земном шаре обрядов: это 
разрывание, расчленение, разнятие по частям, с целью вкуше
ния, тотемного бога-животного80. И ллы видим по выражению 
«агнец раздробляемый и не разъятый», что расчленение носит в 
себе представление о разнятии, как и ’спарагмос’. Итак, теперь 
от нас самих зависит понять и смысл еврейского обряда прелом
ления хлеба и увидеть, что и тут находится в центре «разъеди
нение» хлебной жертвы, расчленение жрецом, патриархом или 
главой семьи, с целью раздачи и вкушения соучастникам. Однако 
такова и всякая архаическая еда в своих бытовых формах: глава 
дома закаляет животное и первую его часть, пересыпав ячмен
ной мукой, бросает в огонь алтаря — это еда для бога; затем все 
присутствующие жарят все остальные части, и хозяин разделяет 
их, давая каждому по части81. В первобытном обществе еда 
совершается сообща, и главарь разделяет пойманного зверя на 
части, которые раздает среди присутствующих. Таковы спартан
ские сисситии и афинские обеды в пританее: каждый получал 
свою долю в общественном столе, даровом, связанном с обще
ственной должностью82. Не случайной предстает перед нами и 
омонимичность хлеба и животного. Не только образы ’бога’ и 
’человека’ слиты, но слиты образы животного и растения. Осо
бенно ярко обнаруживает себя этот, как я сказала бы, пасхаль
ный комплекс в обвинениях в убийстве мальчика и обрядовом 
вкушении его крови. По словам римлянина у Минуция Феликса,
— одного из самых образованных раннехристианских писателей,
— христиане собираются в потаенных местах и с религиозной 
целью разрывают на части и пьют кровь мальчика, покрытого 
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мукой83. В сюжете этого обвинения заключается одна из словес
ных интерпретаций Пасхи как евхаристии84: соборное вкушение 
мучной жертвы юного живого существа, разрывание и питье 
крови, дающее спасение от смерти85. Таким образом акт еды 
первобытного человека представлялся актом еды и самого бо
жества (т.е. жертвоприношением), но к этому присоединилось 
еще и разрывание объекта пищи и совокупное съедание тела и 
выпивание его крови — если это было животное, хлеба и расти
тельного напитка — если это были злаки86. Такое совокупное 
разрывание есть способ первобытной общественной еды, когда 
рука служила главным производственным орудием87. Омонимич
ность богочеловека и терио-злака ясно говорит о том случае, ког
да разрывается и вкушается человек или бог. Культ Диониса и 
идеи причастия служат примерами. Мы знаем, что в мистериях 
Элевсина и в обрядах Аттиса существовало такое же символиче
ское вкушение, за которым, еще древнее, было вкушение совер
шенно конкретное88. Оно тем бесспорнее, что параллель к нему 
существует у всех почти первобытных народов; его классический 
пример дает Греция в религии Загрея, который в детстве был 
похищен, убит и разорван на части, а потом оживлен89. Биогра
фия всех богов, имеющих свою историю смерти и воскресения, 
имеет и историю рождения, переходящую в историю детства. 
Это биографии пасхальные и рождественские, в которых всегда 
есть рассказ о матери-деве, тайно рождающей младенца, о по
хищении его или убийстве, об его оживлении и сверхъесте
ственной силе, о врагах, насильственно убивающих его, и об его 
воскресении. Начатки растений представляются тождественны
ми первенцам и животных, и людей90, и потому рядом с их 
вкушением существует «детоядение», которое во всех этих обря
дах и сказаниях так бросается в глаза. Таким образом и Рож
дество, и Пасха есть только в иных формах интерпретированное 
жертвоприношение и трапеза, и их обрядовый стол остается их 
рудиментарным омонимом. Это те же теоксении с угощением 
бога, лишь с той разницей, что пасхальный бог сам для себя 
убивает первенцев, бог же греческий помещен в условия более 
куртуазные. Но «детоядение» — и чисто греческое явление: 
когда Крон проглатывает своих детей, он в грубом виде дает нам 
пасхальный комплекс на греческой почве, с тем же упрощенным 
«ритуальным убийством». Здесь, следовательно, уже прямая 
форма трапезы бога, и трапезы собственных младенцев91. Этим 
оправдывается образ 'еды’ как жертвоприношения, но и как 
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убийства. Более того: ’убийство животного для бога’ получает 
новый смысл.

7. ’£да как воскресение Замечательно, что персонификация жертво
приношения, (Ovéornç) Фиест, имеет в своей 

биографии эпизод чисто пасхального божества: его брат из мести 
делает так, что Фиест, не ведая того, съедает собственного 
сына92. Единство семантики в мифе подчеркивается и тем, что 
генеалогия Фиеста идет от Крона, через Тантала и Пелопса, а 
Тантал — это тот герой, который угостил богов собственным 
сыном, приготовив из него мясное блюдо93. Этот сын был 
Пелопе, которого боги оживили; но впоследствии его дочери, с 
целью его омоложения, разняли его на части, сварили и возроди
ли94. Сын этого Пелопса — Фиест. Здесь, начиная с Крона95, 
ясно видна одна и та же семантика, слегка варьированная, и 
она-то вполне показывает единство образов еды, жертвоприно
шения, священного варева и убийства, разрывания, бессмертия. 
’Сварить’, изжарить мясо в огне — это значило получить 
не только омоложение, но палингенесию, ’новое рождение’, 
'воскресение’. Космогоническое значение варки надолго осталось 
и в греческой мифологии, и в греческой философии. Самый 
огонь — алтаря, костра или печи — получил семантику того на
чала, которое родит и оживляет; отсюда — семантика погре
бального костра как частный случай регенерационной сущности 
огня. Отсюда же и семантика мирового пожара, который 
перерождает и обновляет вселенную96. Бог, ожирающий убитое 
животное, изжаренное в огне алтаря, тем самым становится бо
гом воскрешающим. Несомненно, что первоначально Агамемнон 
убивал и клал на костер Ифигению как жрец или священник — 
агнца97, т.е. для бога и, в качестве его репрезентанта, для себя 
самого. Такова жертва Авраама и Тантала. Но иначе следует 
теперь посмотреть и на Молоха с его детскими жертвами, и на 
Минотавра, и на пожирательницу детей Ламию, да и на весь 
генезис сказок о пожирателях детей. Иначе посмотрим и на за
каливание детей в огне и на прохождение через огонь. Все эти 
Деметры, в огне дающие закал младенцам, Изиды, Фетиды, Ино 
— это все героини эпизодов, где воспроизводится священное 
варево98, и где эти героини являются перед нами как жрецы, т.е. 
как те сакральные повара, о религиозных функциях которых го
ворил нам Афиней. Дети здесь — омоним мучного или мясного 
блюда. Евхаристия священника, съедающего бога-агнца, получает 
глубокий смысл: в его лице и сам бог съедает своего сына. Убий
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ство, разрывание, съедание не только животного, но бога и чело
века, особенно близкого, родного, становится осмысленным". 
Когда бог убивает перворожденного, или человек убивает человека 
— это ведет к его воскресению. Следовательно не одна еда, но и 
смерть воспринимается первобытным обществом не так, как нами. 
Мы видели, что Тантал приносит сына в жертву, что Фиест съедает 
своего сына; мы знаем, что христианский бог жертвует своим 
сыном, но священник, его представитель, съедает его — ’жертво
вать’ и ’съедать’ идентично100. Итак, акт смерти и акт еды все время 
встает перед нами в виде устойчивого и непреодолимого омонима.

8. Смерть и воскресение в еде В этом смысле едва ли есть что-нибудь 
более интересное и для нас более чуж

дое, чем античные некродипны. Это те могильные изображения 
трапез мертвых, о которых я уже вскользь говорила. В них мы 
имеем еду самого покойника, там, за гробом, параллельно поми
нальной еде здесь, на земле. На некродипнах мертвый представ
ляется пирующим: он сидит за столом, уставленным богатыми 
яствами и питьем, в окружении семьи и прислужников. Общее 
обрамление таких изображений чисто культовое; тут обычны 
следы жертвоприношений и обязательно присутствие конской 
головы и змеи. Значение и смысл этих некродипнов наукой дав
но раскрыты: уже никто, как сказал еще в 1896 г. Фрице, не 
думает, что это просто семейная трапеза, без отношения к 
загробному миру; точно так же давно вскрыта семантика змеи и 
коня как подземного начала101. В «Республике» Платона и у 
Аристофана, в параллель к могильным плитам и вотивам, го
ворится о пьянстве умерших, постоянно пирующих; мотив об 
еде и питье покойников чрезвычайно распространен в фольк
лоре102, и нет нужды напоминать, что самое представление о рае 
связано с вечными актами еды и питья. Следовательно, если мы 
видели раньше, что анализ еды ведет к представлению о смерти, 
и смерти призываемой, — потому что убийство самого лучшего 
животного или собственного сына есть смерть нарочитая — то 
теперь, при анализе смерти, мы сталкиваемся с представлением 
о вкушении. Так, культ Гекаты, божества подземного, чествовал
ся трапезой; на перекрестках дорог выставлялись столы с едой, 
«обеды Гекаты»103; иконография катакомб доказывает тождество 
этих трапез Гекаты с христианскими агапами, с агапами по
хоронными104. Во всяком случае, в древнехристианских катаком
бах часто появляются изображения таких же некродипнов, и 
специалисты видят в них соединение агап с евхаристиею, толкуя 
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их как символ воскресения105. Эту трапезу, трапезу тайной 
вечери, Игнатий Антиохийский называет «лекарством для 
бессмертия» и «средством против умирания»106. Как образ 
бессмертия и преодоления смерти, трапеза является именно на 
гробовых изображениях, и тем сулит, выражаясь словами Анри- 
ха, гарантию воскресения107. О том, что еда и питье являются 
главным элементом всех религиозных праздников, знали уже 
древние108. Но самым показательным остается, конечно, обряд 
могильных трапез, который помогает нам тем комментарием, 
который мы сейчас же находим в археологии. Я имею в виду 
престол, первоначально стол над прахом умершего. Этот престол 
становится главной святыней храма, где продолжает стоять над 
мертвыми телами (так называемыми «останками мучеников»); 
на нем лежат «святые дары», хлеб и вино, дающие преодоление 
смерти и сопричастие божеству. Ясно, что ни эти хлеб и вино, 
ни еда, ни смерть в своем осмыслении не совпадают с нашими. 
Здесь наступает минута, когда приходится спрашивать себя, что 
такое смерть в представлении первобытного человека и почему 
она может быть связана с едой. Ответ на этот вопрос ведет нас в 
круг представлений о матери-земле, позднее в культ аграрных 
богов и их метафорической интерпретации.

9. Главное, что здесь надо сказать, — это то, что смерть в созна
нии первобытного общества является рождающим началом; 

земля — преисподняя есть земля — мать, из которой рождают
ся не одни растения, но животные и люди109. Отсюда образ 
смерти как подательницы жизни и всякого плодородия, как 
фруктодоры и онесидоры, отсюда же и двойная семантика 
’семени’ и ’посева’, ’жатвы’110. Всякий плод, будь он дитя или 
вегетация, есть непосредственное детище земли; оттого, наполо
вину в преисподней, держит над поверхностью земли Гея рог 
изобилия, и среди его плодов и зелени находится маленькое 
дитя111. Образ рождающей смерти вызывает образ круговорота, в 
котором то, что погибает, вновь нарождается; рождение, да и 
смерть, служат формами вечной жизни, бессмертия, возврата из 
нового состояния в старое и из старого в новое112. Орфический 
«круг рождения» и «круг возраста», а также «колесо неизбеж
ности» заложены именно на таком представлении113; смерти, как 
чего-то безвозвратного, нет; все умирающее возрождается в но
вом побеге, в приплоде, в детях114. С этим представлением слито 
и другое: тождество человека и животного с растением. Как ве
гетация, человеческая жизнь то быстро увядает, то снова цветет.
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Три наших понятия — «смерть», «жизнь», «снова смерть» — 
для первобытного сознания являются единым взаимно-пронизан
ным образом. Поэтому ’умереть’ значит на языке архаических 
метафор ’родить’ и ’ожить’, а ’ожить’ — умереть (умертвить) и 
родить (родиться). И вот видим отцов и матерей, умерщвляю
щих своих детей: этим они дают им бессмертие115. Мы видим в 
мифе и обряде проглатывание детей, божества, человека, и в 
этом акте проглатывания рот метафорически уподобляется земле, 
чреву, преисподней, рождающему органу116. Проглатывая, чело
век оживляет объект еды, оживая и сам; ’еда’ — метафора жиз
ни и воскресения. Принести в жертву — это, как указывают 
Тантал и Фиест, значит съесть. И значит ’спасти’, сделать смерть 
жизнью. С едой, таким образом, связано представление о прео
долении смерти, об обновлении жизни, о воскресении117. Отсюда 
— позднейшее прикрепление обрядов еды к воскресающим 
богам, отсюда и древние «пиры бессмертия», нектары и амбро
зии, дающие избавление от смерти и вечную молодость. Понят
но поэтому, что в античности, — в Риме особенно, — когда 
случалось бедствие (мор, смертельная опасность, война), сейчас 
же прибегали к пульвинариям и всякого рода культовым 
и общественно-обрядовым трапезам: это была искупительная 
жертва, избавлявшая от смерти118.

10. Стлдиальныс изменения Итак, в акте еды разыгрывалась смерть — 
метасрор 'еды' воскресение объекта еды, тех, кто ел, и,

кроме того, божества небесного и загробного. Такая связь между 
космическим олицетворением (божество), человеком единичным 
и коллективным, едой — такая семантическая связь, выражае
мая тождеством, говорит о том, что она создана не античным 
сознанием, а примитивным, архаическим, слитным; это типич
ное сознание тотемистического периода, которое отождествляет 
космос и общество в тотеме. Еда, — центральный акт в жизни 
общества — осмысляется космогонически; в акте еды космос 
(=тотем, общество) исчезает и появляется. Почему именно в 
акте еды? Не потому, конечно, что биологическая, реальная еда 
дает к этому какой-либо повод; но потому, что она связана с 
производством и трудовыми актами в большей степени, чем 
что-нибудь другое; сознание не остается к этому безучастным, но 
работает вокруг такого важного явления — выделяет его из 
контекста действительности, акцентирует, выдвигает на первый 
мировоззренческий план, но, конечно, осмысляет его специфиче
ски, в категориях осознания мира вообще. Вот почему еда полу
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чает семантику космогоническую, смерти и обновления вселен
ной, а в ней всего общества и каждого человека в отдельности, 
т.е. тотема. Конечно, сами понятия космогонии, смерти, воскре
сения и т.д. не могут быть отнесены к такой ранней стадии 
человеческого сознания; но у нас нет возможности быть доста
точно точными, поскольку излагать научную работу об этом 
сознании приходится в наших современных понятийных терми
нах, с нашей современной семантикой. Я делаю эту оговорку 
сразу же, чтоб устранить дальнейшие недоразумения; было бы 
чересчур сложно и громоздко подавать метафору смерти описа
тельно, как «то, что рождает — рождает»*. Первоначально, в 
охотничьем обществе, — это исчезновение-появление всего, что 
существует во внешней природе, т.е. тотема в его общественном 
и космическом значении; в обществе земледельческом появляет
ся образ смерти и воскресения. Морфология метафор стадиально 
изменяется и варьируется. Охотничье сознание представляет се
бе тотем, т.е. общество и космос, зверем; но этот зверь имеет 
столько же реальную природу производственного животного, 
сколько и космическую; он небо, солнце, земля, вода и т.д. 
Разрывая его руками на части, — такова форма примитивной 
охоты и еды, — охотничье общество скопом ест его сырое мясо 
и пьет сырую кровь, но это нисколько не мешает ему представ
лять разрываемый тотем в виде солнца, излучающего отдельные 
куски света и жара119. Это оставляет долгие следы в последую
щих бытовых и богослужебных действиях еды, которые сохра
няют приурочение к определенным состояниям солнца; стоит 
вспомнить вечерню, утреню, связь между едой и заходом или 
восходом солнца и т.д.120 Тотемистический характер такой еды 
сказывается в том, что акт разрывания и разгрызания представ
ляется актом бессмертия, слияния человека и тотема, человека и 
космоса121. Однако, охотник одолевает зверя в рукопашной 
схватке: это самая первая стадия, когда производственным 
орудием служит рука, но палица и камень скоро придут ей на

* Здесь по-видимому опечатка, которую можно исправлять, исходя из параллельного 

текста в «Семантике сюжета н жанра»: «...голод воспринимается как умирание, но так как 
понятия «смерти» в нашем смысле еще нет, то оно заменяется эквивалентом, не переводи
мым на наш современный язык, но в тысяче примеров лежащем перед нами в значении 
“того, что рождает”». И в друом месте: «В прогении его [образа — Н.Б.] “все равно все
му”, но вовсе не в его действенности, иначе весь мир был бы покрыт только одним образом. 
Мы же видим их десятки, сотни и десятки сотен. В частности, образ, “того, что рождает” 
(смерти) имеет необозримое количество вариантов».
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помощь122. Борьба рукопашная, единоборство занимает в произ
водственной и общественной жизни первобытных охотников од
но из главных мест; борьба — то центральное событие, которое 
мировоззренчески главенствует в охотничьей системе образов. 
Тотема убивают в рукопашной, затем разрывают и едят123: вот 
почему еда семантически увязывается с борьбой и поединком. В 
позднейшем обряде и обычае во время еды устраивается едино
борство; самая еда и питье тоже становятся борьбой, позже со
стязанием, и в мифе одно принимает характер другого; метафора 
’еды’ уравнивается с метафорой ’борьбы’124. В земледельческий 
период разрывание зверя обращается в разделение, преломление, 
разламывание хлеба125; однако пифагорейцы запрещали этот 
обряд, так как разламывание хлеба (преломление) связывалось в 
предании со смертью126. Одновременно со спарагмосом хлеба 
существовал и обряд разрывания на части дерева; плодородие и 
фаллизм дают себя знать в этот период, и дерево растерзывается 
мужчинами, а женщины совершают вокруг него пляску127. 
Дикий зверь обращается в домашнюю скотину; в племенном 
обществе это уже не тотем, а божество, еще дальше богочеловек. 
Вожак коллектива, который был и тотемом-зверем, и раздавате- 
лем еды, и множественно-единичным едоком, в этот период 
дифференцирует свои функции; жрец и повар, глава рода и царь 
получают раздельное существование. Помимо борьбы и разрыва
ния, еда отождествляется и с шествием, которое представляет 
собой один из устойчивейших элементов всякого первобытного 
действа. Коллектитвное выступление первобытно-охотничьего 
общества, его массовое передвижение с места на место среди 
обширных, чрезвычайно редко заселенных пространств, выступ
ление, теснейшим образом связанное с производством и форма
ми труда, формами социальными — играет большую роль и в 
охотничьем сознании, хотя осмысляется очень своеобразно. 
Передвижение коллектива, передвижение тотема соответствует в 
первобытном сознании передвижению всей окружающей 
природы — солнцу (небу)128; солнце, прежде чем шествовать по 
горизонту, преодолевает врага, мрак, в виде зверя129. Шествие 
поэтому является реалией, но одновременно и метафорой; и там, 
и здесь оно связано со звериной борьбой, с растерзанием — 
едой зверя. В то же время передвижение воспринимается плос- 
костно, т.е. в нем выдвинута не динамика движения, а массово
сплошной, безличный характер ступания, исчезновения-появле
ния. Не просто едят, но шествуют к еде, и во главе идет
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«водитель», вожак, вождь; это сперва тотем в образе зверя, 
персонификация солнца и неба, а в земледельческий период — 
оплодотворитель. Литургийные шествия во главе со священно
служителем, в сопровождении светильников; процессии во главе 
с богом, представляемым в виде животного, или во главе с 
животным, в окружении факелов, — это известные примеры из 
богослужения и обряда; но так и в обычае шествует мона
стырская братия на трапезу или идут к столу при дворе или в 
аристократическом, наиболее консервативном быту.

б) ААетасроры, * рождения*

1. Семантика брака Я уже говорила, что еда в представлении перво
бытного общества сливается с актами рождения 

и смерти, и что нет возможности, без чисто научной условности, 
эти образы друг от друга отделить. В свою очередь, акты еды — 
смерти — производительности неразрывным узлом связаны с 
окружающей природой; смерти как чего-то конечного, завер
шенного нет, а есть исчезновение, одновременное появлению 
(как одновременны «до» и «после» в первобытном сознании). 
Неверно говорить о загробных представлениях, об умирании и 
воскресении, о жизни-смерти. Подземность есть всегда рож
дающее начало, а рождающее — подземное; перевеса одного над 
другим нет, так как в мышлении нет предпосылок к расчлене
нию событий во времени. Еда, говоря нашим языком, есть 
смерть и воскресение, а также производительный акт. Но сам 
производительный акт тоже является смертью и воскресением. 
Что же такое смерть-воскресение? Это еда и производительный 
акт. Но каждое из этих явлений представляет собой совсем не 
то, что мы под ним понимаем. Первобытное сознание осмысляет 
их как наличие—отсутствие космоса (тотема) в форме борьбы. 
Отсюда — равенство образов ’еды’, ’производительного акта’ и 
’смерти-воскресения’, сливающихся друг с другом и переходя
щих друг в друга; отсюда их генетическое равноправие, их не- 
возводимость одного к другому; но отсюда и сложность научной 
терминологии, которая ошибается всякий раз, как хочет уточ
нить и назвать их значимость. Что такое первоначальный брак, и 
подлинно ли жених и невеста — только брачащаяся пара, т.е. 
соединяющаяся для совместной жизни? Сразу же, однако, вста
ет материал, который требует какого-то иного толкования, и ни 
обычаем бытовым, ни религиозным, ни идеей одного воспроиз
ведения его не объяснить. Почему, например, невеста не всегда 
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реальная, а подставная? Почему ее роль иногда исполняет дере
во, а жениха — чучело, или наоборот? Или чем объясняется 
уподобление брачащихся царю и царице? Мы, следовательно, и 
здесь, как при анализе семантики еды, сталкиваемся с комком 
соседящих образов и не можем извлечь одного из них, не захва
тив частично и других. Поэтому следует взять весь этот комок в 
его целом. Такой именно брачный комплекс существовал у всех 
изначальных народов в виде обрядов «майского дерева». Их ста
бильные формы можно классифицировать так: 1) обходы с дере
вом, 2) обрядовая трапеза, 3) выбор «майской пары», которая 
одновременно означает жениха и невесту, царя и царицу, 4) 
зооморфический маскарад, 5) обрядовая симмиксия, 6) женить
ба дерева, 7) поединок (бег большей частью). Отдельно на всех 
этих моментах я останавливаться не буду, да и нет нужды, 
потому что они уже вполне освещены наукой. Дитерих давно 
показал, что процессии и обходы с деревом упираются далеко 
вглубь времен, и что в них лежит инкарнация плодородия; дере
во, посох, ветвь, с которыми ходят из дома в дом или из улицы в 
улицу, есть вегетативное божество130. Весь комплекс представле
ний, группирующихся вокруг всесветного культа дерева и персо
нификации майской пары, давно и классически осветили 
Беттихер и Мангардт131. То, что еще оставалось неисследован
ным, связь поединка, культа дерева, брака и выбора в цари, 
разъяснено английской школой — работами Кука, Корнфорда, 
Гаррисон и Фрезера132. Реконструкция, даваемая ими, такова. 
Перед нами божество дерева, которое является одновременно 
божеством неба, воды и смерти; оно олицетворяется в дереве и 
его производных (главным образом в скипетре, посохе, ветви), в 
птице, в звере; бог этот есть «божество года», в котором сосре
доточена мощь плодородия на год; ежегодно силы этого бога 
обновляются, и ежегодно избирается новый его годовой репре
зентант, в виде женско-мужской пары. С этой целью устраи
ваются обрядовые состязания, женские и мужские, с наградой в 
виде скипетра, посоха, венка из листьев и прочих священных 
олицетворений. Получившие их считаются получившими мощь 
самого божества, божеством в лицах, и на год имеющими власть 
над силами неба и земли. Они соединяются в священном браке 
и одновременно становятся годовыми царем и царицей. Следо
вательно, * новый брак’ есть всегда 'новый год’, 'царь’ и 'жених’ 
— победитель в состязании. Другие ученые еще больше под
черкивают в образе нового брака как нового года момент борьбы 
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с годом уходящим и видят в нем чисто весеннее состязание 
между оживающими силами земли и смертью, или зимой; ве
сенняя невеста есть царица нового года, невеста подставная — 
это старуха в брачном одеянии, которую жених — царь — но
вый год разоблачает, бьет и выгоняет133. Как показал Сентив, 
жених — это зачастую принц Солнца, невеста — пепельная 
сущность его как огня, Золушка, царица кухни, скотного двора, 
рынка134. Итак, семантика таких праздников ясна; лишь одни 
ученые выдвигают основу солярную, другие вегетативную, схо
дясь, однако, на генезисе из обряда магического.

2. Семантика победы Я не буду здесь говорить о магии как явлении 
позднем и сильно преувеличенном наукой. Не 

буду специально останавливаться и на характере заметной ре
конструктивности всего того, что я только что изложила. Меня 
интересует семантика таких образов, как ’жених’ и ’невеста’, в 
связи с венчанием, со свадьбой, браком, воспроизведением, и так 
как эти образы неразлучны с образом ’царя’ и ’победителя’, то 
семантика и этого образа. Образ ’победы’ для нас не нов, потому 
что я еще очень недавно говорила о метафоре борьбы как спасе
нии и преодолении смерти. Поэтому после знакомства с ее се
мантикой мы найдем теперь в идее агонистической победы и ее 
дословного значения чересчур много нашего собственного рацио
нализма. Очевидно, ’ победителем’ можно было быть и без 
одержания верха в состязании; человек, евший хлеб, был уже 
’победителем от смерти’. Конечно, здесь мы наталкиваемся на 
необходимость расшифровки таких значений, как ’победа’, и 
’агон’: все время, едва мы подходим к какому-нибудь семанти
ческому факту, мы оказываемся в целом ряде неизвестных вели
чин, прикрытых обозначением нашего сегодняшнего дня, и нам 
дается на выбор или ошибочно исходить из нашего собственно
го, XX века, осмысления и топтаться на месте, или иероглиф за 
иероглифом расшифровывать архаические значимости. Прежде 
всего нам придется разграничить образы солнечные от вегета
тивных. И те и другие упираются в единое представление о 
небе-земле, о дереве-солнце. В основе, — наука уже со всех 
сторон кричит об этом, — лежит целостное восприятие мира, в 
котором огонь, вода и дерево тождественны. Однако метафоры 
чисто солнечные имеют совершенно раздельную и внятную 
линию своих собственных судеб, в параллель к стадиально более 
поздним образам вегетативным. Таков именно образ солнца- 

69



победителя. Но кого или что побеждает этот ’победитель’? 
Узенер и Карл Фриз давно уже ответили на это. Солнце побеж
дает мрак, и эпитеты его «непобедимый» и «победитель»135. Эти 
представления вполне сохранились в этрусской, позже в римской 
обрядности триумфа, когда герой-победитель с блистательным 
войском продвигался в пышной процессии по городу, а побеж
денные предавались смерти. В лице этого победителя, в светлых 
одеждах на солнечной колеснице с белыми лошадьми, продвига
лось само солнце; победив своего врага, тьму, оно двигалось из 
обители смерти преисподней, через горизонт, — царские ворота 
триумфальной арки, — на небо, в храм. Эти ворота отделяют 
мир потусторонний, мрачный, от небесного, светлого; через 
двери арки, зарю, показывается в ослепительном блеске солнце. 
В храме Юпитера Капитолийского, куда победитель въезжает по 
городу, приносится жертва божеству; параллельно с образом 
победы в шествии и въезде дается образ победы в принесении и 
принятии жертвы, в трапезе божества; но этот образ повторяет
ся и подчеркивается в ряде «придаточных предложений» обряда, 
в параллелизме цирковых игр и пиршественном угощении для 
народа. Вот, следовательно, агон и без рационалистической пере
дачи: он присутствует уже в самом образе въезда и шествия, как 
и параллельно в еде. ’Шествие’ как метафора солнечного хода 
означает то же самое, что и ’победа’; двигаться по небу солнце 
может только после схватки с ночным мраком. Победа — это 
смерть, ставшая жизнью, это акт жизни вослед акту смерти. 
Победитель тот, кто остается жить. Самая жизнь означает солн
це, небо, а смерть — преисподнюю, мрак. «Когда ты восходишь, 
— говорится в одном египетском гимне, — они живут (люди), 
когда заходишь, они умирают»136 Таким образом восход и заход 
солнца — это жизнь и смерть всех людей, всей природы, и еже
дневно одни и те же люди умирают и оживают. Солнце — 
«зачинатель жизни»: «ты производишь человеческий зародыш в 
женщине, ты создаешь семя в мужчине», «ты сотворил жизнь 
людей»; солнце — «ужас всякой дальней страны»137. В системе 
тотемистического миросозерцания таким солнцем-вселенной 
является вожак общественного коллектива, тотем; он ежедневно 
и ежегодно вступает в борьбу со смертью и побеждает ее. Мы 
знаем из трудов Фрезера, что стадиальный преемник такого 
вожака, царь, ежегодно убивался, и в его лице ежегодно умирал 
старый отрезок времени, год, старый бог. Тотемистическое 
мировосприятие не знает ’новизны’ в нашем смысле; личное 
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начало не существует; лиц нет, есть единая маска слитного цело
го, и потому сознание не замечает, что умирает один человек из 
коллектива, побеждает совсем другой. Нет, и умирающий и жи
вущий — единый образ, единая маска космического тотема; это 
он, все тот же самый, появляется в исчезновении, оживает в 
смерти138. Понятия двойственности, жизни и смерти — наши. 
В сознании первобытных охотников множественно-единичное 
начало (тотем) борется и переборает исчезновение появлением 
(позднейшее — «смертью смерть попрал»). Остающийся в 
наличии вожак — новый тотем, новый, при племенном строе, 
царь. Поэтому семантика 'царя’ содержит в себе метафориче
ские представления о небе и солнце, но и о смерти; царь равно
значен богу, который может быть и умершим и воскресшим. 
Особенно выразительна эта семантика у египтян, где каждый 
фараон является божеством, на время ставший богочеловеком, 
божеством-солнцем. Фараон — это и небо и покойник; по сло
вам. Диодора, первым царем в Египте было солнце; умерший 
фараон занимает небесный трон солнечного бога139. О том, что 
'царь’ и 'небо’ были тождественны на известной стадии разви
тия общественного сознания, видно из работ не только Н.Я. 
Марра, но и Прейса, который приводит «небо» и «землю» как 
названия кланов: небо, следовательно, являлось тотемистическим 
обозначением общественного коллектива. Вот почему боги-то и 
назывались первоначально царями, а цари — богами, и при 
апофеозе представлялись возносящимися на небо140. Следствием 
тотемистического тождества между космическими и социальны
ми образами явилось то, что царь был и жрецом, т.е. дублером 
божества; высшими жрецами были в античности цари, каковы 
архонт-базилевс в Афинах, rex sacrorum в Риме141. В охотничьем 
обществе, чрезвычайно примитивном, нет условий для оформле
ния и яркой выразительности создаваемых им же образов. Они 
получают, так сказать, дальнейший ход и законченность в более 
позднюю эпоху, в племенном строе, в институте богов-царей. С 
подобным историческим законом нам придется все время встреча
ться; так и сюжет, создаваясь на самой ранней стадии человече
ского сознания вместе с другими формами идеологии, начинает 
свое подлинное существование только в классовом обществе.

3. Семантика хода Космическое значение ' царя’ и отождествление 
его с небом и солнцем влечет за собой и то, что образ ’царя’ 
сливается с образом 'года’. Здесь в основе лежит то же исчезно
вение и появление космического тотема, та же сменющаяся 
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неизменность: время воспринимается пространственно, ’год’ 
отождествляется с небом, солнцем, землей и т.д., и есть не что 
иное, как сам общественный коллектив в лице своего вожака. 
Тод’ — это не период времени, а вечно светящее небо; но 
’светить’ то же, что ’жить’, т.е. перемирать, исчезать и появ
ляться; и множество небес, множество земель (столько же, 
сколько людей, зверей, вещей, растений) ежедневно меняется, 
умирает, оживает. Сперва такой ’год’ семантизируется как небо, 
как круг, как солнце и мрак, зима и лето142; являясь одновре
менно тотемом, ’год’ в акте борьбы исчезает и появляется, и 
’старый год’ умерщвляется ’новым’, победившим ’годом’. Эта 
схватка со смертью зимы и лета, солнца и мрака, точнее — 
старого и нового тотема, играет огромную роль в создании всех 
последующих обрядов, а также и мифов. Всякая борьба заранее 
имеет жертву, которая окажется побежденной; это всегда будет 
старая форма тотема — старый год, который оживет, т.е. 
умерший, покойник. Из образа смерти, из образа покойника 
развивается и образ ’врага’; ничего враждебного в нашем смысле 
в нем нет; ’враг’ — это носитель образа смерти, тот аспект то
тема, который будет побежден в рукопашной и умрет143. Отсюда 
— изображения борьбы, победы, триумфа на гробовых античных 
рельефах144; отсюда — и семантическое тождество образов 
’победы’ и ’жизни’145. День ’нового года’ и есть день, в который 
борьба со смертью дает новую жизнь победителю. Но таким новым 
годом, обновленной вселенной, и является тотем, позднее царь, 
семантически бог неба, бог дерева и солнца, бог преисподней.

В земледельческий период солнце и земля, а также и ’год’, 
получают семантику плодородия. Смена света и мрака уже не 
так замечается, как смена засухи и урожая, от которых зависит 
трудовая жизнь земледельца. Прежнее тотемистическое олице
творение дерева — неба — воды — преисподней становится 
’божеством года’ уже не в солярном, а в вегетативном смысле; 
* год’ обращается в круговоротный пространственный отрезок 
увядания и расцвета растительности, смена неизменности стано
вится циклом, т.е. округлым временем; победитель смерти 
сливается с этим ’годом’, получает функции оплодотворителя, 
властителя над плодородием, от которого зависит урожай, 
приплод животных, новое поколение людей146, и по его имени 
ведется летосчисление, как по имени года147. Однако образ 
плодородия требует не одного, а двух племенных корифеев, и 
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женское божество, женщина-царица, начинает доминировать 
над мужским. От этой пары, богини и бога, и зависит плодоро
дие на год; соединяясь ежегодно в новом браке, они тем самым 
становятся годовыми ’царями’. Их 'брак’ совпадает с началом их 
’царствования’ и с ’новым годом’148. Самый обряд, в котором 
они начинают жить, называется венчанием: сперва они отож
дествляются с венком потому, что он метафорически означает 
круг, солнце, небо, год; а затем в нем сказывается его раститель
ная природа, природа плодородия. Венчание сопровождает брак 
богов как царей; поэтому, венчая в браке и на царство, мышле
ние дублирует этот акт параллельными актами еды, борьбы и 
воспроизведения.

4. Связь брака с еЪой, Итак, первоначальным женихом представляется 
борьбой и шествием свет: в таком именно метафорическом оформ

лении разыгрывалась свадьба у орфиков и в 
культе Диониса, в виде таинства149. Эго брак неба и земли, 
составляющий часть и Элевсинских мистерий150. Как в перво
бытно-охотничьем обществе все едят сообща, общественным, 
множественным коллективом, управляемым вожаком — разры- 
вателем зверя и раздатчиком мяса, так множественно, обще
ственно соединяются, имея мужеско-женскую пару брачащихся 
корифеев, из которой женщина еще не выделяется сознанием; 
все они вместе и в отдельности — тотем, т.е. борющийся, исче- 
зающий-появляющийся внешний мир, небо, земля и все, что с 
ним, ’свет’ преимущественно. И как каждый разорванный кусок 
мяса воссоздает единого и цельного тотема («агнец бога, расчле
ненный, но не разъятый» ), так каждый новый муж для женщины 
— единый и неизменный ее муж: вот почему обряд воспроизво
дит брак сызнова, а в мифе муж приходит неузнанным на свадь
бу своей жены и снова соединяется с нею, обычно — в акте 
еды, за брачным пиром. Самое венчание не представляет собой 
какого-либо подчеркивания полового соединения; напротив, его 
совсем и не видно в системе брачных обрядов, потому что оно, 
как и еда, не осознается реалистически и представляет собой, с 
точки зрения осмысления, нечто совершенно антизначное. Так, 
венчание состоит из еды, из шествия, из обрядов плача и пр., 
среди которых глохнет самый момент соединения. Что до 
шествия, то оно играет большую роль и здесь, в виде коллек
тивной брачной процессии, в которой принимает участие вся 
общественная группа, брачащаяся вместе со своими корифеями, 
царем и царицей, в один и тот же день. Венчание содержит в 
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себе и тот элемент, который впоследствии становится похорон
ной обрядностью; исчезновение-появление тотема в производи
тельном акте столько же говорит нам о смерти, сколько о 
рождении. Недаром, уже много лет назад, Россбах распознал в 
римском браке похоронную обрядность: свадьба — типичное 
изображение на саркофагах; брачные боги — боги смерти; по
хоронная процессия и свадебная процессия одинаковы; невесту 
приводят ночью при факелах, брачная постель уподоблена 
смертному ложу, и шествие вокруг алтаря аналогично погребаль
ным обрядам151. Центральный момент исчезновения-появления 
света-солнца — борьба — остается основой и в браке; произво
дительный акт семантизируется как поединок. Вот почему грече
ская богиня любви делается женой бога битвы и носит эпитет 
«приносящей победу»152, а в одном из древнейших святилищ она 
изображена вооруженной153, как, впрочем, и сам Эрот, персони
фицированная любовь, имеет атрибутами лук, стрелы и факел 
(огонь). Не менее интересно, что у древних германцев молодая 
получала в день брака, среди других подарков, военное оружие; 
«это их брачные боги» — поясняет Тацит154. На почве этой се- 
мантизации впоследствии создается богатейшая военно
эротическая метафористика155. Разумеется, оформления образа 
подвергаются со временем изменениям. В земледельческий 
период охотничья семантика получает новое содержание как 
результат переосмысления в новых производственных категори
ях. Невеста начинает выделяться более, чем жених; как боги- 
оплодотворители, как владыки космического плодородия они 
становятся ’царицей’ и ’царем’ уже в этом новом смысле156. 
Майская обрядность — это как раз остаток массовых действий 
космогонического характера, прошедших через земледельческое 
переосмысление; это обрядность весенняя, сопровождающая 
воскресение природы после зимней смерти; это поэтому брак, 
но брак, который разыгрывается не в храме, а в быту, всем пле
менем, а вполследствии всей деревней. Здесь борьба, бег, про
цессии и обходы, здесь частичный зооморфный маскарад как 
тотемистический остаток; выборы майского короля и королевы, 
которые являются женихом и невестой, и их венчание увенчи
вание свежими венками; наконец, производительный акт и еда. 
Дело, следовательно, не в том, что один из актов обряда подготов
ляет другой как его логическая причина, и сперва устраивается 
состязание, затем выделяется победитель, дальше этот победи
тель получает награду в виде растения и с этой наградой при
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обретает власть над годовым плодородием. Такой «сюжетности», 
построенной на причинно-следственном ряде, первобытное 
мышление создать не может. Нет, в этом брачном комплексе 
обрядов все части повторяют друг друга в различных метафорах; 
образ 'года’, ’царя’, ’жениха’ совпадает, и награда в виде расте
ния означает то же, что сам победитель и победа157. Метафора 
’свадьбы’ — это метафора победы над смертью, нового рожде
ния, омоложения. Жених и невеста — парное божество, несу
щее жизненные функции, параллельные репрезентанты царя и 
царицы, бога и богини города. Свадьба — не событие, которое 
может когда угодно произойти, в зависимости от склонности 
жениха и невесты. Это обряд, тождественный триумфу и венча
нию на царство, и его приурочение совершенно специфично. 
Свадьба являет собой не соединяющуюся по любви или рассудку 
пару: это действо победы над смертью, в котором жених и не
веста — царствующие боги, и действо, происходящее в день по
единка солнца и ночи, или жизни и смерти. Поэтому это дни 
равноденствий и солнцеворотов, дни смен, дни новых переоце
нок (говоря по-нашему) вчерашних сил, дни кончающейся и 
начинающейся жизни, или, как мы ее называем теперь, влас
ти158. Царь есть ’живущий’, и начало его жизни, добытой в еди
ноборстве, должно дублироваться ’едой’ и ’воспроизведением’.

5. Семантика спасения ‘Брак’, ’воспроизведение’, ’рождение заново’ 
получают особенное значение в период земледелия. Исчезнове
ние-появление обращается теперь в смерть-рождение, и произ
водительный акт выделяется, подобно еде и смерти, из общего 
контекста событий и получает первенствующую роль. Он отож
дествляется со смертью, потому что женщина отождествляется с 
землей; он уравнивается с актом еды, потому что и еда пред
ставляется смертью-рождением божества плодородия, умираю
щего и воскресающего. Создается, с одной стороны, метафора 
’оплодотворения’-смерти, которая в феодальном обществе стано
вится метафорой смерти-’любви’ и занимает впоследствии 
огромное место159. С другой стороны, этот образ оформляется в 
метафору ’любви’-’еды’ и производительного акта-*еды’160. По 
мифу, богиня земледелия Деметра, разгневанная на то, что бог 
смерти похитил ее дочь, останавливает на земле плодородие и 
перестает есть и пить; в мистериях изображается, как она начи
нает пить, ублаженная видом женского производящего органа161. 
Эфесская матрона, потеряв мужа, не принимает пищи, но 

75



возвращается к ней при новом соединении; женщина, желая 
проверить любовь мужчины, заставляет его ’голодать’ в двух 
смыслах, а потом дает ему на выбор ложе или стол с едой162. 
’Поесть’ значит ’соединиться’163; тоже обсценное значение лежит 
в метафорах ’варки’, блюда, ’кушанья’164; ’повар’ приобретает 
семантику оплодотворителя — мужа, любовника, жениха165. Из
вестно, что еда Евы и Адама влечет их плотское соединение; к 
этому же разряду метафор относятся как явление и фармаки, 
греческие козлы отпущения166. Еда играет центральную роль при 
браке, вся процедура которого метафорически повторяет ис
торию растения, злака, хлеба. Помимо трапезы, составляющей 
важную часть свадьбы, отдельные эпизоды наполнены обрядами 
хлеба и вина. В древнейшем римском браке богам приносили 
жертвенный хлеб-пирог, и самый брак совершался на основе со
участия в его еде; новобрачные, с покрытыми головами, сидя на 
шкуре жертвенной овцы, совместно съедали пшеничный хлеб, и 
этим вкушением жена приобщалась к культу мужа167. В Греции 
мальчик, увенчанный цветами и желудями, нес корзину, напол
ненную хлебом, ту самую священную корзину, где рядом с хле
бом и фруктами, в культе Диониса, лежал и фалл; такой же 
мальчик нес в римском браке сосуд для злаков и зернового хле
ба168. Обряд кормления новобрачных делается составной частью 
свадьбы169; рядом существует осыпание молодых злаками — точ
но так, как жертвенных животных при жертвоприношении170, 
отдельные моменты спарагмоса, раздробления, раздачи еды всем 
присутствующим, вкушения хлеба и вина протягивают нити от 
брака к евхаристии и литургии171. И эта связь не поверхностна. 
Если вспомнить «большой выход» при литургии, где священно
служители несут на головах хлеб и вино, то станет ясен образ 
шествия персонифицированных объектов еды, самих божеств. 
Как они продвигаются в шествии, чтоб лечь на столе и получить 
избавление от смерти и новое плодородие, так в брачной про
цессии шествуют эти же космические божества в человеческом 
виде, чтоб на ложе претворить смерть в жизнь, возродиться в 
акте соединения и дать новое рождение себя же самих. Ясно, 
что брачные боги могут существовать и в виде самостоятельных 
персонификаций хлеба и вина. Самый яркимй пример — это 
Дионис, бог лозы и виноградного сока, соединяющийся в та
инствах с женой архонта-царя, и Зевс Сотер, бог-вино, связан
ный с трапезой, призываемый перед браком172. В отличие от 
антропоморфного Диониса, Зевс Сотер сохраняет природу вина 
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как напитка и является его именем, его персонификацией173; од
нако имя-то это, Сотер, значит «спаситель». Сочетание образов 
вина, брака и спасения далеко, конечно, не случайно. Вино — 
позднейшая стадиальная замена крови, и крови разрываемого на 
части тотема — жертвенного животного174; как эта ’кровь’, 
имеющая евхаристическое значение, связана с образом исчезно
вения-появления, смерти-жизни, так и ’вино’ сохраняет значе
ние смерти-воскресения и смерти-рождения. Земледельческий 
эквивалент крови, ’вино’ означает в фольклоре плодородие, 
избавление от смерти, производительность175. Питье крови — 
древнейший акт спасения и исцеления176, и вино, становясь на 
его место, вбирает в себя его семантику, лишь обновленную тем, 
что ’спасение’ и ’исцеление’ уже носят земледельческий харак
тер, характер оплодотворения и рождения.

6. Рождение как исцеление ВожаК-ТОТеМ, бороВШИЙСЯ Врукопашную СО 
и воскресение зверем-врагом, естественно обращается в

борца со смертью. Для охотничьего сознания он представляется 
борцом со смертью-зверем177, для земледельческого — победите
лем и спасителем от смерти, и в его власти оказывается подача 
избавлений и исцелений, а также новых жизней, словом — все 
то, что вмещал в себя и борец со смертью. ’Спаситель’ — кос
мический образ, оформленный в земледельческих метафорах; это 
растение, новая жизнь матери земли; у евреев воскресение пред
ставлялось в виде растения, восходящего из семени, а спасение 
— как возрождение зелени, причем самое растение — это на
звание Мессии178. Образ спасения связан с представлением о 
циклических мировых периодах, с эсхатологическим представле
нием о гибели и спасении мира, где ’спасение’ — новая жизнь, 
обновление земли, урожай растительности, приплод животных, 
обильное рождение людей179. Sol Aetemus («вечное солнце») 
становится Сотером, ведущим людей к бессмертию; само спасе
ние обращается в таинство, и ’спасенный’ делается в мистериях 
’возрожденным к вечности’, бессмертным180. Отсюда — посвя
щение в таинство сотерии (спасения) представлялось символи
ческими актами добровольной смерти181. У египтян спасение 
было «залогом вечной жизни», у евреев и христиан ’спасению’ 
соответствовала ’жизнь’, и спаситель был подателем жизни, 
’жизнедателем’182. Итак, спаситель есть всегда бог оживаний и 
новых рождений, т.е. целитель и врачеватель183. Сперва Сотер — 
самостоятельное божество, а затем только прозвище Зевса, 
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Асклепия и Аполлона, богов-целителей преимущественно184. 
Вполне последовательно, с точки зрения всей этой семантичес
кой системы, что древнейшим врачевателем является смерть185; 
ведь выздоравливание есть новое рождение, а оно достигается 
смертью. Больного, для исцеления, хоронили: он проводил ночь 
на церковном дворе, лежа в гробу, или выкапывали могилу, кла
ли в нее больного, набрасывали сверху землю, которую нужно 
было пропахать, засеять и проборонить, — тогда больной вы
здоравливал186. Здесь совершенно нагляден образ спасения, исце
ления, воскресения как оживание новой растительности, как 
выход сызнова из чрева земли-родительницы, матери-смерти. 
Понятно поэтому, что исцеление есть новое рождение: больного 
ребенка пропускали сквозь рубаху матери и штаны отца, либо 
сквозь расщепленное дупло (= ложесна дерева)187; и потому в 
античности мнимоумершие и ожившие приравнивались ко 
«вторично рожденным»188. Итак, спасение от смерти и исцеле
ние достигается в производительном акте, поскольку он знаме
нует новое рождение. Роженица называется «ожившей», ибо она 
умирает и вновь воскресает189; само материнство становится ме
тафорой воскресения190. Женщина, по аналогии с землей, связы
вается со смертью и с умершими; она — гроб, в котором 
человек умирает и возрождается, и египетскому покойнику, по
падавшему в материнскую утробу, т.е. умершему, говорили: 
«тебя отдают твоей матери Нут в ее имени «погребение», и она 
обнимает тебя в ее имени «гроб»191. Производительный акт как 
рождение-исцеление порождает богатую метафористику любви- 
исцеления; Приап становится богом-врачевателем, и ’плотски 
соединиться’ — это значит ’выздороветь’192. Мифическим эквива
лентом смерти и производительного акта служит сон как одна из 
метафор земли; вот почему в античности врачевание покоится на 
инкубации, которая происходит, конечно, в святилище193. Пока
зательно, что культ целителей связан не только с образом крови 
и вина, но и воды и молока194; когда же божество спасения, ис
целений и воскресений отождествляет свое тело с хлебом и свою 
кровь с вином195, мы получаем очень цельную метафорическую 
систему, в которой, как в майской обрядности, нет причинно- 
следственного логического ряда, но есть редупликации тожде
ственных обликов. Все боги, умеющие врачевать, являются бога
ми пищи, хлеба и вина; в культе Христа, земледельческой 
Деметры Элевсинской (есть и прямо Деметра Сито, т.е. хлеб), 
Аттиса и многих других мы видим параллельную евхаристи
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ческую метафористику в образах еды и питья196. Поэтому-то 
существовала теснейшая связь между культовыми трапезами и 
сотерией: Зевсу Спасителю и Афине Спасительнице при 
жертвоприношении покрывался стол, и Диониса, когда его при
зывали на теоксении (пиры для богов), именовали спасителем, в 
литургии же у пифагорейцев призывали во время возлияний и 
Зевса Сотера197. Итак, спасители обращены одной стороной к 
смерти, другой к плодородию. Сила рождений — в их прямой 
власти. Они — боги соединения и брака, разрешители родов, 
податели чадородия. В отношении к растительности они — боги 
урожая, боги хлеба и вина, боги еды.

7. з~"А~д-ААч~”"~ При племенном строе из единого комплекса 
метасроры. рождения вожака-тотема отделяются функции царя, 

жреца, бога; однако цари остаются сотерами и 
целителями, жрецы становятся врачами, шаманами, религиоз
ными целителями при помощи чудес, а боги, умирающие и 
воскресающие, переходят на роль спасителей и спасительниц 
города198. В то же время основная концепция плодородия, акту
альная в этот период, вырабатывает образы непрерывного нового 
и нового рождения (где новизна носит характер все того же 
возобновления старого), выдвигая в соединении женщины и 
мужчины только зачатие и рождение. Получается метафора, 
которая к концу родового строя принимает образ 'блуда’, 
'распутства’; этот образ массового оплодотворения, прикреплен
ного к отдельным женщинам, тесно увязывается с рождением и 
преодолением смерти, а потому и спасением. Так ’блуд’ оказы
вается метафорой спасения, а женское божество производитель
ности — божеством эротической любви, или жрицей ее, или 
просто блудницей199. Коррелят мужского плодотворящего начала, 
такая богиня становится его парным соответствием, и так как 
они оба проходят под одинаковым семантическим знаком, то 
получается такая чуждая для нас пара, как Спаситель и Блудница 
(Сотер и Порна). Однако подлинная семантика ’блудницы’ 
раскрывается в том, что она, как и ’спаситель’, связана с куль
том города и с победой как избавлением от смерти. Город и 
страна являются объектами сотерии в культе богинь-спаситель
ниц, причем они метафорически увязываются с образом цвету
щего времени года, и их спасение приурочивается к расцвету 
растительности, к плодородию животных и людей200. Метафора 
’въезда в город’, которая соответствует выходу из смерти (ср. 
триумф), прикрепляется к спасителям и спасительницам так же, 
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как и метафора 'взятия города’, 'победы над городом’, 'спасения 
города’; в целом ряде случаев въезд спасителя в город семанти
зирует производительный акт, метафорический вариант входа 
жениха в брачный покой201. Поскольку ’блуд’ есть метафора спа
сения и блудница связана с городом, дальнейшее накопление и 
разворачивание тождественных образов становится понятным. 
Получает смысл культ Афродиты Гетеры, сакральное значение ге
теризма вообще, специальное обращение к гетерам, когда нужно 
молиться о спасении, и культ Афродиты Порны202. Ее храмовое 
сказание звучит в Абидосе (милетской колонии) так: враги овла
дели однажды стражами города во время жертвоприношения и 
забрали в плен и их и пьяных блудниц; из них одна похитила у 
неприятеля ключи от города, переползла через городские стены, 
подняла на ноги жителей и тем спасла город, который в благо
дарность построил храм в честь Афродиты Порны203. Здесь дано 
единство образов ’жертвоприношения’, ’пьянства’ (метафора 
вина), ’блуда’ и ’спасения’204; что единство и такая именно 
образность не случайны, видно из многих сказаний о блудницах 
и женщинах, которые тоже спасают город205. Далее законо
мерность этого сочетания подчеркивается тем, что и статуя 
Афродиты на Самосе сооружена гетерами, которые сопутствова
ли Периклу при осаде Самоса206. В этом случае, как и в других207, 
Порна и Гетера представляются связанными с военной победой. 
Когда нужно молиться о спасении Эллады, в храм Афродиты 
посылаются именно гетеры208, и когда хотят получить победу на 
олимпийских играх, просят о молитве гетер209. Как же не вспом
нить Юдифи? Правда, библейский миф старается изобразить ее 
непорочной, но для нас уже совершенно ясна вся линия парал
лельных образов, сколько бы их ни затушевывали впоследствии: 
это спасение через акт производительности и пиршества. Голова 
Олоферна и его опьянение — это то же вино в виде крови и та 
же метафора тела. Недаром ’вино’ есть метафора брака и пьется 
при браке: в нем одном заключен образ плодородия. И Юдифи, 
как Порне, сопутствует опьянение и жертвоприношение210: там 
это сказано дословно, здесь одето в метафору ’убийства’ и 'опья
нения’ жертвы. Это все тот же развернутый в различные мета
форы образ, который параллельно в олицетворении хлеба и вина, 
присутствует в обрядах евхаристии и Пасхи. Ведь Афродита — 
богиня плодородия, а муж Юдифи (т.е. дублер Олоферна) 
умирает во время жатвы ячменя, когда колосья хлеба связывают 
в снопы211, и блудница Раав, в одной версии — жена Иисуса 
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Навина212, т.е. соответствие Спасителя, а по другой — Вооза 
и, по-видимому, Вифлеема213, персонифицированного хлеба и 
жатвы хлебных злаков. Эта парность спасителя и блудницы 
так укореняется в традиции, что пророку, носящему имя 
«спасителя» (Осип), легенда приписывает жену-блудницу214.

8. ЛЛетасрора Что же такое свадьба, как не биография Солнца Побе- 
свадьбы дителя, если распущенность — биография Афродиты

Спасительницы? Как вождь-победитель и царь, жених увенчан 
венком, невеста покрыта белой фатой смерти или красной фатой 
пламени. Подобно солнцу, на колеснице выезжает пара брача- 
щихся богов, и вокруг них, как в небесном океане, птицы, дере
вья, крылья богов любви, рассыпанные вокруг звезды215; иногда 
невеста — дерево, а иногда брачатся сперва с деревом поочеред
но, а потом между собой; мальчик несет священную воду, или 
факелы, или блюдо злаков. В торжественной процессии продви
гаются к брачному шатру, как божество солнца в свою священ
ную скинию216. Моменты жертвоприношения и трапезы позади; 
теперь они дублируются в акте ложа. Этот акт происходит после 
появления вечерней звезды, и с факелами ведут невесту к ее 
ночному престолу.

9. Ърак и рождение как Мы рассматриваем жизнь с социальной точки
космогонический зрения, с идеологической, бытовой, экономи- 
круговорот ческой и многих других. У первобытного

человека — цельная, монолитная жизнь. Моменты социальные, 
религиозные и бытовые в мировоззрении слиты. Даже война 
есть победа над врагом в космическом плане, даже голод есть го
лос смерти. Царь есть жених и бог. Он царствует год, а затем 
умерщвляется или изгоняется, повторяя судьбу, которую он 
переживает в день своего двойного венчания; побежденный 
смертью, он из царя становится рабом, и женский паредр его — 
рабыня; но это убийство или изгнание благодетельны потому, 
что именно в них он проходит фазу смерти, преодолевает ее в 
рукопашной и снова выходит в жизнь царем, новым богом света 
и новым женихом. Свадьба каждый год играется сызнова, и в 
неузнанном чужом женихе невеста вдруг узнает своего старого 
супруга, пропадавшего в изгнании. Нет нужды, что этот жених 
действительно новый: невеста знает, что это один, всегда все тот 
же, под новыми масками неизменный и всегда одинаковый 
старый победитель. Лицо — это только носитель маски, и оно 
меняется; его родовой образ — маска — неподвижен. И Про- 
крида, подкупленная драгоценностями, изменяет своему мужу, 
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Кефалу, но после измены узнает, что ее новый любовник — это 
ее старый муж, вернувшийся из долголетнего странствия217.

в) АЛетасроры "смерти

1. Метсирора царства Можно подумать, что в царе-женихе две сущ- 
и рабства ности, но на самом деле она только одна.

Прокрида и Пенелопа всегда в день своей вторичной свадьбы 
оказываются невестами своих старых мужей. И все-таки обряд и 
миф заставляют их иметь временных женихов, которым они 
враждебны. Эго в конце концов сводится к вопросу и о под
ставных невестах, попутно указанному мною при описании 
«майской пары», мимо которого я тогда должна была пройти 
дальше. Тема подставного жениха или подставной невесты 
объясняется обычно желанием отвратить злую силу от протаго
нистов брака и перевести ее на замаскированное «подобие»; во 
всяком случае этот мнимый персонаж нигде не претендует на 
самостоятельную роль и нигде не затушевывает своей зависимос
ти от главной роли. Иначе как будто обстоит дело, когда перед 
нами находится не жених, а царь. Здесь роли производят впе
чатление двойственных: с одной стороны — царь, разжалован
ный в рабы, а с другой стороны — раб, возведенный в сан царя. 
Но мы знаем, чем обряд кончается: раба казнят, а царь остается 
царствовать218. Ведь ежегодно царь умирает и оживает как бог 
года, но не личность. Эта метафора смерти и обновления нового 
царя-жениха имеет свое словесно-действенное выражение, и мы 
привыкли называть его Сакеями, Сатурналиями, Крониями. В 
последнее время им так много занимались и так много о нем 
писали, что нет надобности вновь описывать его и освещать219; 
напротив, ощущается другая потребность — показать его, так 
сказать, «частность» и только одну из образных интерпретаций 
многоликой и многозначимой метафоры ’смерти-обновления’. 
Умирающий ежегодно царь — не есть исключительный образ 
Сатурналий: это основной образ первобытного общества во всем 
его быту. Смерть царя как метафора его временного рабства и 
временной скованности есть обычная интерпретация этого обра
за. Сатурналии интересны только тем, что дают действенную и 
образную систему тому комплексу представлений, который зача
стую приходится генетически вскрывать и реконструировать, но 
не больше. Сатурналии не дают ничего семантически нового по 
сравнению с метафорой еды или воспроизведения: и там герой 
умерщвляется, проходит фазу смерти, преодолевает ее и выходит 
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в жизнь победителем. Поэтому уже кажется трафаретным нали
чие в Сатурналиях таких дублирующих друг друга актов, как еда, 
свадьба (брак или распущенность), празднование нового года. 
Следует ли напоминать, что царь Сатурналий есть воплощение 
нового года, сызнова венчающийся на царство, что он есть 
жених, празднующий свой новый брак, и что он стоит во главе 
жертвоприношения и торжественной еды? Единственное, что 
этот обряд отличает в ряду прочих, это наличие раба-узника, 
которому передаются прерогативы царя, и переход царя на роль 
раба. В силу тотемистического мировосприятия, ставящего знак 
равенства между природой и человеком, обществом и отдельным 
членом, в дни Сатурналий каждый человек переживает ту же 
драму перемены ролей, что и бог-царь. Это дает впоследствии 
знаменитую картину временного господства слуг и прислужива
ния господ; рабы правят домом, садятся за барский стол, а хо
зяева, переодетые слугами, переходят на роль рабов220. Конечно, 
генезис этого явления не в патриархальном пережитке: уже ни
кто не отрицает связи этого института с обрядами брака, нового 
года, переизбрания царя, и его существование в определенный 
жатвенно-посевной период отмечено у всех народов. Здесь про
исходит то же, что в еде и соединении: едят все, не только бог и 
царь, и обновляются в году все, как бог и как царь; каждый че
ловек в отдельности переживает сам в себе новый год (образно: 
вынимает новый жребий жизни) и сызнова становится женихом 
своей новой невесты, но старой жены. И каждый переходит на 
роль раба и узника, обмениваясь с ним именем и одеждой, т.е. 
своей сущностью; друг другу все посылают подарки, самих себя, 
в обмен на новые, на себя новых. День Сатурналий или день 
Нового года есть день всеобщего обновления, а потому позднее 
годовой люстрации — очищения и освящения города.

2. Сатурналии Итак, раб, переодетый царем, на самом деле берет на 
себя царскую сущность, а царь становится подлинным 

рабом. Но здесь нет в основе ни обмана, ни отгона злой силы, 
ни «разыгрываний». Напротив, акт правдив, и смерти не проти
вятся, а идут ей навстречу: обряд Сатурналий есть обряд смены 
ролей в буквальном смысле, и бог жизни, царь, переходит в бога 
смерти, раба-узника, а смерть — в жизнь, раб — в царя221. Та
ким образом царь именно умирает, а не спасается от смерти в 
нашем понятии: когда раб в царской одежде властвует, делит 
царское ложе и царский стол — царя подлинного уже нет, он 
умер. И то, что он мертв, показывает следующий акт драмы: 

83



царь в одежде раба и узника рабствует новому царю жизни. Но 
этим образ еще не исчерпан. Есть еще и третий акт в драме: 
царь преодолевает смерть и в новом виде, новым уже царем, 
опять входит в царствование. Что же служит метафорой этой 
фазы? Схватка с временным владыкой, со смертью в лице раба- 
узника, которая кончается для него побоями. и насильственной 
гибелью. Царские одежды совлекаются с него, ложе, стол и ски
петр отнимаются и вновь отдаются тому, кто сбрасывает с себя 
вчерашнее рабское платье. Итак, Сатурналии действенно пред- 
ставлют ту смену ролей, о которой я говорила при анализе обра
за триумфа как победы жизни. Эта смена представляется, так 
сказать, плоскостно, без нашего понятия о переходе или каком- 
то процессе. Нет, и царь и раб одновременно находятся налицо 
здесь же вместе; одно их присутствие уже должно означать то, 
что мы называем процессом. И если в иных случаях мы должны 
думать о каком-то смещении, или переходе, или замене, то здесь 
можно увидеть, что никакой действенной процессуальное™ нет 
и что «вместе» есть «раздельно», даже «одно» есть «два». Это 
дает яркую параллель к еде, где едящий представляется 
обновленным, где в одном и том же человеке происходит то, что 
здесь в двух. И Сатурналии, этот праздник, полный движения и 
живости, иллюстрирует тот же простой образ неподвижно 
сменяющейся жизни. Я уже сказала, что 'год’ есть вечно светя
щее небо, вечно рождающая земля; но светить и рождать — то 
же, что жить и умирать, и множество небес, множество земель 
(столько же, сколько и людей, зверей, злаков, вещей) то и дело 
меняется, умирает, оживает. Лиц нет, есть маска. Старый год 
под видом нового приходит на брачный пир, к новой невесте; но 
Дамаянти видит, что это все тот же Наль, и Марс, бог весны и 
солнца, отталкивает свою невесту, когда узнает в ней переодетую 
старуху, Анну Перенну, «ежегодный» старый год222. Подставной 
жених и подставная невеста — не «подобия» в магическом 
смысле, не носители агона. Они то же, что раб-узник в Сатурна
лиях: в их присутствии — смена и обновление царя-жениха, 
круговой переход из фазы смерти в фазу жизни. Они дублируют, 
по приему повторения, то, что разыгрывается в действии. 
Моментов слитности и раздельности как чего-то обособленного 
нет, и даже смена и неизменность сосуществуют. Небо постоян
но и вновь рождаемо; царь один и умерщвляется; женихи 
новые, но муж все тот же. Растительность и солнце, умирая, 
оживают в том же виде, в каком были. И все это одинаково
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неизменно, сменяясь и меняясь.
3. & мерший Где же пределы жизни и смерти? Их нет; есть только 

чреда, и то понимаемая плоскостно; как двуликий Янус, 
бог неба, одновременно обращенный в жизнь и в смерть, как и 
сама Земля, зарытая до пояса в преисподней, но грудь которой 
цветет и полна плодов. А что такое умерший? — Это светило, 
— солнце, звезда, — находящееся при своем «заходе» в преис
подней, обитатель страны мрака, который поднимается и 
«восходит» на небо по солнечному сиянию-лестнице223. Здесь, в 
преисподней, он царь, а сама преисподняя — царство смерти224. 
Царь-покойник находится в рабстве и узах, потому что 'оковы’, 
’сеть’, 'узы’ — это метафоры смерти, представляемой в виде 
умершего солнца (кольцо, круг, обруч)225; как смерть, 'сети* и 
'узы’ являются метафорой и воспроизведения226. В этом аспекте 
царь связан с судьбой всех узников; во время царского венчания, 
коронации и брака, когда тот же круг-корона возлагается ему на 
голову, — по приему повторения, освобождались узники, а в 
ночь на Пасху царь отпирал темницы и посещал заточенных227. 
Как 'узник’, как 'связанный’ царь является 'рабом’; смерть ме- 
тафоризируется в 'смерда’, *раба’, в 'преисподнюю’-землю228. Раб 
представлялся не существующим в жизни; он не имел сущности, 
а потому и имени; был ничто; в классовом обществе он не обла
дал никакими правами, лишен был собственности, приравнивал
ся к земле, к животным и к вещи: римского раба, как и собаку, 
хтоническое животное, держали на цепи, и на ноги надевали во 
время работы цепи (=узник, смерть), ночью же его запирали в 
хлев или в подземные тюрьмы, erqastula229. Раб — смерть; 
поэтому в Риме каждый, приговоренный к смерти, зачислялся в 
рабы, и только одних рабов можно было предавать смерти. Но 
суть в том, что 'рабом’ первоначально и был умерший — тот, 
кого убивали в схватке с врагами; раб — это 'враг’, смерть, 
которую нужно было осилить и сделать царем; оттого-то за три
умфатором следуют враги в оковах, оттого враги становятся 
рабами, оттого их организованно умерщвляют, и это избиение 
рабов еще долго бытует в обычаях консервативной Спарты230. 
Однако этот же раб, победив в поединке, становился царем; так 
беглый раб боролся на жизнь и смерть со жрецом Дианы Ари- 
цийской и делался царем рощ и возлюбленным Дианы до нового 
поединка с новым рабом231. Таким царем-женихом-победителем 
в аспекте рабства и является покойник232: его кладут на стол- 
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ложе-трон, его везут на солнечной колеснице жениха, царя и 
триумфатора, его обносят вокруг алтаря, как брачащихся и как 
жертвенное животное, его продвигают в процессии, где он пред
водительствует, вносят в святое святых, adyton, сожигают, как 
солнце. Борьба сменяется борьбой на том месте, где он лежит в 
преисподней, и на земле проделывается все то же, что он делает, 
как солнце, под землей: здесь бег коней и людей с факелами, ру
копашная гладиаторов, кулачный поединок, игра в мяч и мета
нье диска233. Победивший получает одежду или вещь покойного, 
потому что он сам уподобляется тому, кто победил смерть, и по
тому что в его лице уже побеждает и начинает заново жить по
койник234. Позднее умершего засеивают, зарывают в землю, чтоб 
он мог выйти из нее, подобно растению, обновленным. Для зем
ледельцев человек создан землей и подобен растению; ’умерший’ 
— это ’зерно’235. Поэтому кладбище делают садом, могилу усы
пают, по приему повторения, цветами, и Приап, фаллическое 
божество садов, имеет право говорить: «я — местопребывание 
смерти и жизни»236. Если смерть отождествляется с плодородием 
и любовью, то мертвец воспринимается в земледельческих 
аграрных образах; жизнь человека «скашивается»; ’враг’, озна
чавший смерть в смысле ’преисподней’, становится ’хлебным 
злаком’, а земледельческие акты — ’войной’, ’битвой’237. День 
смерти, позднее поминовения, сливается с днем рождения238; 
производительные акты увязываются с образом ’ночи’ и проис
ходят ночью во мраке239; мертвец приравнивается к ’оплодот
ворителю’, и очищение требуется после прикосновения к 
умершему, после чьей-либо смерти и после производительного 
акта240. Образы жизни, власти и плодородия до того пронизы
вают друг друга, что потеря производительной силы принимается 
за невозможность царствования и за смерть241. Как персонифи
кация земли и плодородия, ’покойник’ находится на столе, на 
том самом столе, где лежит еда, хлеб и вино, на столе, за ко
торым едят; когда же его зарывают в землю, над его телом ста
вят стол и едят за ним, повторяя оживание умершего242.

4. Майская обрядность В свете всех этих метафор становятся понят
ны не только праздники типа Сатурналий, но 

и более комплексные, как разновидность майской обрядности. 
Это всесветные обряды с деревом или соломенным чучелом типа 
Костромы — Ярила. Делают из рогожи, или соломы, или дерева 
куклу, соборно тащат ее к воде и там топят; попутно идет плач, 
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и часть провожающих пытается отвоевать куклу, часть вырывает 
ее и, грубо глумясь, бросает в воду; после похорон едят, пьют и 
шумно веселятся. Часто эту куклу не топят, а сжигают, или не 
хоронят, а женят: здесь этот обряд сливается с обрядом майской 
пары, особенно когда Ярило — не чучело, а переодетый мужчи
на или женщина. Тогда присоединяется и знакомый комплекс 
«царя и царицы», шествия, женитьбы и пр.243 Связь этих обря
дов с плодородием и приурочение их к посеву и жатве общеиз
вестны. Их, так сказать, удобство заключается в том, что они 
дают нам протагонистов в лице кукол и дерева, т.е. непосред
ственных персонификаций растительно-хтонического образа. 
Кроме того они варьируют этот персонаж, и если до сих пор мы 
встречали в хтонической роли 'землю', то теперь увидим в ней 
’воду’ и ’огонь’ (потопление, сожжение). Но и это не все. Мы 
найдем здесь еще несколько новых элементов и среди них — 
обряд плача в неожиданном соседстве с насмешками и весельем. 
Что это — печальное событие или радостное? Почему одни пла
чут, другие смеются, и после похорон все весело едят и шумно 
пьют? Полагали, что здесь магический обряд плодородия, или 
что это проводы зимы, масленицы, смерти. Семантически, одна
ко, здесь прежде всего — страсти божества, с их типичным 
переходом плача в радость, и опять-таки не переходом, но сосу
ществованием двух противоположных начал в единой плоскости 
событий. Характерно, что страсти, эта история умирающего и 
воскресающего плодородия, определяемая Плутархом в генезисе 
как «страсти плодов»244, в этом обряде совпадают с полевой 
страдой и что их тематикой являются подлинные страсти дерева 
и злака245. Не случайна эта омонимичность ’страсти’ для влече
ния полов, для полевых работ и крестной жизни божества: это 
’май’, лето и дерево, в его умирании и оживании, в его мета
форичности ’пола’ или ’поля’. У многих народов обряд женить
бы состоял в том, что молодых венчали с деревьями и к деревьям 
привязывали — акт полного слияния, отождествления но
вобрачных с деревьями246; это один из вариантов майской 
обрядности, женитьбы кукол типа Ярилы. Когда брачащихся 
венчают таким образом, то они сливаются с богами страстей 
окончательно. Женитьба, смерть, зарывание в землю, бросание в 
воду или в огонь, смерть на дереве — различные формы 
«биографии» таких божеств: в земле, в воде, в огне они одинако
во попадают в свою собственную стихию, так как сами являются 
персонификацией дерева, огня и воды. Мы здесь опять видим, 
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как в основе всякого объекта лежит субъект и как акт репрезен
тации есть, если можно так сказать, самобиография: истории 
страстей никто не рассказывает, но она дается воочию, без ав
тора, без исполнителей; событие живописует само себя и никого 
другого не имеет в виду; первобытное сознание делает его безус
ловным и автономным, демонстрирующим себя самого. Я рань
ше формулировала эту мысль так: бог всегда погибает в своей 
собственной стихии и возрождается в ней же247. Где есть стихия 
как субъект, там непременно будет дополнительный акт смерти 
и оживания, не выходящий за пределы этого субъекта. Формы 
таких «дополнительных актов» многообразны. Но имеются и 
определенные «общие места» этих различий: ведь одна часть 
обрядовой системы повторяет другую, поскольку мышление, соз
давшее обряд и миф, орудует тождествами; различия метафори- 
заций поддаются объединению. Одно из «общих мест» страстей 
заключается в эпизоде обвинения и суда; однако его можно 
встретить в условиях, отрицающих всякую рационализацию и 
реализм, и тогда он обнаруживает себя не больше, как метафора 
и как метафора смерти, переходящей в оживание. Так, в ис
тории майской пары есть момент, когда майского царя обвиня
ют в не совершенном им преступлении и хотят убить; тогда 
майская царица-невеста выкупает его, кладет на голову венок и 
тем спасает248, — впрочем, оттого спасает, что * венчание’, 
’увенчиванье’ является метафорой спасения и воскресения.

[Ъуфошш] В греческой обрядности существовал чрезвычайно архаи
ческий, потерявший всякий смысл обряд, который ведет 

нас, несмотря на свои очень своеобразные и беспримерные 
формы, к первичным стадиям обрядов типа майской пары и 
Ярилы. Я имею в виду буфонии, праздник обрядового убийства 
священного быка. Буфонии разыгрывались так. На алтарь Зевса 
Полнея клали ячмень, смешанный с пшеницей, в виде жертвен
ного хлеба и вокруг этого алтаря обводили быков; того, который 
съедал жертвенный хлеб, назначали к принесению в жертву. То
пор и нож для будущего жертвоприношения омывали водой, 
приносимой специальными девами; потом их натачивали и отда
вали резнику, и один из них оглушал быка топором, другой но
жом разрезал ему горло. Но и первый мясник, оглушив, бросал 
топор и убегал; и второй, заколов, убегал так же поспешно, 
отбрасывая нож. Тогда с быка снимали шкуру, делили его 
содержимое между присутствующими и устраивали вкушение, а 
кожу набивали соломой и сшивали, и это чучело впрягали в плуг, 
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словно для пахания. Потом собирали суд, во главе с царем, и ис
кали виновника убийства. Водоносицы обвиняли тех, кто точил 
орудия убийства, те — относивших топор и нож к мяснику, от
носившие сваливали вину на мясников, а мясники — на нож и 
на топор. Тогда признают виновниками орудия убийства, и нож 
с топором приговаривают к смерти и бросают в воду249. Вот изу
мительная комплексность в одном обряде! В центре находится 
акт обвинения, и эпилог его отводит к чистейшей метафорич
ности. Мы видим знакомый параллелизм * хлеба’ и ‘животного’, 
жертву злака и жертву зверя; затем акт вкушения, и, — что 
редко и ярко, — вкушения животным хлеба, так сказать, омо
ним в живой репрезентации, где уже не хлеб есть агнец, а как 
бы агнец есть хлеб; дальше — типичное жертвоприношение с 
убийством, дележом мяса и съеданием его; рядом — обожест
вление и введение в обрядовое поле зрения самих орудий 
убийства, и орудия эти — боги, дублирующие жертву250; здесь 
мы видим обряд их омовения (придаточное предложение воды, 
рядом с кровью животного, вином алтаря, огнем жертвенника); 
еще дальше прием повторения, по которому божественный бык 
воскресает в соломленном чучеле, в кукле наших полевых обря
дов, и как раз изображает полевой акт, пахоту; наконец, страда 
— страсти божественного быка — получают еще один, неожи
данный омоним в обвинении и суде. И когда обвиненными ока
зываются обрядовые дублеры быка, нож и топор, их бросают в 
воду, подобно чучелам полевых обрядов. Этот праздник происхо
дит между концом июня и серединой июля, в разгар лета, во 
время страды. Конечно, если в буфониях доискиваться формаль
но-логического смысла, то можно им приписать все то, что со
держится в толкованиях современных наших ученых. Но дело в 
том, что буфонии, как и майская обрядность, как свадьба, еда, 
похороны и т.д., никакой причинно-следственной фабулы не 
имеют; перед нами известное количество параллельных метафор 
полистадиального характера, которые различно интерпретируют 
основной образ ‘жертвоприношения’, смерти для воскресения. 
Эта смерть транскрибируется в виде еды, обвинения-суда, 
заклания, потопления, возложения на алтарь, пахоты. Если 
каждое жертвоприношение развернуть в действенную картину, 
получатся страсти, полистадиальная метафорическая биография 
неодушевленного предмета, злака-зверя-бога и человека. Акт 
обвинения — тот же акт убийства для воскресения: все дей
ствующие лица буфоний — соучастники преступления, и если 
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начинается не с человека, то уже первый убийца — бык, пое
дающий жертвенный хлеб. За это-то, говорит этиология мифа, и 
убивают быка; метафора ‘убийства’, ‘заклания’ получает в клас
совом обществе моральную трактовку. Итак, вначале — смерть 
злака, «страсти плодов», а затем страсти быка, людей и, наконец, 
топора и ножа. Эго древнейшие страсти, при параллельном рас
членении быка и вкушении его мяса, — страсти и Пасха одно
временно, заканчивающиеся ритуальным столом и судом. В 
обрядах майской пары и Костромы потопление проходит под 
знаком женитьбы, разыгрывания и похорон, и обвинение эпизо
дично; в буфониях на первый план выдвинуты убийство и 
суд-обвинение, с потоплением в эпилоге.

5. Метафора, суда Как известно, место действия религиозного суда 
— в преисподней; умерший, прибыв в страну 

смерти, попадает на суд, и загробным судьей является царь 
смерти251. Среди судей — Эак, Харон, богини судьбы и Эринии; 
но приговор читает сам Плутон252. Загробный суд особенно важ
ное значение имел у египтян; но умершего судили и перед по
гребением реальные земные судьи, так что здесь суд был частью 
погребальной обрядности253. Бог, бог смерти — это первый су
дья; его функции как бога исполняет царь, а потом и жрец, и 
Тацит говорит, что древние германские жрецы ведали наказани
ем людей, «как бы по повелению бога»254. Мы видим в 
«Эвменидах» Эсхила, как на суде выступают Аполлон и Афина 
— божественные адвокаты Ореста, и Эриннии, богини смерти, 
в роли прокурора; оправдание подсудимого вызывает их спуск в 
преисподнюю, т.е. их смерть, в то время как Орест исцеляется и 
оживает. Загробный суд решает вопрос жизни и смерти: умер
ший либо отправляется в преисподнюю, либо получает бес
смертие, обожествление, избавление от смерти. В обряде и обы
чае суд вовсе не связан с правом, с системой наказаний: он 
сопутствует всякому состязанию, всякому поединку, и его функ
ция — присуждать победу; не преступления в его компетенции, 
но агоны; кто кого одолел, за кем победа — вот он что решает. 
И как правовое учреждение суд рассматривает сперва не 
преступления, а споры: двое ‘тяжутся’, а судья произносит при
говор победы255. Древний суд происходит под открытым небом, 
под деревьями, на холмах, у больших камней, на кладбище — в 
культовых местах «космического» характера256; сидят судьи среди 
священного круга или полукруга, что указывает на осмысление 
‘судилища’ как солнца, как светила; кладбище отводит опять как 
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место суда к преисподней. Два начала явно прощупываются в 
образе 'суда’ — смерть и жизнь, свет, бессмертие; но приговор 
решается в борьбе, споре, «тяжбе». «Вступись, господи, в тяжбу 
с тяжущимися со мной, побори борющихся со мной» — просит 
молящийся257; он призывает суд божий, который осуществляется 
путем поединка, и поединка бога с его врагами. Ордалии, сред
невековая форма суда, дают правово-бытовую реплику таким 
представлениям; мы знаем, что существовали суды божьи, и что 
они решались в поединке, и человек единоборствовал с огнем и 
водой, причем умерший считался виновным, выживший — не
винным, вопреки всякому логическому смыслу. При этом чело
века сжигали в огне или погружали в воду, как майскую пару, 
как Ярило и Кострому, как топор и нож при буфониях; и 
первоначально в мифе они, конечно, выживали, обожествлялись 
и оказывались невинными. Суд при помощи поединка прошел 
через все средние века258; в словесной форме архаической, он 
дожил до наших дней; в форме дуэли он только недавно прекра
тил свое существование, и трудно поверить, что в этом суде пра
вым оказывался тот, кто оставался жить, виновным — умерший. 
«Страшный суд» в том и состоит, что он имеет непредвиденный 
итог: на нем судятся жизнь и смерть. Поэтому ’суд’ и ’судьба’ 
совпадают как метафоры смерти259. Судья — сам бог, податель 
жизни, с одной стороны (Иегова, Озирис), царь преисподней 
— с другой (Эриннии, Плутон). Эго первоначально, борющийся 
космический тотем; его тяжба с ’врагом’, смертью, заканчивает
ся победой одного, гибелью другого; тот, кто жив, ’победитель’. 
Судьи — весь общественный коллектив, все тотемистическое 
общество, а потому и звери; в это время все покойники явлются 
судьями, и потому суд происходит на кладбище260. Поздней, в 
родовом обществе, это старейшины. Здесь, в земледельческий 
период, метафора ’суда’ приобретает семантику плодородия; ’суд 
Иеговы’ уподобляется, как смерть и война, выжиманию вино
градного сока в точиле261; но есть иллюстрации и того, что эта 
метафора означала ’воскресение из гроба’ и ’производительный 
акт’262. В последующий период суд уже носит религиозный 
характер. После больших Элевсинских мистерий в афинском 
Элевсинии заседал священный совет, в котором судили тех лиц, 
которые якобы чем-либо оскорбили таинство263: однако такое 
объяснение страдает натяжкой и рационализмом: этот суд 
священного совета, примыкавший к Элевсиниям, оставался 
актуальной когда-то частью самих таинств. Таков же институт 
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гелланодиков, присуждавшим награды состязавшимся в олим
пийском агоне264; роль гелланодика — это бытовая реплика 
к роли божества, выступавшего в эпилоге трагедии со своим 
решением. И в то время, как в Греции международный 
суд выполнялся религиозными органами — амфиктиониями и 
оракулами, светский суд, ареопаг, считался священного проис
хождения; но и он, и пританей, древнейшие судилища, 
рассматривали дела об убийстве, т.е. смерти. В пританее, 
главном правительственном учреждении Афин, резиденции 
правительства, было местопребывание государственного очага с 
постоянным огнем, где обедали пританы и происходил суд об 
убийствах, которые причинили неодушевленные предметы...

6. 'Суд и смы Как результат тотемистического мировоззрения, звери 
вошли в фольклор в качестве обвиняемых и судимых; 

в античности и, особенно, в средние века наказание животных 
происходило по судебному приговору265. Особенно часто в этой 
роли оказывался осел. Чтобы вернуться к обрядам Костромы и 
показать увязку между самыми разнообразными обрядами, я 
промежуточно возьму еще одно обрядовое обвинение, перекиды
вающее мост от буфоний к тем праздникам, которые принадле
жат к типу Сатурналий, майской пары, Ярилы и пр. В буфониях 
первый убийца бык, здесь — осел. Это осел золотой, герой Апу
лея, божество света, Lucius. О нем в «Метаморфозах» сохранен 
любопытный рассказ. Однажды сильно подвыпивший Луций 
убивает темной ночью несколько человек. Его судят. Зал полон, 
судьи беспощадны; здесь же присутствуют вдовы убитых с деть
ми, умоляя судей о мщении. Картина ужасна. Но ведут ли 
Луция в трибунал — на улицах взрывы смеха; взывает ли он на 
суде, весь в слезах, к состраданию, — над ним смеются; он в 
смертельной тоске и несказанном ужасе обращается к судьям, а 
в зале громкие взрывы смеха. Наконец настает решающая мину
та приговора; все погибло, его присуждают к смертной каре. И 
когда грань между жизнью и смертью легла и жребий его со
вершился, вдруг зал оглашается безудержным хохотом. И оказы- 
вется, что все это было мнимо, что проткнул он кинжалом в 
темноте не людей, а чучела; что обвинение было инсценировано 
нарочно; что над Луцием глумились и разыгрывали его и что, 
наконец, вся эта комедия, с переодеванием и игрой, была обря
довой жертвой Смеху как божеству266. Некоторые черты рассказа 
особенно характерны. Так, убийство чучел не кажется выдуман
ной деталью, когда мы вспоминаем общенародные похороны 
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чучел или чучело воскресшего быка. Эти чучела-куклы являются 
древней формой богов, и мы должны помнить, что они архаич
ней, чем образ человека. Затем Луций — это осел, божество, как 
я указывала уже в другой работе, спасения267. Он убивает кого- 
то, но убийство его спасительно, и на самом деле в нем дана 
только новая и обновленная жизнь; убивает он опьяненный ви
ном — знакомая концепция жертвоприношения. Луция обви
няют — это прием повторения; теперь так же спасительно 
ведут в смерть его, и так же после суда он выходит воскресшим 
и более ярко возвращенным к жизни. Но есть здесь и новые 
элементы. Эго присутствие имитации и пародии, с какой вся 
сцена разыгрывается; мнимая смерть мнимых людей, мнимая 
гибель мнимого убийцы. И что они все имитируют? Смерть. Но 
смерть в окружении смеха, веселого глумления и острот. И при
ходится вспомнить, что ведь весь обряд имеет своим содержани
ем смерть, но посвящается он Смеху, и что его протагонист — 
невинно обвиненный и судимый.

7. Селюнтика смеха То, что протагонистом смехового обряда оказы
вается герой по имени Lucius (Xoihaoç, 

сияющий, блестящий, светящий — эпитет солнца и неба), не 
случайно: ’смех’, ’улыбка’ семантизируются сперва как новое 
сияние солнца, как солнечное рождение268. ’Улыбка неба’ — это 
рождение космоса; улыбка богов — это их появление, ’богояв
ление’269 (первоначально — появление, присутствие исчезнув
шего тотема). Обычный эпитет света — ’веселый’, ’улыбающийся’; 
от улыбки неба ликует земля; когда рождается солнечный младе
нец, радость и улыбка охватывают вселенную270. Смех поэтому 
избавляет от смерти и недугов, исцеляет, врачует: улыбка 
возвращает жизнь271. Дальше, в связи с новым культом земли- 
родильницы, в семантику ’смеха’ вводится и новый элемент, 
фаллический, оргиастический. В поле сознания первобытных 
земледельцев попадают не женщина и мужчина в целом, а толь
ко одна их рождающая функция, и не тело вообще, а одна его 
часть, орган производительности; женщина и мужчина ничем 
иным не характеризуются, кроме приметы пола. Одна тематика 
этого органа варьируется на все лады, и все части тела воспри
нимаются так же по аналогии к нему одному, как раньше к ру
ке, камню и другим орудиям производства. Женский и мужской 
орган производительности становится основным и самостоятель
ным действующим лицом обряда и мифа; фалл родит Афродиту, 
Ромула и многих других богов и героев, во главе процессий несут 
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фалл, т.е. он представляется предводителем шествия вместо 
прежнего тотема-зверя; вульва и фалл играют огромную роль в 
культе, и их изображения вытесняют изображения зооморфных 
богов272. Наконец, хлебная жатва принимает форму этих же 
органов: теперь фигурирует в богослужении не животное в виде 
хлеба, а хлеб в виде фалла и вульвы273. Тело и кровь приобретают 
новую семантику, эротическую; вино связывается с женщинами, 
с оргиазмом; поле и пол, 'страсти’ — мучения и 'страсть’ отож
дествляются не в одном только языке274. Мученическая смерть и 
производительный акт сливаются так же, как раньше разрыва
ние тотема сливалось с едой; теперь такое разрывание и еда по
лучают эротическое значение. Разрывают не зверя, но дерево275; 
разрывают умирающих и воскресающих богов — Диониса, 
Озириса; женщины разрывают «героев» типа Орфея, Актеона 
(из-за женщины), Пенфея, а также и Ярилы и Мая. В одних 
случаях особый культ и особую судьбу имеет оторванный орган 
производительности, и его ищет, находит и погребает женщина 
(=земля, зарывание в которой фалла означает акт плодородия)276; в 
других случаях — это голова, означавшая в предыдущий период 
солнце и небо, теперь отождествляемое с плодом, с органом 
производительности277. Иродиада, обезглавив Крестителя, пляшет 
в оргиастическом экстазе с убитой головой на пиршественном 
веселье Ирода278. Еще выпуклее Юдифь, экстатически несущая 
голову убитого Олоферна, увитая плющом, бьющая в тимпаны, 
из шатра выходящая, где пьяное вино и кровь, яства и тело 
выносят ее победительницей, движут ее пляшущими ногами, 
наполняют ее грудь оргиастическим восторгом и уста — ликую
щей песней279. Эго Агава, мать богоборца Пенфея, только что 
своими руками разорвавшая на части своего сына и приносящая 
его голову на пир; это вакханка, с безумно перегнутым телом, 
запрокинутой головой, в огне вина и крови280. Дионис, разры
ваемый на части бог, становится богом «страданий ужасных и 
великих»281, понимаемых в двояком смысле — страсти тела и 
крови, тела и вина. Улыбка обращается в громкий смех, озна
чающий зарождение плода (во всех смыслах); земледельческие 
боги обслуживаются в храмах богослужебными действиями сме
ха. И вот богине плодородия, Афродите, приносят хлеб, вино и 
блюдо из всех семян — панспермию; это приношение сопро
вождается шутками, вызывающими смех282. Итак, параллелизм: 
'семена’, ожидающие всхода, и действо 'смеха’; 'семя’ и 'смех’ 
уравниваются. Сарра, в момент благовещанья, смеется: здесь 
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смех и зачатие тождественны283. Оттого смеховые обряды служат 
Деметре-Зелени в ее весенних праздниках, или Афродите, или 
Дионису среди фаллогогий (фаллических процессий)284. Любопы
тен миф о Литюерсе, боге жатвы: он давал гостям своим есть и 
пить, а затем обезглавливал их в поле и прятал их тела в снопы. 
И, убивая, смеялся285. Эти гости были — колосья, судьба их — 
это судьба злаков; их питали соки земли, а затем наступала ми
нута предела, когда смерть переходила в плодотворение. И в эту 
минуту бог жатвы 'смеялся’. Но мы знаем, что убийство благоде
тельно, и обезглавленная жертва плода оживет в оргиазме. Если 
б это был не бог, а богиня, она своим гостям предлагала бы 
перед смертью не только стол, но и ложе, как это делают богини 
типа Иштар, пирующие со своими любовниками, соединяю
щиеся с ними и умерщвляющие их. Кровь и тело получают 
параллель к телу и вину, а вкушение — к акту ложа. Образ на
силия приобретает богослужебный характер. Так, существовал 
аргосский праздник насилия, обесчещиванья, Гибристика; в свя
щенном сказании рассказывалось о том, как рабы изнасиловали 
аргосских женщин, и как с тех пор обряд стал требовать, чтобы 
женщины привешивали себе бороды, мужчины же переодева
лись женщинами286. Аналогии к этому образу мы можем полу
чить из косвенных источников; так у Клеарха, цитируемого 
Афинеем, мы знакомимся опять с термином ’обесчещиванье’. 
Он рассказывает об одной местности, куда рабы отводили 
девушек и женщин для насилия над ними; и снова это глагол 
’обесчещивать’287. Но, кроме того, известно, что в аргосский 
праздник приносились жертвы Афродите; что же касается 
женско-мужской травестии, то она представляет собой метафору 
полового слияния: женщина становится мужчиной, мужчина 
женщиной288. Но обряд Гибристики, насилия интересен тем, что 
здесь оплодотворителями женщин являются рабы. Чем это не 
Сатурналии производительного акта? Переодевание в роль раба, 
перемена ролей и там и здесь. Но в Сатурналиях заменяют друг 
друга и переодеваются раб и царь; здесь, в Гибристике, перемена 
происходит между женихом и невестой, и раб получает роль не 
’царя’, а ’жениха’ и в той же самой загробной метафористике.

6. Семантика призыва Как и смех, плач является не просто биологиче- 
и брани ским фактом, но мировоззренческим, имею

щим свою семантическую историю. В первобытно-охотничьем 
обществе ’плач’ и ’смех’ осмысляются космогонически; смех и 
плач не расчленены в сознании и сопровождают исчезновение-
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появление тотема. В земледельческом обществе они раздвоены, и 
'плач’ означает 'смерть’, сопровождая все действия, которые 
отождествлялись со смертью, как брак, жатва, погружение в 
воду и т.д. Былое единство плача и смеха сказывается в том, что 
они, даже отделившись один от другого, продолжают жить 
совместно в обряде и в мифе; плач лишь прикрепляется к 
смерти, фигурирующей в первой половине сюжета, а смех — к 
новому рождению, фигурирующему во второй половине. Акты 
плача и смеха справляются всем общественным коллективом и 
имеют своего корифея-зачинателя, запевалу плача или смеха. 
Этот запевала — социально-групповой вождь, мировоззренчески 
— тотем, а затем бог. Пение плача и смеха, предшествующее 
словесным актам — пению, связано с шествием на охоту, с 
производственным действом. В этих процессиях плача-смеха 
коллектив ритмически выкрикивает имя тотема, которое являет
ся именем всей данной общественной группы и семантически 
соответствует всем явлениям видимой природы. Так как един
ственной категорией сознания является тождество, то речевой 
акт повторяет акт действия, и в этих называниях, поздней —- 
призывах, исчезающий тотем появляется, умирающее божество 
воскресает. Отсюда — обряды инвокации, называний по имени, 
выкликаний и вызываний. В их основе действо имени: в 
древнейших обрядах свадеб и похорон мы застаем вызывание че
ствуемого божества-протагониста по его имени, т.е. акт воссоз
дания его существа, его сущности, находящейся в имени; это 
повторный акт по отношению к свадьбе, похоронам и т.д. как 
нарождение новой, хотя все той же сущности; позднее он выли
вается в «величание» как в особый обряд плодородия, в част
ности свадебный обряд289. Под выкликанием я разумею те 
действа, которые происходили у воды (большей частью ночью) и 
состояли из тех же называний по имени, но уже обращенных к 
водному лону, или, этиологически, к божеству, в воде погиб
шему290; эти называния показывают в прямой форме, что целью 
их является вызвать из мрака на свет, погибшего обратить в 
ожившего291. Но я говорю о «цели», имея в виду этиологию: на 
самом деле никакой цели здесь первоначально нет, а есть драма 
слова — называние имени, параллельное драме действия — 
нарождению из смерти. И, наконец, прямые вызывания, отно
сящиеся непосредственно к смерти: здесь воспроизводится в 
действенной форме выход из смерти в жизнь, однозначный 
новому рождению или воскресению. Эти примеры поучительны 

96



для понятия метафоры призыва. В них лежит смысл прибытия 
из отсутствия, смысл появлений из исчезновений: называя по 
имени, первобытный человек возрождает сущность, и уже этим 
одним он совершает акт, который однозначен вызову292. Всякое 
слово тождественно действию; всякое вызывание есть воспроиз
ведение действия293. Инвоцируемый (призываемый) бог появ
ляется, т.е. нарождается, так как появляется он из смерти, из 
исчезновения; отсюда — связь инвокации с богоявлением 
(эпифанией), которое происходит в день рождения данного бо
га: этот день рождения и есть подлинная эпифания294. Поэтому- 
то и понятно, что обряды инвокаций должны встречаться всюду, 
где исчезновение переходит в появление, смерть в воскресение; 
они сопровождают обряд плача-смеха в шествиях, при борьбе, 
при еде. Так как в акте разрывания и съедания тотем исчезал- 
появлялся (божество умирало и воскресало), то при всякого 
рода трапезах — свадебных, похоронных, «евхаристических» — 
общественный хор инвоцировал на еду умерших, или богов, или 
новобрачных; разрывая божество и оплакивая его страсти, сме
ясь его оживанию, племя ест его тело, пьет его кровь, называет 
и призывает его, и он оживает, присутствуя тут же в лице инво- 
цирующего жреца. Отсюда — увязка между теоксениями и 
инвокацией и специальные гимны с формулами призыва на 
жертвенную еду295. Такова же связь и между анаклезой мертвых 
и героКсениями. Мертвых вызывают, чтоб они пришли296; но этот 
приход следует понимать не буквально, а в смысле эпифании, 
воскресения. Так, в Риме умершего громко звали по имени, 
сопровождая называние обрядовым плачем («conclamare»); 
позднее это воспринимается как буженье, как основной элемент 
причитаний297. Песня плача, сперва соответствующая исчезнове
нию тотема, впоследствии становится заплачкой об умершем и 
поется под аккомпанемент протяжной музыки; это нении у 
этрусков и римлян, элегии у греков. Такие плачи, содержащие в 
себе названья имени и поступков покойного, переходят в 
«славы», в «хвалы», где дается краткое изложение его деяний и 
заслуг. Так появляется обрядовая похвала: laudatio funebris в 
римском погребальном ритуале (поздней — надгробные речи), 
панегирик в честь усопшего, свадебные венчальные обряды, за
стольные хвалебные гимны и речи298. Точно так же инвокации во 
время шествия развертываются со временем в целые песни, 
обращенные к божеству; их поют по дороге в храм (просодии), 
и их содержание воспроизводит победу жизни над смертью,
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победную хвалу — инвокацию божества.
9. Семантика издевки Я нарочно, описывая Сатурналии или, еще 

раньше, обряд триумфа, оставляла в стороне 
элемент насмешки, которым они в сильнейшей степени харак
теризуются: он требует особого анализа. В Сатурналиях он не 
может поразить нас диссонансом. Там раб-узник рассматривает
ся как субститут царя, и уже одна такая метаморфоза может 
показаться смешной; смешно, что царь переодет рабом, хозяин 
— слугой. Кроме того, этот раб, по терминологии английских 
ученых, является шутовским царем, и мы к этому образу уже 
привыкли. Потому что он царь в насмешку, — можно было ду
мать, — толпа глумится над ним, переодевает его, бьет и уби
вает. Шутовской колпак здесь может казаться понятным. Однако 
в Александрии субститутом реального царя Агриппы был дурачок 
Караба, и он открыто над ним издевался299. Да, но почему же 
над Агриппой подлинным? Почему шут смеется над королем, 
юродивый открыто поносит царя-самодержца? Римского триум
фатора окружают шуты и солдаты, поют насмешливо-бранные 
песни, относящиеся к самому победителю300. Следовательно этот 
обряд дает им исключительное право на вольность, и глумление 
может вызывать не один имитатор носителя власти, но и сам 
носитель власти. Праздники типа Сатурналий позволяли рабам 
грубить своим хозяевам, и этим правом они не пренебрегали301. 
Это одна сторона смеха. Но другая глубже, хотя и более скрыта. 
Я говорю о знаменитом предсмертном маскараде божеств или 
героев плодородия. Типичнейшую картину представляет один из 
эпизодов в романе Ямблиха: героя распинают, а у ног его ра
достно пляшет, под звуки флейты, пьяный и увенчанный враг302. 
Не менее типично распинание Христа, шутовски переодетого в 
царское платье, с глумящимися вокруг солдатами303. Выразитель
на и сцена в «Тесмофориазусах» Аристофана, где герой, переоде
тый женщиной, в ярком шафранном платье, привязан к дереву 
насмешки ради304. Таких примеров можно привести десятки, и, 
конечно, Сатурналии дают наибольшую рельефность, когда за
ставляют умирать своего шутовского царя под смех, брань и по
бои. Момент такой смерти — чисто оргиастический, и проходит 
он в обстановке опьянения и фаллизма, пьяной пляски, пьяного 
убийства, пьяного соединения. Здесь целая галерея разнообраз
нейших типов — подвыпивший убийца Луций, опьяненный до
черьми и вовлеченный ими в связь Лот, герои античных мифов и 
т.д. Сакеи, по сообщению Страбона, были вакхическим празд
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ником. Эти элементы оргиазма, связанные исключительно с 
богами вегетаций и смертью дерева, отводят нас обратно к обра
зам мая и Ярилы, праздникам посева и жатвы. Они дают 
вариант в интерпретации смерти, но этот вариант оказывается 
оформленным в земледельческие метафоры.

ю. АЛлтшрора обличения Действительно, в этот новый период, когда 
плач и смех дифференцировались, божество 

призывается для плача в прежних обрядах инвокации, но призы
вается и для смеха в обрядах инвективы (брани): в обоих актах 
оно оживает. Теперь каждого члена общины поименно называют 
и высмеивают, что и составляет воскресение коллективного бога- 
оплодотворителя в новом приплоде и урожае. Называние имени 
обращается в часть инвективного обряда, состоящего из скверно
словия, срамословия и срамных действ. В это время с повозок 
совершаются обряды брани, обряд непристойности, обряд смеха 
и обряд поношения305. Каждый из них, — и это требует внима
ния, — представляет собой борьбу, поединок, уже ставший со
стязанием (агоном)306. Община делится на два полухория или на 
две противоположных стороны, причем одна из них осыпает ин
вективой (бранью) и насмешкой другую, а та отвечает. В Леней 
мы уже видим на этих телегах агон поэтов, и они устраивают 
состязания песен, наперебой стараясь вызвать наибольший смех; 
однако есть след того, что эта роль некогда принадлежала всему 
общественному коллективу, потому что это совокупно собира
тельное начало, действующее во время аграрного праздника (т.е. 
совершающее аграрное действо), называлось «хором из телеги» 
(хором — уже в узком значении); подчеркну, что и в позднее 
историческое время целью мусического агона с телег являлся 
чистый смех307. Его не нужно, конечно, модернизировать в виде 
просто чего-то веселого; здесь ’смех’ имеет семантику вегета
тивную, параллельную плодородию. Инвектива носит сперва 
космогонический характер; она семантизирует появление солнца, 
новую жизнь308; в обрядах брани умерший регенерирует, и 
потому словесная брань сопровождает действенную брань, битву, 
поединок, войну309. Семантика плодородия делает из инвективы 
часть обрядности, связанной с производительным актом. С одной 
стороны, подвергаются инвективе гетеры; толпа собирается у 
дверей публичной женщины, ставит ее в середину и обращает к 
ней позорные стихи с определенным припевом310. Эти стихи 
поются ночью, перед дверью, при большом количестве народа311; 
героиня ночного скандала, стоящая в середине круга, — это 
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былое солнце, затем и божество плодородия312. С другой сторо
ны, это антифонные инвективные песни солдат, обращенные к 
победителю при триумфе313. И, наконец, обряды поношений, 
которые справлялись с телег земледельцами. Происходили они 
ночью по деревням. Виновный в нанесении обиды тоже вызы
вался на середину площади, и земледельцы обращали к нему 
инвективную песнь314. Одно свидетельство, относящееся к Алек
сандрии, говорит, что раз в году был обычай объезжать на теле
гах весь город, останавливаться перед домом любого жителя и 
предавать его брани; этот обряд назывался «очищением души»315. 
Здесь главный участник торжества, протагонист, имеет право 
обратиться с телеги к каждому отдельному человеку и бичевать 
его словами за то, в чем он кажется ему виновным316. Обряд этот 
показывает, как ’брань’ уже перешла здесь в порицание, а 
’насмешка’ — в обличение. Тем необходимей, вообще, обратный 
ход. Обличение, порицание требуют семантического отвода на
зад, и тогда под ним окажутся смех, инвектива, сквернословие, 
айсхрология. Но кто то лицо, на которое направлено обличение? 
Это сперва само божество, затем жрец, дальше глава государства, 
политический деятель, военный вождь317.

В парабазе (так называется часть древней комедии, где хор 
обращается к публике от имени автора) древнейшем ядре коме
дии, рядом с призывом богов, всегда есть часть, заполненная 
насмешкой и инвективой по адресу отдельных лиц, названных 
по имени и по их мелким, чисто личным порокам318. Уже здесь, 
в соседстве с призывом богов и возвышенно-религиозным 
содержанием пэанов, инвектива обрисовывает перед нами свое 
первобытное лицо; характерно, что в парабазе мы имеем рассказ 
в первом лице, с инвокацией божества и инвективой, который 
прерывает весь ход действия и его обычную мизансцену и 
обращается к присутствующим319. Итак, в парабазе мы видим 
«личную» брань рядом с призывом божества, видим единичность 
автора, множественно воплощенную в хоре, и, наконец, видим, 
что этот личный рассказ обращается непосредственно к общине, 
другому множественному началу. Это отводит парабазу к срав
нению с сицилийской драмой; здесь перед нами уже не люди в 
обычном смысле, а фаллофоры (носители фалла), которые тоже 
в ритмическом марше выступают перед зрителями, инвоцируют 
в пэане божество и публично предают осмеянию отдельных на
меченных ими лиц из присутствующих320. Связь ’брани’ с фалли
ческим культом уже бросается в глаза; опять-таки перед нами 
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встает картина аграрного обряда, где инвектива проходит под 
знаком семантического равенства фаллу и плодотворению земли. 
Так, отправляясь в процессии на праздник земли, неся корзину с 
хлебом, плодами и фаллом, община поет фаллическую песню, в 
которой призывается божество плодородия, Фалес, и среди 
срамословия высмеивает отдельных людей321. Но рядом с этим 
община, идя на таинства Деметры, поет, что каждый из них 
шествует на цветущий луг, «издеваясь, смеясь и насмехаясь»322. 
Эта песнь-издевка перемежается с призывами богов и богинь; 
хор только что поименно высмеял своих сочленов и теперь 
обращается к божествам и воспевает их. В этих инвективах 
тоже содержится поединок и образ победы: земледельцы, обра
щаясь к божеству плодородия, просят, чтоб в этом смехе, в 
издевательстве и в шутках им была послана победа323. Такую ин
вективу с призывом божества и сквернословием мы и находим у 
римлян, в их фесценнинах, и они-то помогают нам распознать 
природу обличения. Фесценнины — это, прежде всего, стихи; 
характер их непристойный, сальный, приправленный грубой 
шуткой и личным выпадом против того, к кому они обращают
ся; но центр внимания в том, что обращаются они к брача- 
щимся, к жениху и невесте, главным образом к невесте, ночью, 
перед обрядом брачной постели324. Пела их вся толпа, весь хор, и 
в то же время они были антифонны, характера диалогического; 
флейта их сопровождала. Интересно, что фесценнины имели 
аграрное происхождение, а на сельских праздниках пелись Тел
луре-Земле и Марсу-Сильвану, свадебным богам; их фаллическая 
природа сказывалась до конца в обсценности325. Эти фаллические 
песни обращаются прямо к богам земледелия и, вариантно, к 
протагонистам брака как к таким же богам. На их примере мы 
видим, что недаром инвектива идет рядом с призывом богов и 
что первоначальная насмешка и сальности обращаются не на 
людей и не в смысле порицания: инвектива обращается хором 
на своих протагонистов, и насмешка предназначается именно 
тем, кто присутствует среди общины и совершает акт плодо- 
творения. На греческой почве такие стихи, заключающие в себе 
насмешку и личную издевку, составляют ямбы; «ямбить» 
(iapßi^cvv) значит в стихах высмеивать отдельных лиц326; в то же 
время ямбические песни равнозначны фаллическим песням — в 
значении аграрно-обрядовой обсценности327. Этиология связывает 
зарождение ямба с культом Деметры; миф говорит, что Деметра, 
огорченная исчезновением дочери (ее похитил бог смерти Аид), 
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перестала принимать пцщу, но некто Ямба рассмешила ее 
издевками и насмешками, после чего Деметра начала пить и 
есть328. Это снова приводит нас к космогоническому значению 
смеха, который возбуждает в Земле ее производящую силу и 
заставляет ее цвести и колоситься.

ц. Метафоры порицания и обличения вызывают вопрос и о 
метафоре ’правды’, об обрядовом праве замаскированных, юро
дивых и шутов говорить правду в глаза даже владыкам; но с 
этим вопросом граничит и сливается вопрос об инвокации, о 
призыве и присутствии божества, и об инвективе, или правде, 
обращенной к самому богу или представителю бога. Таким обра
зом метафоры ’брани’, ’правды’ и ’призыва’ божества оказы
ваются взаимно-пронизан ними. Первоначально перед нами 
передвигающееся на телеге божество плодородия (шествующее, 
плавающее по небу солнце), которое подвергает каждого отдель
ного члена общины — по тотемистическому мышлению, себя 
самого — смеху или сквернословию. Позднее смех и словесное 
воспроизведение срама, называние словами действия начинают 
пониматься как брань, насмешка, айсхрология; еще дальше это 
становится порицанием и обличением. Инвектива остается 
прерогативой всех священных шутов, скоморохов, и вызывателей 
смеха, как юродивые, дураки и т.д.329 По приему повторения, 
она направляется на победителей при триумфе, на царя, въез
жающего на царство, на покойника, едущего к погребению, на 
жениха и невесту. Другими словами, она обращается на самого 
бога или протагониста, разыгрывающего его судьбу; когда перед 
нами отдельное лицо общины, то мы имеем ту же картину, что 
при еде или соединении, т.е. переживание в единичном человеке 
множественности и знак равенства между общиной и общин
ным богом. Подобно тому как съедающий однозначен съедае
мому, так и божество уподобляется смеху. Здесь замкнутый круг 
редупликаций, и древний человек может призывать бога в весе
лых стихах330 или поровну расчленять этот акт на отдельную 
инвокацию и отдельную инвективу.

В одних случаях мы встречаем инвокацию рядом с лавдацией 
(хвалой), в других — с инвективой. И там и здесь объектом их яв
ляется смерть, переходящая в новое оживание, и одна из этих ме
тафор заменяется иногда другой, однозначной. Так, мы застаем при 
похоронах то лавдацию, то инвективу, и в древней комедии слы
шим величественные гимны богам, которые вызваны для насмеш
ки331. Литургия сохраняет в своей инвокации элемент восхвалений,
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но в триумфе гимны победителю чередуют лавдацию с инвективой.
12. Земледельческие Итак, срамословие и срамные действа соответ- 

обрлды смеха ствуют актам плодородия; поединок принимает 
словесно-действенный характер инвективы или 

инвективного обряда. Показывается рождающий орган, и это 
сопровождается действом смеха; впоследствии, однако, начинает 
казаться, что смешон этот орган сам по себе332. Создаются 
специальные обряды, в которых женщины поднимают юбки и 
обнажают свои скрытые части, либо показывают их в том или 
ином виде333. Особенно выразителен праздник гумна, Галоа, 
носивший мистериальный характер и справлявшийся одними 
женщинами; его богослужение состояло в том, что участницы 
называли друг другу срамные вещи и говорили скабрезности, 
показывая изображение женского и мужского органов произво
дительности; таинство дублировалось насмешками, шутками, 
вином и роскошным столом, за которым подавались все те же 
изображения неприличных частей тела, выпеченные в форме 
жертвенных пирожных334. Смех, непристойности и скверносло
вие, сопутствуемые скабрезной мимикой, мы видим и в таин
ствах греческого Эпидавра, связанных с божеством-целителем и 
спасителем, и в культах Земли в Греции и Риме. Тризенская 
обрядность сохраняет характер борьбы, и борьбы с помощью 
камня: одна сторона забрасывала другую камнями, что указывает 
не только на семантику ' камня’, но на семантику и словесного и 
обсценно-действенного поединка, с которым «каменная» обряд
ность варьируется335. Так, в праздник богини плодородия и хле
ба, Деметры, после богослужения и ночных таинств женщины 
собирались вместе с мужчинами в самом святилище богини и 
перекидывались не камнями, но острой насмешкой, шутками 
вольного характера и смехом336. Этот обряд, связанный с неприс
тойным сквернословием, происходил в то время, когда начинался 
посев хлеба337. Тот же недвусмысленный параллелизм соединения 
полов, полевого сева и женско-мужского поединка перекидывания 
насмешками показывает обрядность, примыкавшая к Элевсин- 
ским мистериям. Так, по дороге в Элевсин женщины, ехавшие 
на таинства, творили на телегах обряд глумления и насмешек; 
при прохождении процессии с Иакхом через мост было позво
лено отпускать насмешки насчет проходивших участников священ
ной процессии; впрочем, название этого моста и инвективного 
обряда связывалось с именем и Деметры и публичной женщи
ны338. Можно привести примеры обрядовой смерти и убийств, 

103



совершавшихся с подобных мостов, и как раз убийств в форме 
потопления соломенных кукол типа Костромы и Ярила339.

13. Отгого-то в культе Аполлона-Айглета мы застаем обычай драз
нить друг друга во время богослужения и всячески задевать; 
между женщинами и мужчинами, во время всенощной, завязы
вается ссора, и они осыпают друг друга насмешками, бранью, 
скабрезностями и взрывами смеха340. Здесь эти знаменитые аго
ны сквернословия уже очень наглядно аккомпанируют акту жен
ско-мужского плодотворения и снова ставят образы соединения 
и агона (как раньше — войны) в один ряд. ( "Yßpi^) — гибрис 
— теперь мы можем это понять — тот же агон; две стороны 
схватываются, или одна из них нарочито осыпает другую на
смешками, оргиастически ликуя. Состязание между женщинами 
и мужчинами и характер поединка сразу указывает нам, что мы 
стоим вблизи хтонйческого культа и что объектом срамоты и 
глумления является само божество смерти. Вот почему смеются 
над псевдоцарем и осыпают его насмешками: по приему по
вторения, это и есть акт, дублирующий смерть. И вот почему 
смерть богов плодородия происходит среди веселья в обстановке 
переодевания и глумления. Эго не просто модернистская радость 
врагов. Нет, подобно ’состязанию’, ’смех’, ’инвектива’ и ’сквер
нословие’ — метафоры смерти, но смерти плодородящей, 
смерти в момент предела, за которым наступает жизнь341.

Таким образом все эти метафоры передают образ крутого 
перехода в противоположное, образ смены, которая сама по себе 
неподвижна. Поэтому да не покажется, что глумление, брань и 
смех обращены к смерти стороной своего порицания и имеют в 
виду злую природу умирания; нет, ничего от наших понятий 
здесь нет; здесь только наличие дублирующих друг друга мета
фор. Акт соединения и его оргиастический момент редуплициру
ются актом слова, и если то, что мы называем непристойным, у 
древнего человека сакрально, то и самый акт этот, действенный 
или словесный, сакрален сам по себе.

Рядом идет агон — как перебранка, насмешка, как война 
сторон; но всегда и всюду — это бумеранг, который прилетит 
обратно. И всегда двое: или мужчины и женщины, или две 
партии, или идущие и едущие. Фаллический агон кончается 
победой над смертью и актом плодотворения, и как в одном ас
пекте мы видели битву или просто агон, с шествием победителя- 
царя и его новой свадьбой, так и здесь, в другом аспекте, мы 
присутствуем при агоне фаллическом — при срамословии и ин
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вективе, — а затем при шествии фаллическом, комосе и фалло- 
гогии, и при производительном акте главы комоса342. Резкой гра
ни между двумя аспектами нет; так и в величественном триумфе 
осыпают победителя непристойными остротами и даже бранью, 
и в обряде свадьбы поют невесте сальные песни, фесценнины; с 
другой стороны, глумление и смех сопутствуют смерти божеств 
плодородия. ’Плач’ и 'смех’ — две метафоры смерти в двух 
аспектах; * плач’ — это начальный акт умирания, ’смех’ — 
конечный. Обряд плача дублирует обряд похорон и потому 
занимает все первое действие страстей; обряд смеха дублирует 
акт воспроизведения и выливается во втором действии страстей 
в метафору радости или при свадьбе в обрядовое веселье. Мы 
привыкли плакать у ног смерти и веселиться на свадебном 
пиршестве и думаем, что это голос наших чувств и нашего 
сознания, но бок о бок с нами, по линии других традиций, на 
свадьбе горько плачут, а в день смерти смеются343.

И то и другое в генезисе — не частный акт частного человека, 
а факты коллективной общественности, осмысляемые как космо
гоническое начало, метафоры которого — 'плач’ и 'смех’.

/4. ЛЛлтсирора Этот образ смеха как космогонии исчерпывающе дан 
смеха в одном заклинательном лейденском папирусе. Там

сказано: «Цвести стала земля от света твоего и плоды 
понесла растительность от улыбки твоей»344. Здесь прямая связь 
солнечного света, цветения и плодорождения земли и смеха. От
сюда, раз производительная жизнь земли ставится в зависимость 
от улыбки неба, мы понимаем, что смех есть, подобно свету, 
производительная сила священного супруга, и что в ежегодной 
гиерогамии Неба и Земли обряд улыбки дублировал объятия. 
Смех зарождает плод в земле и в чреве, и акт улыбки повторяет 
момент еды. Деметра, улыбнувшись от слов Ямбы начинает есть 
и пить; в обрядах смерти бога плодородия рядом с трапезой 
появляется и элемент веселья. Эта священная роль улыбки пере
дается и персонифицируется в носителе смерти, шуте, который 
в предыдущем периоде сам был тотемом-вожаком, а затем и 
божеством смерти345. Двойник царя в Сатурналиях, победителя в 
триумфе, жениха в свадьбе и покойника в похоронах, он своим 
сквернословием и инвективой помогает акту плодородия и прео
долевает смерть. Итак, смех, направленный на хтоническую 
силу, означает как метафора — плодородие: в нем земля расцве
тает и растения дают плоды. Миф рассказывает, что Гера, 
поссорившись со своим мужем Зевсом, однажды увидела его 
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невесту; она отдернула покрывало, — а под ним оказалось ее же 
деревянное изображение. Священное дерево, крытое покрыва
лом, вытканным и наброшенным рукою Неба, изображает боже
ственную невесту — Землю — в день ее брака. Разгневанная 
Гера видит соперницу, но узнает в дерервянной кукле себя 
самое, громко смеется и соединяется новым браком с Зевсом346. 
Это живое дерево в единой многозначной метафоре дает нам 
образ царицы и невесты Мая, той космической куклы, которую 
венчали, топили и сжигали, одни — плача, другие — смеясь, 
вырывая ее из рук в драке, глумясь и шумно пируя.

15. '£да, 'рождение и 'смерть Итак, 'еда*, 'производительный акт’ и 
как метафоры оживания * смерть’ семантически не отличаются

друг от друга, и одно оказывается другим. Эго происходит оттого, 
что семантика каждого из этих явлений заключает в себе интер
претацию не смерти, не полового соединения, не голода, а ин
терпретацию окружающей действительности, видимой природы, 
интерпретацию, переносимую на все моменты жизни. Сама 
система осмыслений, которой подвергается реальность, протека
ет по законам мышления, созданным этой самой реальностью, и 
в семантике, выработанной сознанием первобытного общества, 
как бы она ни была на наш взгляд фантастична, мы вскрываем 
закономерное соотношение между материальной базой, производ
ственными отношениями, формами мышления и его содержани
ем. Таким образом перед нами не еда, не производительный акт, 
не смерть, а только их метафоры, только значимости, только 
идеологические величины, не находящиеся с ними в причинно- 
следственном соотношении; они им противоречат как реально
стям, хотя и связаны с ними; мышление реагирует на эти биоло
гические факты в категориях социального порядка. Каждая из 
метафор передает один и тот же, и все тот же образ; однако 
перед нами прошли десятки таких метафор, и никогда одна не 
походила на другую. Семантика отдельных явлений жизни, буду
чи по существу одинаковой для всех них, все время оформлялась 
совершенно различно, в зависимости от многообразия явлений, 
на которые объективно направлялось сознание. Бросается в глаза, 
что всякий раз, как приходилось иметь дело с понятиями о ве
щах, хорошо нам знакомых и твердо установленных (вино, хлеб, 
передвижение, сон и мн.др.), семантический анализ вскрывал 
условность этих понятий, их историчность, отсутствие незыбле
мости в их значении. Первобытная семантика и наша резко 
различаются; резко различаются законы самой семантизации, те 
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законы мышления, которые управляют конструированием значе
ний; и основная здесь разница — это бесконечная отдаленность 
первобытного воспрития реальности от самой реальности, черес
чур узкое поле видения мира, почти полная умозрительная сле
пота. Однако сама способность человеческого общества создавать 
процессы метафоризации закладывает фундамент будущих идео
логических ценностей. Мы с самого начала истории имеем богат
ство имажинарных форм в их разнообразии. В тот момент, когда 
возникает общественное сознание, как бы бедно оно ни было, 
сразу же возникает интерпретация действительности, которая 
дает большой резонанс во всей последующей истории идеологий. 
Этот процесс осмыслений и есть процесс метафоризации, 
посредством которого семантическое безличие получает много
образную структуру. Стадиальные изменения смысла переоформ
ляют метафоры; но соотношение между образом и его редубли
рующими выражениями в метафорах остается, в пределах арха
ичной формации, все тем же. Специфическая особенность в 
конструировании архаичной образной системы состоит в том, 
что она, при внутреннем семантическом тождестве, внешне 
многоразлична. С одной стороны, различия и характеризуют как 
раз метафоры с самого начала их возникновения; с другой 
стороны, привносятся незначительные стадиальные изменения 
(вместо * крови’ — ’вино’, вместо * волка’ — ’бык’ или ’ячмень’ 
и т.д.). Но особенность первобытного мышления в том и состо
ит, что оно не преодолевает старого мировоззренческого насле
дия, так как у этого мышления нет реальных предпосылок для 
сдвигов, для создания подлинно новых форм; старое в непере
варенном виде уживается с относительно новым, что вырабаты
вает сознание в последующие этапы своего развития. Отсюда — 
формальное своеобразие всех мировоззренческих систем перво
бытного общества. Действа, обряды, праздники и т.д. сохраняют 
поэтому одни и те же стабильные элементы борьбы, процессии, 
еды и производительного акта. Эти устойчивые элементы обряда, 
обязанные своим различием объективным причинам компоновки 
образов, принимают разнообразные формы в зависимости от 
изменений общественного сознания; однако в них всегда можно 
вскрыть одну и ту же семантическую тождественность при вне
шнем метафорическом различии, и лишь это различие полиста
диально изменено. Так, рядом с убийством животного (жертво
приношением) мы всегда найдем жертву хлебную (хлеб, пирог, 
каравай, каша, злаки и т.д.) и жертву антропоморфную (в свя
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щенном сказании этого же обряда). С другой стороны, образное 
представление о каком-либо явлении передается не единично, а 
в группе метафор, тождественных и различных, и закрепляется и 
в мифе, как в обряде, системно. Таким образом и в мифе, и в 
обряде создается системность, отражающая систему мышления и 
систему семантизации; эта системность имеет закономерную 
композицию нанизанности и кажущаяся несвязанность отдель
ных эпизодов или мотивов оказывается стройной системой, в 
которой все части семантически равны между собой и лишь 
многообразно оформлены — результат мышления, нанизы
вающего тождественные значимости, объективно различные. 
Другими словами, метафоры в мифе или в обряде никогда не 
связаны между собой причинно-следственным соотношением, 
так как и мышление, их создавшее, не причинно-следственное.

И, наконец, еще одно. Казалось бы, пока нет представления о 
смерти, до тех пор нет и погребальной обрядности; но как раз 
наоборот — погребальность создана именно тем, что не было 
представления о смерти. Так же произошли и обряды свадьбы, 
победы, рождения и все прочие обряды, — благодаря отсут
ствию понятий о причинах появления на свет ребенка, войн и 
тд. Когда смерть и причины зачатия и рождения становятся 
известными, к ним продолжают прикрепляться метафорические 
формы, которые уже не имеют с ними ничего общего; но в то 
же время, с точки зрения имманентного развития, понятие о 
смерти и метафора ’смерть’ неразрывно связаны как два истори
ческих выражения одного и того же явления (отношения к 
смерти). Между ними, следовательно, и общность, и различие. 
Точно так же метафора ’царя’ или образ ’раба’ существует задол
го до того, как царь и раб становятся социальным институтом — 
не в том значении, какое они получают позднее; более того — 
они возникают как известная метафора именно благодаря тому, 
что ни царей ни рабов в другом значении еще нет, и было бы 
совершенно неверно датировать метафору ’рабства’ или ’царст
вования’ той эпохой, когда появляются цари и рабы, либо датиро
вать возникновение института царей и рабов временем появления 
метафоры ’царствования’ и ’рабства’. Формальное изменение, 
вроде перехода ’вина’ в ’кровь’ и ’зверя’ в ’хлеб’, стадиально не 
меняет ее сущности — ее семантики: напротив, одинаковые 
метафоры, вроде ’царя’ или ’раба’, оставаясь без внешнего изме
нения, теряют свою сущность в столкновении с новыми форма
ми сознания, которые возникают в классовом обществе.
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Обряд и миф, создаваясь метафорической интерпретацией 
действительности, закрепляют метафоры, стабилизуя и узаконяя 
их, и тем самым обрекают на полное уничтожение их былого 
смысла. И все же именно здесь, в обряде и мифе, подготовляется 
будущая длительная жизнь метафор, которые начнут функцио
нировать стороной этого забытого смысла. Перед нами, таким 
образом, двойной процесс. С одной стороны, тот или иной 
смысл не может реально существовать без одновременного 
отложения в виде известной структуры. С другой стороны, сама 
структура, представляющая собой морфологическую сторону 
смысла, является поводом для смысловой расшифровки и 
порождает снова смысл. Так каждое явление живет в скрытой и 
явной форме, противореча себе. То, что впоследствии составляет 
литературные сюжеты и жанры, создается именно в тот период, 
когда нет еще ни жанров ни сюжетов. Они складываются йз 
мировоззрения первобытного общества, отлитого в известную 
морфологическую систему; когда смысл этого мировоззрения 
исчезает, его структура продолжает функционировать в системе 
новых осмыслений. Так называемые «литературные формы» 
имеют длительный путь существования до литературы; когда в 
классовом обществе рождается литература как новое качество, 
она рождается из новой семантики, вступающей во внутреннее 
противоречие со структурой старых значимостей. Как создается 
эта «смысловая структура», показал процесс метафоризации 
образа; морфология сюжетов и жанров целиком конструируется 
из этих метафор, представляющих собой, с одной стороны, 
систему смысла, с другой — систему выражений этого смысла, 
конкретизацию и его устойчивость.

16. Метафоры, как будущая Метафоризация образа показывает, как 
<pop.ua сюжетов и жанров за разнообразными словесными и дей

ственными оформлениями лежит известный смысл. Многоплано
вость, поливариантность метафор, не возводимых друг к другу, 
дает внешне пеструю картину, изнутри объединенную одним и 
тем же значением. В оформлениях этих многовариантных мета
фор складываются параллельные ритмико-словесные, действен
ные, вещные и персонифицированные отложения одной и той 
же смысловой интерпретации мира. Ритм и слово, действие, 
вещь, персонаж — это то, к чему мы привыкли в составе 
литературы, но что представляет собой различные формы 
осмысления действительности; их структура складывается так 
же метафорически, как и всякая образная система. То, что 
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впоследствии становится лирикой, драмой и пр., есть вариации 
метафор смеха, плача, брани, инвокации и т.д., так как является 
парафразой, новым иносказанием одного и того же смысла, т.е. 
интепретации действительности. Еда, рождение, смерть — это 
не элементы будущих литературных жанров и сюжетов, и нечего 
их там искать и отыскивать, но метафоры, которыми оформлено 
образное представление об еде, рождении и смерти; эти мета
форы, перекомбинируясь и варьируясь, оформляют литературные 
жанры и сюжеты и становятся их морфологической частью. 
Этому вопросу и посвящены следующие главы, являющиеся зве
ном между той частью работы, где показан язык метафоризации 
образного мышления, и той, которая рассматривает структуру 
литературных сюжетов и жанров. Сейчас я приведу только один 
пример, из которого стало бы ясно, что дает метафоризация 
’еды’, ’рождения’ или ’смерти’ для понимания структутры ли
тературного сюжета. У Боккаччо в «Декамероне» есть рассказ об 
одной внезапно умершей женщине. Муж оплакивает ее и погре
бает. Но друг мужа, влюбленный в покойную, однажды прихо
дит к могиле и видит, что красавица погребена мнимо и грудь ее 
дышит. Он приносит ее домой и бережно возвращает к жизни. 
Узнав, что она беременна, он дает клятву отказаться от своей 
любви и вернуть жену мужу; но, для эффекта, он выжидает, чтоб 
женщина разродилась, и, когда на свет появляется дитя, он 
устраивает пир и за столом возвращает мужу его супругу.

Итак, женщина в состоянии беременности умирает и это 
производит впечатление реального факта; но ее воскресение из 
смерти и сложные пути поведения влюбленного в нее юноши — 
тайное удерживание у себя дамы вплоть до родов и даже даль
ше, вплоть до возможности ее появления на пиру, — и все это 
только затем, чтоб вернуть сопернику; скрывание родов от мужа 
и приглашение его на пир, когда у жены уже есть ребенок, — 
все это показывает, что перед нами обыкновенный сказочный 
мотив, реалистически поданный. Рождение ребенка в акте 
смерти матери нужно оттого, что метафора 'рождения’ есть 
метафора 'осиленной смерти’; если б мать в состоянии беремен
ности умерла и была погребена реально, ребенок не мог бы 
родиться, — во всяком случае не мог бы и ребенок родиться и 
мать, умерев, остаться живой; но в сюжете, созданном перво
бытным мышлением, одно не только не противоречит другому, 
а, напротив, взаимно требуется. И вот ребенок именно оттого 
рождается у дамы, что она умерла; но так как образ 'смерти’ не 
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соответствует в первобытном сознании нашему понятию смерти 
и отличается от него тем, что для нас смерть есть окончание 
жизни, а для него ’смерть’ — это начало обновленной жизни, то 
именно в этом мотиве, непроизвольно для Бокаччио, мы 
обнаруживаем, что данный мотив принадлежит не ему и не 
средневековому (даже не античному) писателю, а создан перво
бытным мировоззрением. И тогда становится понятным, что 
умершая мать в акте смерти и сама воскресает, и рождает 
ребенка. То же самое нужно сказать и о мотиве пира. Если б 
образ еды, лежащий смысловой основой в этом мотиве, соответ
ствовал тому понятию об еде, какое было во времена Бокаччио, 
весь этот мотив не был бы создан в силу полной нелепицы и 
явного неправдоподобия; но в системе первобытного мировоз
зрения образ ’еды’ означает преодоление смерти, воскресение, 
новое рождение, — и потому вполне законно, что воскресшая 
женщина воскресает для брака, — вновь соединяется с мужем, 
— именно во время еды, и что рождение ребенка совпадает для 
отца с моментом пира.

Таких отдельных сюжетов, мотивы которых представляют 
собой развернутые метафоры, порожденные былым семантиче
ским смыслом, огромное множество, так как именно таковы все 
сюжеты европейской литературы до эпохи промышленного 
капитализма. Но это — наипростейший, так сказать, случай. 
Важнее и глубже, что подобными же метафорами оформляются 
и жанры, структура которых представляет собой архаическое 
осмысление мира, выраженное путем ритма, слова или действия 
в вещи или в сюжетном мотиве.

2. Оформления, первобытного 
мировоззрения

а) Ритлилко-словесные

Вопрос о генезисе литератур
ных жанров занимал в системе 
А.Н. Веселовского центральное 
место. Это знаменитое учение 
о синкретическом обряде, из 

эпическая и лирическая песни,

1. Параллелизм., а не синкретизм, про
исхождения словесных, лшметических 
и действенных срорм; смех и плач, 
призывы, брань, шествие, еда и пр. 
как ллетафоры их осрорллления 

которого отдифференцировались
а также и драматическое действо (см. стр. 18-19). Данная глава 
ставит этот же вопрос принципиально иначе в плане семантики, 
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исходя из специфики первобытного мировоззрения; предше
ствующая глава только что показала, что мышление тождеством 
метафоризирует совершенно одинаково и обряд, и его словесную 
часть, и что ни обрядовая ни словесная метафористика не возво
димы друг к другу. Для всех этих проблем решающее значение 
имеет специфический характер первобытного мышления, кото
рое орудует тождеством и повторением, но объективируется 
множественно и разнообразно. Мышление тождеством ставит 
знак семантического равенства и между речью и действием, — 
что оказывает решающее влияние на их дальнейший симбиоз. 
Было бы совершенно непонятно, каким образом и откуда мог бы 
взяться нерасчлененный обрядово-словесный комок, в котором 
оказались бы заложенными эмбрионы будущих литературных 
жанров. Мировоззрение — вот та единственно возможная общая 
стихия, которая могла быть ближайшим фактором и речи и 
действа; а если так, то они по своему генезису параллельны и не 
произошли друг из друга.

Итак, мировоззрение, одинаково семантизируя все явления 
общественной жизни, и в том числе речь и действие, создает их 
как две вариантные, самостоятельные друг в отношении друга и 
близко соседящие формы. Сперва таким семантическим вариан
том действия является речь миметическая, состоящая из жестов, 
мимики и отдельных выкриков ритмико-интонационного харак
тера; затем это уже чисто-словесная речь, продолжающая оста
ваться семантической параллелью к действенным актам и 
строящаяся на ритмической базе. Действование и ритм как 
простейшие биологические элементы в сознании человеческого 
общества сразу же подвергаются истолкованию, обращаясь в 
параллельные мировоззренческие формы. Предшествуя, по арха
ичности, связным словесным актам, эти действенные и ритмиче
ские элементы живут долгое время рядом в виде действ плача и 
смеха, семантика которых только что была показана; их словес
ная часть еще очень бедна. Характер этих действ — хоровой; 
они справляются всем общественным коллективом сообща и 
имеют своего корифея — так называемого зачинателя (ё^арход), 
запевалу плача и смеха347. Этот корифей-запевала — социально 
— групповой вождь, мировоззренчески — тотем, а затем бог. 
Водитель коллектива, он предводительствует в актах плача и 
смеха; как часть общественного хора, он, не будучи нисколько 
солистом, выкрикивает в ритмическом порядке повторный ряд 
имен тотема, сопровождаемый восклицаниями, жестами, дви
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жениями тела, слезами, воплями или смехом348. Позднее ритми
ческие инвокации (зовы) складываются в несложные песни, в 
которых называние имен и восклицания продолжают занимать 
преобладающее место. Так как тотем — не человек в нашем 
смысле и не просто бог, а вся видимая природа, и так как в 
космических представлениях осмысляется попросту производ
ственная и общественная жизнь коллектива, то песни плача и 
смеха приурочиваются к шествию на охоту-войну со зверьми и с 
враждебными группами, к схватке-рукопашной с ними, к разры
ванию их, к еде, т.е. к ’победе’. Поэтому древнейшие формы 
таких дословесных действ мы имеем в воинственных актах рит
мико-мимического характера. Мы привыкли к ним как к панто
мимам, как к танцам, как к бессловесным сценкам-пляскам. 
Однако эти сценки, исполняемые всей общественной группой 
совместно со своим вожаком, осмысляются космически; с одной 
стороны, это действа исчезновения-появления солнца, с другой
— зверя-врага-тотема; участники танцуют с мечами или, во 
всяком случае, вооруженные, либо в ярких и пестрых одеждах 
(оформления поздние); есть свидетельства, что эти действа 
разыгрывались животными или ряжеными в животных349. Впо
следствии эти ритмико-мимические действа обращаются в пан
томимическую сценку и становятся чистым зрелищем; мы их 
знаем в виде отдельных трафаретных плясок, исполняемых на 
один и тот же сюжет группой людей, переодетых традиционным 
образом350. В других случаях это танец, который исполняется во
оруженными людьми во главе с вожаком; этот вожак является 
водителем процессии и уже шутом и царем; он одет в звериную 
шкуру. Сюжет таких танцев с мечами — это смерть и оживание 
старого-нового года, зимы-лета и т.д.; танцующие поют и 
пляшут вплоть до нового года. Иногда водитель перед началом и 
после окончания танца обращается к публике с кратким 
словом351. В этих сценках, имеющих архаическую структуру, но 
позднее оформление, слово и песня заменяют плач-смех, а танец
— ритмические телодвижения; то, что в этой сцене изображает
ся с помощью мечей, относится к смене года, исчезновению и 
появлению света. Однако древнейшей формой таких ритмико
кинетических действ являются акты хождения; нога, ступание, 
ходьба, имея осмысление в шествии солнца под землей и по 
небу (исчезновение-появление света), отождествляются с рит
мом. Отсюда — круговые хождения, хороводы352; однако самый 
круг представляется плоскостно, в виде отдельных ограниченных
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отрезков пространства, состоящих из трех частей, равных друг 
другу; поступательное движение соответствует обратному ходу и 
остановке. Остатками таких представлений являются термины, 
связанные с ритмикой хождения, — термины стихов и прозаи
ческой речи. Так, позднейшая мера стиха, называемая стопой 
(состоящая из одного повышения и одного понижения, у нас — 
из слога с ударением в чередовании со слогом без ударения, а в 
античности — из чередования кратких и долгих слогов), эта 
мера стиха, стопа, носит у греков и римлян название ’ноги’, 
(îwrôç) и pes. Самый термин «стих», происшедший от однои
менного греческого слова «стихос», заключает в себе образ, 
связанный с хождением, так как по-гречески (erei%<o) значит 
’ступать’, ’ходить’. Семантика этих терминов говорит о том, что 
то, что впоследствии становится стихотворением и поэзией, 
имеет древнейшее----на заре человеческой истории — проис
хождение и обязано своим возникновением своеобразному 
осмыслению мира; оно древнее магии и тем более религии и не 
было вызвано никакими целями удовольствия от созвучий и пр., 
а входило в производственный обиход, от которого мировоззрен
чески не было отделимо как его необходимейшая и серьезней
шая часть. Но генезис стиха и поэзии параллелен и генезису 
прозы, прозаической фразы, не имеющей по-русски определен
ного имени. Между тем у греков и римлян прозаическая речь 
так же ритмична, как и поэтическая; мера прозаической речи 
называется по-гречески «колон», что тоже значит ’нога’ (‘член’ 
предложения). Этот колон имеет обратную симметрию в 
одноритмичном «антиколоне», который связан с ним так назы
ваемой внутренней рифмой; дело в том, что в прозаической фра
зе рифма стоит не в конце предложения, как в стихотворных 
строках, а внутри, между двумя антитетирующими частями 
предложения, колоном и антиколоном, и ее особенность в том, 
что она строится на одинаковом окончании одинаковых флексий 
(а не различных, как в новой поэзии). Вся прозаическая фраза 
целиком называется в античности периодом, а ’период’ значит 
по-гречески ’круговой ход’; таким образом построение прозаиче
ского предложения соответствует ритмике завершенного круга 
пути. Самая прозаическая речь, — проза, — называется у греков 
’пешее слово’, (raÇoç Xôyoç). Таким образом структура фразы, 
стихотворной и прозаической, одинаково возникает из мировоз
зрения, осмысляющего реальную действительность в категориях 
общественного производства и труда. Инвокации во время 
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шествия на охоту обращаются впоследствии в просодические 
песни; 'просодией* называются у греков те песни, которые 
поются всем общественным хором во время шествия в честь 
божеств, при прохождении в его храм. Запевала таких просоди
ческих песен был победитель, только что одолевший в поединке 
смерть и сам воскресший, т.е. сам тотем. Песни, которые при 
этом поются, имеют троичную структуру: их первая часть назы
вается или 'одой*, что значит по-гречески 'песнь*, или 'строфой*, 
что значит 'поворот* (по-латыни это versus, название стиха); 
вторая часть — ’антода’ или 'антистрофа*, что означает обратное 
движение, обратный поворот; заключительная часть называется 
'эподом* (‘послепесня’, соответствующая римскому carmen, 
песне-заговору, позже — песне и стихотворению) и означает 
остановку353. Такую структуру сохранила хоровая песня в честь 
олимпийского победителя, 'эпиникий* (‘послепобедная песнь’), 
состоящая из оды, антоды и эпода; европейская 'ода* получила 
свое название по аналогии с этой хвалебной и торжественной 
песнью. Но такова структура и хоровых песен в греческой дра
ме. Песня плача, соответствующая шествию, создает 'оймэ*, что 
значит ’дорога’, ’путь’; это заплачка о тотеме, которая со време
нем развивается в рассказ об его борьбе, о поединках, о деяниях 
и служит обозначением древнейших эпических песен о 'славе 
мужей*354. Эта песня, по-видимому, тоже была троична; от нее 
сохранился обособленный зачин к эпосу в виде гимна, прослав
ляющего божество, под названием 'прооймион*; в структуре 
прозаического рассказа, — в ораторском слове, где наиболее 
законсервирована у греков архаика, — прооймион занимает 
первую часть построения (впоследствии это термин для преди
словия) перед срединой, за которой идет концовка. В этой песне- 
зачине рядом с инвокацией и хвалой поется о божеских деяниях 
или рассказывается о рождении божества, об его исчезновении 
(похищении смертью) и появлении (возврате на небо)355. Те 
песни, которые поются всем общественным коллективом в виде 
параллели к действию, в виде словесного повторения действия, 
образуют со временем ’пэаны’, т.е. гимны инвокационного 
характера, построенные на семантике ’спасения’, избавления от 
смерти; это победный крик — песня, которая поется перед 
битвой, после победы, перед общественным бедствием, после его 
прекращения; впоследствии это гимн спасения, обращенный к 
спасителям и целителям356. Но эта же самая песня, приурочен
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ная к моменту смерти тотема-божества, становится заплачкой, 
песней плача, которая поется и пляшется под аккомпанемент 
заунывной музыки; 'элегос’ — ’элегия’ у греков, ’нении’ у 
этрусков и римлян содержали в себе хвалу и плач, и тотем, сам 
исполнявший эту песню, передал со временем свои функции 
плакальщику-ведуну (yorig) и ’жрецу’ — ’поэту’357. Европейские 
печальные стихотворения оттого и называются ’элегиями’. Песня 
о рождении божества, ответвившись от песни-плача-смеха об 
исчезновении-появлении тотема, исполнялась общественным 
коллективом, подобно всем своим собратьям, и сопровождалась 
музыкой и пляской; она была связана, на основе одинаковой се
мантики, с разрыванием на части тотема, едой его сырого мяса 
и питьем свежей крови, замененной впоследствии вином, — в 
предыдущей главе я указывала на метафоричность такой ’еды’; 
эта, если можно так сказать, «рождественская» тематика порож
дает ’дифирамб’ и прикрепляется к культу умирающего и 
воскресающего Диониса Омофага (Дикоеда)358. Нетрудно видеть, 
что каждый из этих песенных родов условен; один мог стать дру
гим; все они генетически восходят к одинаковому смыслу и в 
смысле этом получают бытие; их разлчие вызвано сразу же 
различием метафор. Но здесь, как и везде, сами различия 
подвергаются стадиальным изменениям. Так, все словесные акты 
приобретают со временем развитый музыкальный характер; 
ритм вырастает в музыку, кинетика и мимика обращаются в 
танец, и фольклор земледельческого периода уже состоит из пе
сен, сопровождаемых пляской. Но позади, так сказать, поэтико
музыкальных родов продолжается линия ритмико-мимических 
словесных актов, оформляющихся впоследствии в прозу; здесь 
структурным костяком фразы, как я уже сказала, остается пред
ставление все о том же ритмико-кинетическом круговом завер
шении — периоде; его член, колон, связывается внутренней 
рифмой с антиколоном — рифмой, которая является древней
шей формой семантического тождества, понимаемого в виде 
тождества звукового (аллитерации — первая попытка такого 
рода, в которой достигается звуковое тождество еще только 
отдельных фонем). Этот словесный род, идущий впоследствии 
параллельно поэзии, богатый, как и она, так называемыми 
фигурами и тропами, очень условный и неповторяемо
своеобразный, связанный с ритмикой языком жестов и мимики, 
позже с музыкой и театрализацией, — имеет впоследствии все 
жанры, параллельные поэзии359.
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2. Тематика мобви, В земледельческий период шествие во главе с 
вина, наслаждения тотемом-вожаком обращается в разгульную пья

ную процессию, предводительствуемую фалличе
ским божеством, т.е. его земным представителем, который поет 
скабрезную песню, высмеивающую и срамословящую бога, царя, 
жреца и всех членов общины поименно. В предыдущей главе я 
указывала, что фаллизм, срамословие, пьянство — стадиальные 
переосмысления тотемических метафор. Эта земледельческая 
форма шествия — 'комос’ (kûjxoç), ночная процессия сопро
вождаемая музыкой и пляской; его начало — пир, т.е. обильная 
трапеза с вином и выпивкой, — как в бытовом обычае, так и в 
религиозной обрядности, приуроченной к чествованию божес
тва360; третья часть, после еды и ночной процессии — произво
дительный акт главы комоса, так как ’еда’, ’шествие’ и 
’соединение’ — тождественные метафоры. Сперва этот глава 
комоса — бог Фалес, оплодотворяющий Землю-женщину; даль
ше это бог смерти, черт или шут, так называемый «арлекин- 
водитель», предводительствующий ночной процессией361. В быту 
это подвыпивший гуляка, который приходит ночью, с толпой 
пьяных сотоварищей, под музыку и пляску, к своей возлюблен
ной, к гетере, с призывной песней у дверей362. Таких песен, за
вершающих комос, мы знаем два рода: один — любовный, 
другой — инвективный. И тот и другой сохраняют былые се
мантические увязки с культом солнца и смерти. В ночных ин
вективах, обращенных по большей части к женщине легкого 
поведения, жертва выводится на середину круга, как в хороводе, 
и делается центром именной и личной брани368. В любовных 
песнях призывы-заплачки обращаются не столько к женщине, 
сколько к двери (позднее, в серенадах, к окну) как к ’небесным 
вратам’, к горизонту, из-за которого солнце должно появиться; 
водитель ночного комоса просит двери открыться и принять его. 
Характер песни печальный, структура диалогическая; двери до 
времени не отворяются, отвергая его. Действенная часть таких 
песен заключается в том, что глава комоса ложится на порог 
двери до зари; позднее этот переход ночи в свет, заход и восход 
солнечного светила, персонифицированного в шествующем во
жаке, осуществляется в производительном акте с женщиной за 
порогом двери. Песня, однако, приобретает неподвижную топи
ку, не только действенную, но и образную; так остается обраще
ние к дверному порогу и двери, а также определенный 
ассортимент метафор в самой песне, каковы описание ночи, 
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непогоды, холода, угроза умереть у порога двери, инвокация 
вечерней звезды; поцелуи даются не только женщине, но, мета
форически, ступеням и порогу как тому персонажу, который 
предшествовал женщине. Этот бытовой обычай — завершать 
комос у дверей гетеры — представляет собой вариант религиоз
ной процессии во главе с богом плодородия; то и другое — две 
самостоятельные реплики тотемистических шествий солнца. 
Третий вариант — обрядовый; мы знаем не по одной Греции, 
что божество плодородия, сопровождаемое всей общиной, ходи
ло из дома в дом, останавливалось у дверей и пело призывный 
гимн, состоявший из хвалы хозяину и пожеланий обильного 
урожая, богатого приплода и чадородия. В Греции эта песня 
обращалась к дверям и пелась у дверей, в преддверии. В такой 
песне сохранились два элемента: плодородный и инвективный; 
хвала, пожелание обилия и избытка — и рядом угроза отнятия 
благ и заклятья. То и другое зависит от степени угощения и 
даров, вынесенных хозином певцам; но не трудно увидеть на 
других, аналогичных примерах, что причинное логическое 
соотношение между угощением и характером песни привнесено 
позднее. Так, мы располагаем большим количеством гимнов и 
славословий, перемешанных с инвективой; именно в религиоз
ной поэзии славословие и брань, благословение и проклятие 
слиты364. Такую же инвективу, в смягченной форме угрозы, 
содержит и любовная песня, которая называется у греков 
’преддверная заплачка’ (будущая европейская серенада). В ней 
обыкновенно поется о том, что женщина, отвергнувшая любовь, 
понесет ужасную кару. О чем же это говорит? Да о том, что 
инвективные и любовные песни генетически тождественны; соз
данные в едином процессе мировоззрения, они получили общие 
черты, одна могла сделаться другой и делалась или не делалась 
ею в зависимости от конкретных условий ее приложения. Мы 
видим, как одно и то же шествие заканчивается бранной или 
хвалебной песнью, как община идет из дома в дом, и запевала 
то хлестко высмеивает хозяина или гетеру, то славословит их 
(колядка-серенада). Любопытно при этом, что бранные песни 
комоса происходили ночью и пробуждали от сна, подобно 
любовным серенадам. Античная же колядка называлась ’иреси- 
оной’, по имени ветки лавра или маслины, увитой шерстью и 
плодами; шествие с иресионой кончалось тем, что ее привеши
вали к дверям храма или дома. Итак, ставший жанровым 
«общим местом» венок, который вешает влюбленный комаст на 
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дверь возлюбленной, — это предшественник самого возлюблен
ного, стоящего у двери или повесившегося на этих дверях, это 
метафора плодородия, продолжающая стадиально оформлять 
образ исчезновения-появления солнца, смерти и воскресения 
растительности в метафоре ’двери’.

3. Семантика акта говорения Любовная тематика, которая является 
чрезвычайно поздней, по своему гене

тическому существу представляет тематику земледельческого 
плодородия. Женский характер культа дает себя знать в том, 
что активным творческим, оплодотворяющим началом служит 
женщина, а не мужчина. Смерть и воскресение природы персо
нифицируются в метафорах производительности; поэтому умира- 
ющий-воскресающий бог становится возлюбленным великой 
матери, рождающей и оплодотворяющей его, — земли. Отсюда,
— параллелизм аграрно-эротических образов; архаическая лю
бовь связывается со смертью и воскресением прекрасного юно
ши-любовника, с цветами и весной, с пробуждением и смертью 
природы. Женский характер подчеркнут в обрядах умирающих- 
воскресающих богов: женщины поют плачи о погибшем юном 
боге, женские хоры сливаются с женским божеством, любящим 
и оплакивающим смерть своего любовника365. Теперь запевалой 
и зачинателем хора является женщина, а не мужчина; это она
— корифей, плакальщица, ведунья, ’поэтесса’. А тот, кто был 
солнцем, стал богом смерти и воскресения, т.е. плодородия; вот 
почему персонифицированным ритмом, поздней музыкой и му
зыкальным инструментом, сначала являются солнечно-световые 
божества (Гелиос, Мемнон, Аполлон), а потом умирающие- 
воскресающие боги, — и Адонис, Кинир, Лин, Боремос, 
Литюерс и мн. др. воплощают песню. Эти боги зелени и расти
тельности воскресают весной, и весна пробуждает их к жизни; 
отсюда — поэтессы как персонифицированная ’весна’ и пло
дородие. Так, Эрифанида, (*НрцюсуЦ) (Явленная весна), поэтес
са, потеряв прекрасного Меналка, в которого была страстно 
влюблена, скиталась в страшной печали, слагала песни-плачи в 
честь возлюбленного и выкликала его366, — а Меналк был 
божеством растительности из разряда Адониса. Точно так же 
Калюка (Красивая, Росток), полюбив Эватла (Прекрасная На
града), помолилась Афродите, богине красоты и любви, о браке 
с ним; когда же юноша отверг ее любовь, Калюка бросилась с 
крутой скалы и разбилась; «Калюка» было названием песни, 
которую пели когда-то в древности женщины367. Такова же 
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история, как известно, поэтессы Сафо, бросившейся со скалы 
из-за отвергнутой Фаоном любви, а Фаон — персонаж из разря
да Адониса, принадлежащий Афродите368. С другой стороны, 
Сафо сделана в легенде гетерой; гетерой оказывается и другая 
поэтесса, Носсида, ее якобы подруга; с ними обеими в тесной 
связи находится и третья поэтесса, Эринна, (~Hpiw) (Весна)369. 
Любовная тематика увязывается очень крепко с женщинами, 
вернее — за женщинами; но так как в доэллинистических соци
альных условиях женщина не служит объектом любви и ее не
возможно возвести в предмет любовных мечтаний, то мифу легче 
сделать из женщины поэтессу и автора любовных песен, обра
щенных столько же к женщине, сколько и к мужчине. Однако 
соседство в культе плодородия плача и эротики не проходит 
даром: элегия, оставаясь чистой заплачкой, становится песней, 
посвященной женщине-гетере и содержащей в себе возмож
ности развернуться, при благоприятных социальных условиях, в 
эротический жанр370. Тематикой таких элегий как любовных 
песен является физическая любовь (отнюдь не влюбленность, 
не мечтательность, не сентиментальные и не платонические 
чувства) и воспроизведение чисто физических любовных ощуще
ний; рядом с ’любовью’ общим местом служит и ’смерть’, 
старость, увядание; мотивы производительного акта и смерти 
увязываются с мотивами еды, питья и веселья371, так как под 
ними лежит тождественная метафористика (содержание кото
рой выяснено в первой главе). Омофагическая тематика 
дифирамба обращается в мотивы вина и любви, которые между 
собой тесно увязываются, в будущие лирические мотивы- 
шаблоны о наслаждении жизнью (пока не пришла смерть), по
нимаемом в виде мимолетной физической любви и опьянения372. 
Обряды разрываний и еды обращаются при родовом строе в 
пиры, а роль крови переходит к вину; растительность в виде 
венка, венчающего пирующих, или в виде ветки, передаваемой 
вместе с чашей вина, остается до поздних времен принадлеж
ностью еды. Словесное дублирование действия принимает харак
тер застольной песни; она поется за столом каждым, переходя от 
одного к другому вместе с вином и вегетацией; один зачинает 
песнь, следующий продолжает. Таковы ’сколии’ (застольные 
песни), в которых воспевается подвиг героя или излагается изре
чение, пословица, гнома (мысль, сентенция)373. Такова ’элегия’, 
которая поется за столом, или ’эпиграмма’ — надгробная за
плачка-слава об умершем в виде могильной надписи (в европей
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ской литературе эпиграммой становится инвективное, колкое 
стихотворение, напоминающее античный ямб). Эпиграммы 
поются во время винопития и за пиром; как при поминках, 
их продолжают, начиная с правой стороны в направлении к 
левой374. Еще позже песни заменяются речами, которые непре
менно сопутствуют пиру и приурочены к вину, закладывается 
структура праздничной обрядности, с молитвами и диалогами во 
время вкушения хлеба и вина, бытового обычая пирушек, 
будущего жанра 'симпосиона’ (описания пира). Семантика 
плодородия и растительности стадиально изменяется во внешнем 
выражении: божество зелени, переходя вместе с вином и песней 
из рук в руки во время сколий (где каждый, следовательно, упо
добляется этому божеству, как при вкушении крови), в песнях 
поэтесс становится цветком-возлюбленным, Адонисом, а затем, в 
любовной лирике, обращается в метафорические цветы, особен
но в розу и фиалку, — в образ, с которым сравнивается любовь 
и возлюбленная. Однако в характере этих песен, созданных все 
же тотемическим мышлением, никогда не исчезает слитность 
космоса и коллектива, и элегия — тот жанр, который остается 
не только заплачкой, эротической песней, застольным гимном, 
гномой, но и воинственной инвокацией, призывом к схватке и 
битве375, — словом, всем тем, что так путало западную науку, 
которая никак не могла объяснить генезиса пестрого характера 
элегии. Тематика военной храбрости, сражений и военного пыла 
получает со временем жанровую стабилизацию и входит в канон 
немногочисленных лирических мотивов376.

Семантика рассказа Я уже несколько раз упоминала о гноми
ческом элементе как составной части лирики, 

в частности — элегии. Вопрос о гномике необходимо сейчас 
поставить, поскольку без него останется нераскрытым целый ряд 
основных явлений. Пение предшествует разговору; рецитация 
предшествует речи. Плач и смех поются. Но до появления связ
ной словесной речи — в общественном мышлении уже имеются 
для нее все предпосылки мировоззренческого порядка, и семан
тика слова налицо. Обычно в фольклоре не только люди говорят, 
но говорит небо, свет, солнце, звезды; говорит растительность, 
говорит вода и земля. Но что значит 'говорит’? 'Живет’, 'светит’. 
Акт 'реченья’ есть акт осиленной смерти, побежденного мрака. 
И потому такое значение 'говора’ сохранилось в античной рели
гии, в фольклоре, в поэзии, в метафористике. Так, древнейший 
Зевс в Додоне (в северной Греции) вещает в шелесте листьев 
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дуба, в плеске воды; вещает полет по небу птицы. Но дело в 
том, что каждое божество имеет свой растительный и животный 
атрибут, который оттого остался при нем атрибутом, что на 
предшествующей стадии представлял этого же бога в форме 
животного или растительности (об этом см. ниже, стр. 204); 
растительной формой Зевса и Юпитера был дуб, а животной — 
орел, — поэтому додонский Зевс дает предсказание шелестом 
дуба, но ’дуб’ и есть он сам. Вода — одна из семантических черт 
этого архаического додонского божества; и плеск воды, шум 
дерева (дуба) ’говорят’, ’пророчествуют’, выражая этим разговор 
самого Зевса. Точно так же ’птица’ — метафора ’неба’377, и если 
ее полет вещает (в древности гадали по полету птиц), то это 
значит, что и птица, и небо могли пророчествовать, изрекать. 
Аполлон дает изречения устами Пифии, жующей лист лавра, — 
а лавр и Аполлон так же одно и то же, как дуб и Зевс. Но самое 
интересное то, что Пифия сперва жует лавр, а затем уже 
вещает: мы видим воочию две стадии осмысления речи, и сперва 
говорит лист лавра, а потом та, которая жует лист лавра, ко
торая говорит лавром. Что и вода владеет даром слова, видно по 
легендам об источниках Кассатиды, Касталии и Гиппокрены: кто 
напьется из их вод, тот получит дар песни и слова. Напротив, 
’смерть’ есть в фольклоре ’молчание’378. Чтобы мертвецу получить 
дар слова, нужно, по преданию, напиться крови; ведь в актах 
питья крови, — мы это видели еще в главе о метафорах еды, — 
каждый человек преодолевал смерть и воскресал к жизни. И 
потому фольклор показывает, что для того, чтобы приобрести 
вещание, необходимо было спуститься в преисподнюю и взойти 
оттуда, т.е. проделать путь солнца и света, — жизни. И вот все 
мифические прорицатели получают свой дар, побывав в преис
подней; оракулы устраиваются в подземных ямах и пещерах, в 
земле, в преисподней; вещее слово приходит во сне, равносиль
ном смерти. Итак, слово первоначально означает древесный 
лист, птицу-небо (ср. крылатое слово), свет, воду; оно, как ло
гос, означает космическую жизнь и миророждение379. ’Говорит’ 
космос-тотем, поздней говорит божество, а там и его жрец- 
прорицатель, вещающий за него. Слово не просто произносится, 
а изрекается, вещается; оно полно высокого значения и доступно 
не всем, а только владыкам жизни, * царям-врачам-ведунам’380. 
Оно кратко и ритмично; сперва оно состоит из одних имен, а 
затем из повторов: телодвижения составляют его действенную 
параллель. Краткая ритмическая единица служит для этого изре
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чения первичным музыкальным оформлением: это тот короткий 
стих, сопровождающий движение (ногу), который сочетается с 
себе подобными стихами и образует замедленные, протяжные, 
траурные ритмы или плясовые, быстрые, живые. Таким образом, 
самый темп получает определенную семантику381; * замедление’ 
увязывается с печалью, со смертью, ’ускорение’ — с весельем, 
с жизнью. Ритмические акты, словесные и действенные, ин
терпретируя одинаковой семантикой одинаковые впечатления 
действительности, с самого своего возникновения идут парал
лельными друг другу рядами как изначальные различия смысло
вого тождества; нет такого исторического периода, в котором 
они были бы слиты воедино как нечто первородное само по 
себе382. Ритм и интонация достигают со временем большого 
музыкального развития: это сказывается на всех культовых и 
литературных формах древности, где всякое словесное произве
дение поется или рецитируется. Телодвижения и мимика обра
щаются в кинетическую часть обряда; рядом существует пляска 
и пантомима. Как слово и музыка подвергаются стадиальному 
переосмыслению, так и ’танец’, ’пляска’ сперва связываются со 
светом, с новым сиянием солнца, с его новым рождением383, а 
затем с половым актом и срамными действами384, хотя одновре
менно и в музыке, и в пляске, и в слове интерпретируется 
реальная действительность с ее производственно-трудовыми 
процессами385. Другими словами, и ритм, и движение, и слово 
проходят пути исторического изменения как самостоятельные и 
параллельные отложения одного и того же смыслового значения. 
Слово произносится не изолированно, но в сопровождении плача 
или смеха, жеста, с известной модуляцией голоса и звука; в нем 
больше вкладываемого в него значения, чем законченности и 
определенности форм. Таковы словесные акты, узаконенные куль
товой традицией для языка Аполлона в устах Пифии (поздней 
это понимается как экстатическое косноязычие); таковы издава
емые во время мистерий крики и возгласы, расплывчатые назы
вания и призывы среди оргий — все то, что имеет смысл ’нового 
появления’ и ’рождения’386. В связном виде такие слова образу
ют, как я уже сказала, небольшие формулы, которые поются и 
пляшутся, — представление о них можно получить из древней
шей римской песни арвальского братства, архаичной религиоз
ной коллегии. В этой песне, которую арвалы отплясывали, — 
одни призывы божества, называния, повторы слов. В менее раз
витом виде — это отдельные короткие фразы, трактующие один 
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центральный образ жизни-смерти-жизни; и основное значение 
имеет не фактическое содержание этих фраз, а семантика их 
произношения, их существования самого по себе, так как фак
тическое содержание только повторяет акт слова как такового387.

5. yturfeüHocmb, дшиим, борьба Я уже говорила, что акт рассказыва
ния, акт произношения слов осмыс

лялся как новое сияние света и преодоление мрака, позднее 
смерти. 'Говорить’, значило ’светить*. Мы видим, что сначала 
произнесение слов происходит во время солнечного сияния, а 
затем искусственно, при огне, причем слушающие располагаются 
вокруг огня или света, подражая небу388. Мы знаем также из 
фольклора, что многие религиозные празднества связаны с 
обычаем рассказа, что после захода солнца втаскивают дерево, с 
песнями разрубают его (акт разрывания) и зажигают, затем 
усаживаются вокруг этого огня и произносят страшные расска
зы389. Такое рассказывание по очереди у огня, сохраненное быто
вым обычаем до сих пор, есть одна из форм хорового начала, 
которое мы уже видели при пиршественном пении сколий. 
Своеобразное мышление воссоздает циклический образ тем, что 
вводит представление пения или рассказа по очереди, каждый 
участник действа получает равную долю еды и вина, равную 
долю именных называний себя и такую же равную долю соб
ственного рассказа и произнесения определенных слов; сумма 
этих личных рассказов составляет общий хоровой рассказ. В 
основе это рассказ именной, как инвокация и инвектива тоже 
именные; в них каждый член коллектива, будучи тотемом и его 
частью, регенирирует. В процессе рассказывания мрак погибает, 
и в радостном окончании вновь выходит победившее солнце; 
отсюда впоследствии — зимние сказки вокруг огня о привиде
ниях и фантастических злых силах ночи, переживание смерти и 
ужаса, и благополучный конец, в котором наступает воскресение 
к жизни390. Рассказ (произнесение слов, пение, рецитация), 
сопровождая ’преодоление смерти’, совпадает с моментом 
воскресения; он сопутствует рождению не только человека, но и 
зерна, злака, растительности391. Больной при смерти, едва собрав 
силы, произносит о себе самом рассказ — и немедленно 
выздоравливает на глазах у всех392.

Рассказ спасает от смерти; Шехерезада рассказывает ночью, и 
в параллелизме ’смерти’ и ’ночи’ вновь восходящее светило 
сливается с концом словесного произнесения, причем они обо
юдно знаменуют наступление нового ’света’ и дарование новой 
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’жизни’393. Длинный рассказ до утра, до нового солнечного вос
хода — обычный топос в эпосе; позднее создается обрамляющий 
рассказ, связанный с семантикой дня, вроде Декамерона, Гепта- 
мерона и т.д., где ’рассказ’ соответствует ’дню’394. Весь день и 
всю ночь ведет свой рассказ и Одиссей у Феаков, в стране бла
женных; эта повесть еще не утрачивает у Гомера своего спаси
тельного значения и служит началом возрождения героя. Еще 
выразительней семантика произнесения слов выступает в «Семи 
мудрецах». Здесь царевич, по обету, данному семи наставникам, 
перестает говорить и этим навлекает гнев отца. Злая мачеха кле
вещет на него, и отец приговаривает его к смерти, — а царевич 
немеет и на самом деле. Тогда семь мудрецов произносят семь 
речей в его защиту, на которую отвечает жена царя. Из-за рас
сказов смерть отодвигается со дня на день; когда же царевич 
обретает дар слова и рассказывает отцу правду о мачехе, отец 
дарует ему жизнь. Здесь в наглядной форме виден параллелизм 
слова-жизни и немоты-смерти: временная смертельная опас
ность вызывает временную немоту; пока царевич молчит, смерть 
висит над ним; ее отвращает со дня на день акт рассказывания; 
дар ’слова’ совпадает с даром ’жизни’. Семантика произнесения 
слов вызывает, со своей стороны, это самое произнесение; бого
служебные действия начинают складываться из словесных актов, 
которые сопровождаются пением, музыкой и пляской395. Расска
зы по очереди, состоящие из серии личных рассказов, стабили
зуются в бытовом обычае, в обряде, в фольклоре, закладывается 
фундамент древнейшей повествовательной композиции в форме 
личного рассказа. Перед нами рассказ, который ведется в первом 
лице и ложится рамой для десятка рассказов иных, связанных 
только нитью окаймления. Зачастую этот личный рассказ состо
ит из серии рассказов, таких же личных, набегающих и переби
вающих друг друга. Самый типичный пример — композиция 
«Гитопадеши». Визирь рассказывает царю об одном индусском 
царе, который слушался мудрого Бидпая: это основная канва 
всей эпопеи. В свою очередь, она распадается на мелкие окайм
ления. И здесь открывается вторая черта таких композиций — 
форма словесных состязаний. Так, идет рассказ о царе, едущем к 
Бидпаю; ему достаются еще до поездки письмена с четырнадца
тью наставлениями, и в каждом из них особый поучительный 
рассказ, который можно услышать только в одном определенном 
месте. Но придворные противятся поездке царя; каждый в виде 
довода приводит отдельный рассказ. Царь, однако, уезжает. Он 
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знакомится с Бидпаем и получает от него, в длинной серии 
самостоятельных рассказов, ряд поучений. Рассказы эти, в свою 
очередь, распадаются и нагромождаются один на другой: частый 
обмен мнений вызывает ряд новых повествований. Характер 
одного окаймляющего монолога и словесного состязания в виде 
отдельных монологических рассказов (что следовало бы позво
лить назвать «диалогическими монологами») далеко не случаен в 
этой архаичной композиции. Личный рассказ и словесный 
поединок, сопутствующий действенному поединку, — две устой
чивых формы архаичных словесных актов. Мы видим по Гомеру, 
как сцены битв сопровождаются бранью, еще лишенной того 
значения сквернословия, которое ей придается впоследствии396. 
Эти словесные поединки вырастают из примитивных «споров», 
прений (и, конечно, «прений живота со смертью»), из вопросов 
и ответов, которые одна часть коллектива задает другой. Отгады
вание и загадывание — важный элемент архаичных действ. Мы 
знаем, что словесное загадывание и отгадывание приносило 
жизнь или смерть. Обычно в сказке тот, кто не может ответить 
на загадку, умирает, а тот, кто отвечает на нее, получает спасе
ние и победу. Загадчик, загадка которого разгадана, погибает. 
Сфинкс может приносить смерть, пока его не победит в разгад
ке Эдип. Таким образом носитель загадки и есть та смерть, от 
которой спасается разгадчик. В загадывании и разгадывании ле
жит момент борьбы, поединка: он может быть дан в словесной 
форме, но параллельно и в действенной. Эго загадывание и раз
гадывание составляет ось гадания, дословесного, так сказать, диа
лога, при котором вопрос задается космическим силам, божеству 
(звездам, воде, огню, растительности, птицам, животным и т.д.), 
которое отвечает положительно (жизнь) или отрицательно 
(смерть); вот почему загадывание, как и гадание, происходит в 
храмах и прорицалищах божества и сопутствует таким праздни
кам, как рождение божества, рождение нового года, воскресение 
из смерти и т.д. Загадывают и разгадывают при помощи небес
ных светил, злаков, плодов, растений; дольше всего удерживают
ся бобы, переходящие в кости, шахматы397 и пр., и древнее 
действо жизни и смерти обращается в игру с выигрышем или 
проигрышем, тоже происходящую в святилищах, во время 
праздников, а по мифу — в преисподней398.

Дословесный характер гадания, спора двух сторон поединка 
виден, с одной стороны, в обрядовых хоровых сражениях; как 
известно, община делилась на два полухория, которые вступали 
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друг с другом в битву при помогу и рук, палиц и дрекольев; 
обрядово бились между собой общины, улицы, целые города399. С 
другой стороны, сохранились обряды, в которых одна сторона 
забрасывала другую камнями; это бросание друг в друга камнями, 
«перекидывание» в буквальном смысле, происходило в праздни
ки, при участии жрецов400. Обряд борьбы и драки, перекидыва
ния камнями, был заменен на Эгине хоровыми насмешками, 
которые происходили между женщинами; здесь перекидывались 
уже издевкой и инвективой401. Из борьбы и единоборства 
вырастает агонистический характер действа и сказа; мышление, 
воспринимающее мир в категориях борьбы, строит миф и обряд 
на борьбе (поздней — состязании, споре). Отсюда антифонный 
характер песен, вырастающих из перебрасывания шутками или 
воплями двух общественных хоров; отсюда — вопросы и ответы, 
загадки и отгадки, становящиеся на место дословесного диалога- 
битвы. Словесная перебранка чередуется с загадыванием шарад и 
загадок, и все это в форме амебейности; симметрия, отражаю
щая своеобразное мышление, неизменно ведет нас к антитезам, 
антифонности, к возвратам и обратно-симметрическим компо
зиционным линиям циклизующего мышления, в котором всякая 
«обратность» (ccvri) представляется моментом борьбы двух про
тивоположных начал. В культе Диониса, во время таинств, бог 
внезапно исчезал, хор женщин разыскивал его, а затем шла 
трапеза, после которой женщины задавали друг другу шарады и 
загадки402; точно так же в бытовом обычае древности загадыва
ние шарад и загадок происходило во время еды рядом с пением 
песен, беседами, произнесением речей и рассказыванием403. 
Итак, вопросы и ответы, которыми перекидываются два споря
щих хора, происходят или в виде антифонных песен или в 
форме личных рассказов-состязаний.

б. Монологическая форма Тотемистическое мышление есть мышле- 
рассказа и обращения ние автобиографическое: для него мир — 

это тотем, а тотем — это каждый человек, взятый совокупно и 
раздельно. Есть только одно всеобщее собирательное «я», на 
лицо которого наброшена маска безличного хорового коллекти
визма; это, грамматически, третье лицо множественного числа, 
которое, однако, является первым лицом единственного404. Все, 
что происходит, происходит в тотеме; мир — его автобиография. 
Он движется и поет, но это рассказ о себе самом, всегда обра
щенный к самому себе. Нет ничего в природе, что не было бы 
вообще обращено к кому-нибудь: ведь абстрактного мышления
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еще нет. Тотем, оплакивая умершего, оплакивает в нем себя; 
смеясь акту плодородия, он радуется себе, победная песня, ко
торую он поет, говорит о победе его. Монолог — своеобразная 
форма мышления, возможная только для такого общества, 
которое чуждо реализма; для того, чтобы создать монолог, нужно 
было наполнить всю действительность только одним существом. 
Личный рассказ тотема (Ich-Erzählung) не подразумевает ника
кого слушателя и произносится сам для себя. Его естественным 
развитием является рассказ, обращенный к самому себе, к кос
мическим силам, к божеству405. Египетский царь, бог на земле 
(как и все вообще древневосточные цари), повествует сам о себе 
в стереотипных выражениях; сам о себе рассказывает египет
ский покойник406. В поздние времена обращение к царю как 
богу заменяется посвящением царю словесных произведений; в 
эпоху Возрождения литература посвящается знатному феодалу. В 
античности нет ни единого произведения, которое не было бы 
обращено к какому-нибудь лицу: Греция, не знающая эписто
лярного жанра, делает всю свою литературу посланием. Но 
первоначальное обращение носит не отвлеченный, а конкрет
ный, вещественный характер. ’Говорить’ — значит ’жить’; и вот 
слова начертываются в гробницах, и первые книги — не живых, 
а мертвых. Первые пиктографические (образные, рисуночные) 
начертания, первые рисунки и скульптуры, первые поэтические 
произведения имели смысл только в гробницах, где они также 
гарантировали воскресение, как и изображения на могилах 
’трапез мертвых’. Вслед за гробницами словесные произведения 
предназначались для святилища божеств; молитвы и надписи 
возлагались на алтарь407. Письмена кладутся перед богом, как 
кладется для него стол с едой, к нему подлинно обращен личный 
рассказ; и часто устная форма сочетается с более поздней пись
менной198. В этом личном рассказе, как и в эпитафии, дается 
краткий перечень деяний и страстей, единственных двух авто
биографических элементов, которые знала древность409. Деяния 
— это единоборства и поединки, позднее — жизненные битвы 
и жизненные подвиги; страсти — это претерпевания и мучени
чества410. Деяния всегда бывают у мертвеца, который бьется со 
смертью и побеждает ее; они входят в состав похоронной хвалы 
и вместе с плачем служат содержанием нений и эпиграмм411. 
Деяния царей составляют могильные и храмовые надписи; дея
ния и страсти людей как все пережитое и претерпленное обра
щаются к богу и возлагаются ему, и воспоминания — та 
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специфическая литературная форма личного рассказа, которая 
отсюда впоследствии вырастает412. Умерший рассказывает о себе, 
оживая в этом; рассказ об его собственных деяниях покрывает 
могильные плиты, развиваясь от краткой формулы эпитафий до 
целых повествований на стенах усыпальницы413. Из этих деяний 
умершего создаются поучения и наставления, первоначально не 
имеющие никаких дидактических целей, но воскрешающие од
ним фактом своего существования; со временем, однако, именно 
это спасительное действие рассказа, уже непонятное само по се
бе и давно забытое, в руках отдельных авторов начинает темати
чески просачиваться в самый рассказ и делается, наконец, его 
содержанием. Рассказ становится орудием поучения и наставле
ния; в нем даются советы и высказываются сентенции, преис
полненные житейской мудрости. Прежде всего, это советы и 
наставления умершему, так как именно в похоронном ритуале 
спасительная семантика рассказа всего ярче414. Огромное количе
ство правил житейской мудрости, изречений и так называемых 
гном, сентенций, засвидетельствовано для древности именно в 
соседстве с культом мертвых. Самая 'мудрость’, премудрость, с 
одной стороны, и 'безумие’, глупость, с другой, принадлежат к 
числу тех метафор, семантика которых совершенно не совпадает 
с нашей и требует особого раскрытия.

7. ЛЛ&тасроры 'безумия Говоря о шуте как былом божестве смерти, я 
и 'мудрости указывала на праздник Сатурналий, где такой

шут заменял царя в фазе смерти и рабстве, 
а потому умерщвлялся реально. Глупца-сумасшедшего-шута 
первоначально предавали подлинной смерти, и в этом было 
его назначение. Безумие как метафора смерти может быть 
засвидетельствовано для периода, предшествующего земледелию.

Все те боги и герои, в которых особенно выдвинута световая 
характеристика, имеют фазу временного безумия, соседящего с 
бешенством и неистовством; ими овладевает сумасшествие на 
короткий срок, во время которого с ними случаются всякие не
счастья, а затем прекращение безумия совпадает с благополуч
ным завершением этих несчастий и с регенерацией415. Хорошей 
иллюстрацией служат сказки, где герой-дурак живет в бедности, 
грязи и пренебрежении; но на лбу у него под грязной повязкой 
звезда, и вскоре он оказывается царевичем-красавцем, типичным 
«принцем Солнца». ’Безумие’ как метафора не означает недуга в 
нашем смысле, это временное исчезновение света, светила, 
скрытого под грязной, темной повязкой ночи и смерти. Ожив
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ление, появление света, новое рождение космоса, сияющее ярко 
солнце — это ’мудрость’. Однако, первоначальное значение 
мудрости, ’софии’, ближе к ’знанию’, к конкретному ’умению’; 
’мудрый’ умеет делать, что надобно, владеет трудным и культо
вым актом; он знает, ведает, — а знание, ведовство, мудрость 
тождественны свету и солнцу416. Напротив, безумный — человек 
темный, соответствующий помраченному свету; незнание, неве
дение — это смерть417. Отсюда стремление просветиться, по
знать истину, дающую жизнь. В мифе безумие называется 
«божьей болезнью», и оно противопоставляется ясновидению, 
пророчеству, ведовству418. В одной сказке рассказывается о том, 
как крестьянин, похожий на богатого дурака, воспользовался его 
смертью и стал с большим успехом выдавать себя за него, вне
запно поумневшего; глупый мертв, живой умен, и это не два че
ловека, а один и тот же419. В акте обновления герои умнеют, из 
дураков становятся мудрыми. Отсюда — нарочитое религиозное 
безумие, которое принимает на себя последователь божества. В 
быту это вызывает «дураков», юродивых и «глупцов Христа 
ради»: добровольное безумие, как и добровольное рабство, счита
ется делом, угодным божеству420. Человек принимает на себя 
глупость и становится «эйроном», носителем той священной 
«иронии» и священного самоунижения, религиозный генезис ко
торых блестяще вскрыл Риббек421. Юродивый — это ’блажен
ный’, — эпитет, специально применяемый к мертвым. Еще у 
Гомера этот эпитет прилагается только к богам422; ’блаженные 
мертвецы’ — это не просто умершие в нашем смысле; они — 
подземные обитатели, жители преисподней, и в этой-то подзем- 
ности их первоначальное ’блаженство’423. В стадиальном перео
формлении рационализированный ’блаженный’ получает то же 
значение в переносном и отвлеченном смысле; но страна бла
женства остается страной смерти (недаром орфики прилагают к 
земле эпитет Блаженная424) и как страна смерти сохраняет свое 
значение в фольклоре425. ’Блаженный’ отсюда отождествляется с 
’глупцом’, ’дураком’; благо понимается в значении добра и, 
параллельно, блажи, дури426. Функция такого блаженненького, 
юродивого, шута — направлять на царя инвективу; самые деспо
тические владыки выслушивают брань дурака, произнесение 
которой становится его обязанностью, позднее понимаемой как 
его право427. В религиозной обрядности стабилизируются «празд
ники дураков» и «праздники сумасшедших»; шуты составляют 
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священные союзы, которые находятся при храме428. Земледельче
ская семантика плодородия привносит к глупости нечто новое. 
Так, теперь роль света и солнца выполняет производительный 
акт, и до него, в период смерти, бог впадает в ’глупость’, после 
него, в оживании, становится ’мудрым’. Боги плодородия, 
умирающие и воскресающие боги, получают фазу глупости; их 
поумнение связывается с обеденным смыслом429. Герой сказки до 
женитьбы остается дураком, но после женитьбы его ум прояс
няется. Рядом с производительным актом ’глупость-мудрость’ 
увязывается с ’едой’ как с одной из форм регенераций. Вот 
почему Премудрость строит дом, закалывает жертву, растворяет 
вино и устраивает трапезу, отдавая при этом приказание слугам 
звать на пир: «кто неразумен, обратись сюда». И скудоумному 
она говорит: «Идите, ешьте хлеб мой и пейте вино, мною 
растворенное...» и т.д.430 Голод равносилен смерти, а потому глу
пости; насыщение — это регенерация, а потому мудрость. Дура
ки, глупцы, шуты метафорически наделяются вечным голодом, 
прожорливостью (свойство смерти), ненасытной, баснословной 
жадностью к еде и питью431. В специальных обрядах жранья, 
культового обжорства, они разыгрывают биографию солнца, 
пожранного мраком, растительности, поглощенной землей432; 
противоположная фаза вызывает образ ’мудрого царя’, того 
«разумного правителя», с которым связано в предании плодоро
дие страны и подданных433. В сказке хороший царь окружает се
бя ’мудрыми советниками’. Мудрец разгадывает загадки, и это 
способствует жизни; жених, прежде чем получить невесту, дол
жен разгадать ряд загадок, и царь, разгадав загадки, овладевает 
царством. Мудрый Эдип в акте отгадывания обретает жизнь, 
царство и жену; когда же, в противоположной фазе, мудрость 
покидает его, он все теряет, вплоть до зрения, и страна страдает 
от неурожая и мора434.

8. Тномика Культовая мудрость оформляется с помощью культовой 
поэзии, прикрепленной к погребальной обрядности по 

преимуществу: здесь мудрые изречения и сентенции нужны не
посредственно, так как они приносят мертвецу свет и оживле
ние. Гнома становится главным содержанием заплачки и элегии; 
погребальная мудрость, ритмически выраженная в замедленном 
и протяжном стихе, уложена в краткую фразу-формулу, еще не 
знающую сложной конструкции и гипотаксиса (подчинитель
ного соединения предложений). Вместе с тем элегия, — типоло
гический жанр мудрых изречений, — продолжает сохранять 
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связи, по культу мертвых, с культовым безумием: произнесение 
первых элегий миф приписывает людям, одержимым бешен
ством, безумием435, и приписывает закономерно, так как произ
носил их первоначально сам ‘умерший’, ‘безумец’; после пения 
элегии, содержавшей в себе, по приему повторения, мудрость, 
безумие проходило, смерть исчезала, умерший воскресал. Гекса
метр, служивший метрическим оформлением элегии, одинаково 
являлся формой для сентенций, циркулировавших в широком 
фольклорном обиходе под именем пословиц и поговорок436; гек
саметром метризованы наставления и советы, поучения, всякого 
рода дидактические песни, независимо от того, какова их после
дующая жанровая физиономия. Впоследствии, когда рассказ 
отделяется от нравоучения и, так сказать, секуляризируется, 
уводится от культа и получает арелигиозные установки, его ди
дактическая часть продолжает по традиции плестись за ним; она 
остается лишь в эпилоге как завершение рассказа, как сгусток 
его, как назидательное обобщение в небольшой стихотворной 
форме — в то время как рассказ сложен ритмической или 
обыкновенной прозой. Особенно уживаются нравоучения там, 
где, казалось бы, они наименее уместны: во фривольной новелле 
и в поэме непристойного содержания. Именно здесь, в рассказе, 
выросшем на почве культовой обсценности, назидание, былое 
культовое изречение мудрости, удерживается дольше всего, 
причем в этих традиционных формах ритмическая проза и 
стихотворение идут обыкновенно рядом как две параллельные 
реплики в истории языка, представляющие собой его две стадии. 
Различные и самостоятельные пути, по которым развивается 
язык поэзии и язык прозы, сказывается на всей их морфологии; 
однако их общая идеологическая природа, наделяя их одинако
вой семантической структурой, дает себя знать в уживании 
прозы рядом с поэзией, подобно тому как метафоры с солярной 
семантикой уживались с метафорами вегетативными, — мышле
ние не умело преодолевать традицию. Самое присутствие двух 
стадий языка, прозы и поэзии, перемешанных друг с другом, 
является характерной приметой архаического рассказа; одна из 
его побочных форм — это смешение речитативных и песенных 
родов, которые переносятся целиком, без попытки переработать 
их, в одно ритмическое целое. Так же лапидарны отдельные 
структурные части прозаического или поэтического сказа-песни: 
зачин, рассказ и концовка, полистадиальность которых ничем не 
прикрыта. Крестьяне, скрестив руки и закрыв глаза, после 
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каждого припева своей свадебной песни говорили наперед, о чем 
будут петь в следующем куплете437: вот типичный пример устой
чивой традиции зачина и запева, хотя бы и лишенных всякого 
смысла. Необходимость песенного предводительства, — позднее 
культового произнесения слов устами самого божества, — это 
необходимость запева создает устойчивое ’ пред-словие’ как часть 
троичной структуры. Содержание слов играет наименьшую роль, 
наибольшую — их произнесение; эти слова, даже в литера
турной форме, нисколько не рассчитаны на чтение: их поют, 
рецитируют, произносят, декламируют. Но это не потому, что 
они произошли из обряда и содержатся первоначально в обряде, 
а именно потому, что слово имеет свой, отдельный от обряда, 
путь развития, в котором все его решающие этапы приходятся 
на долю и содержания, но и произнесения.

9. Семантика произнесения Семантика ритма и слова показывает, что 
мы имеем дело с одним и тем же перво

бытным мировоззрением, содержание и структура которого были 
вскрыты в первой главе. Метафоры ’еды’, ’борьбы’, ’шествия’, 
'производительности’, ’смерти’, ’плача’ и ’смеха’, ’призыва’, 
’брани’ и многие другие, семантически единые и внешне разно
образные, оформляют и тут все ту же самую мировоззренческую 
сущность; лишь ее объективация происходит в ритмико
словесной форме. Одна и та же семантика создает потенциаль
ную возможность для образования будущих лирических жанров, 
стихотворной поэзии и ритмической прозы, для создания эпоса 
и эпических родов, каковы пословица, загадка, поговорка, эпопея 
и т.д.; в этой семантике, — а она была обнаружена при анализе 
первобытного мировоззрения, — в самой этой семантике заклю
чается и структурно и по содержанию именно то, что впоследст
вии становится жанром. Но что было бы, если б со временем 
лирика, эпос и т.д. так и не образовались? Этот вопрос не 
фантастичен, а вполне историчен. Так, возможность генезиса ли
тературных жанров была одинакова у всех народов, прошедших 
ту же стадию развития, что греки; однако, несмотря на то, что 
фольклор есть у всех восточных народов и первобытное мировоз
зрение и в их прошлом имело ритмико-словесную, действенную, 
вещную и т.п. объективизацию, — у евреев нет эпопеи, у егип
тян и вавилонян — драмы, да и у тех же греков нет поучений, в 
то время как восточные народы их имеют. Итак, вполне законно 
спросить: что было бы, если б лирика, эпос, драма никогда в 
античной литературе не образовались? Они не существовали бы 
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как литература, но продолжали бы бытовать в той же Греции в 
форме мифа, обряда, обычая, праздника, сказа, песни, в той или 
иной фольклорной форме, но от этого не стали бы ни лирикой 
ни драмой. Эта была бы та или иная вариация смеха и плача, 
брани, призыва и т.д. которые составляли бы не элементы этих 
песен, сказов и обрядов, а новое сочетание и видоизменение все 
тех же самых осмыслений действительности. Таким образом все 
возможности, создаваемые доклассовым сознанием для образова
ния будущих литературных форм, остаются до тех пор возмож
ностями, пока не появляется совершенно новое переосмыслёние 
этого мировоззренческого материала, которое одно может его 
организовать для известных целей и дать ему определенную 
функцию. Литературные жанры возникают и становятся в клас
совом обществе. Но это возникновение идет не по прямой и 
хронологически-последовательной линии развития, а через про
тиворечие; и литературные жанры происходят не из архетипов 
себя же самих, а из антилитературного материла, который дол
жен, для того чтобы стать литературой, заново переосмыслиться 
и переключить функции.

Это те выводы, которые заставляют не соглашаться с синкре
тической теорией А.Н. Веселовского.

6) действенные
1. Обряды, осрорлиилнные. метафорами 'еды', Я уже Говорила, ЧТО Шест- 
'шествил и 'борьбы . ^1аняллмнския ияры ВИе, борьба И еда ЯВЛЯЮТСЯ

тремя основными структурными актами, которые отложились в 
результате особого восприятия мира. Борьба занимает огромное 
место в античной обрядности и в античном быту: поразительно, 
что эта древняя, совершенно отжившая свой век действенная 
форма дикарей и «варваров», нашла сызнова свое место и новое 
применение у греков. Борьба, в которой упражнялись в гимна- 
сиях и палестрах, не была, однако, простой «физкультурой», по
рожденной «античным духом», т.е. стремлением к красоте тела: 
известно, что этот физический культ был в непосредственной 
связи с культом религиозным438. Прежде всего, интересна связь 
гимнастики с врачеванием, представление о котором искони от
водило к борьбе и к актам рукопашной схватки, к единоборству 
со смертью; даже в классическую эпоху эта связь между ними 
считалась очень древней, пришедшей из времен мифа439. Былой 
загробный характер борьбы сказывался еще и в той роли, какую 
играла в агонах вода: греческие гимнасии были одновременно и 
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банями, и в банях устраивались палестры440. Основным божес
твом гимнасий был загробный бог Гермес; его статуи и гермы 
находились во всех палестрах и стадиях. Рядом с ним почитается 
и знаменитый борец со смертью, Геракл; не только изображения 
Гермеса и Геракла находятся в агонистических зданиях, но даже 
храмы441. Я говорила уже, почему олицетворение любви сделалось 
олицетворением борьбы: и здесь снова Эрос оказывается бо
жеством гимнасий442. В сущности, каждая палестра и каждый 
гимнасий — своего рода храм, где происходят акты борьбы, еще 
не ставшие зрелищем, но на которые приходят смотреть; с од
ной стороны, здесь идут состязания физические, чтения, декла
мация, беседы, философские занятия; с другой, тут происходят 
жертвоприношения, тут находятся храмы и алтари богов, тут 
должности обозначаются в религиозных терминах443. Наконец, и 
все религиозные обряды были связаны с агонистикой, до мисте
рий включительно444. Борьба, происходившая в гимнасиях, не 
носила характера простых упражнений в ловкости и не имела 
целью одно культивирование телесной красоты: здесь подготов
лялись для религиозно-общественных выступлений борцы, и 
здесь происходили репетиции перед олимпийскими играми445. 
Конечно, нигде в религиозной обрядности борьба не играла 
такой выдвинутой роли, как именно в панэллинских играх, и 
особенно, в олимпийских; если гимнасии и палестры показы
вают нам бытовую реплику архаических действ, то эти игры — 
пример агонов, теснейшим образом связанных как с бытовыми 
обычаями, так и с праздничной религиозной обрядностью, непо
средственно соседящей со зрелищем театра и цирка. Борьба во 
всех четырех панэллинских празднествах носила многообразные 
формы: это был бег коней, впряженных в колесницу, бег с факе
лами, кулачный бой, метание диска и дротика, игры с мячом и 
т.д., вплоть до мусических (до муз относящихся) состязаний в 
пении, декламации и всяком искусстве; сюда же нужно отнести 
такие древние агоны в позднем оформлении, как гопломахия 
(поединок вооруженных) и стрельба из лука. Каждое из четырех 
панэллинских празднеств носило общеплеменной и религиозный 
характер, который объединял все греческие племена; во время 
этих игр прекращалась даже война. Как Олимпии, так Истмии, 
Пифии и Немей имели свои священные сказания, параллельные 
обрядам; борьба солнца со смертью фигурировала там и здесь. 
Основателем истмийских игр считался в мифе Сизиф, заковав
ший в оковы Смерть; самые игры происходили вокруг могилы в 
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память якобы умерших; наградой победителю служил венок из 
сосновых ветвей или из сельдерея446. Немей происходили в 
память смерти Офельта, укушенного змеей (а Офельт и значит 
змея), и носили печальный характер; Пифии, по преданию, 
учреждены солнечным богом Аполлоном после его победы над 
драконом тьмы Пифоном и должны были изображать эту борьбу 
и эту победу. Совершенно произвольно полагают, что мусиче- 
ские агоны присоединяются к гимнастическим агонам гораздо 
позднее; напротив, борьба в песенной форме сопутствует дей
ственной борьбе искони. Пифийские игры характеризуются как 
раз преобладанием мусических поединков, позднее прикреплен
ных к культу «бога искусства», но, в сущности, бога солнца — 
смерти (ср. «Илиаду»), Аполлона; эти игры происходили раз в 
восемь лет под надзором дельфийских жрецов. Основным песен
ным жанром, служившим здесь предметом состязания, был так 
называемый ’номос’; это совершенно стереотипная, узаконенная 
раз навсегда по своей структуре, композиции и тематике песня, 
которая исполнялась одним запевалой под аккомпанемент флей
ты: победитель получал в награду яблоки или венок из священ
ного лавра Темпейской долины, за веткой которого отправлялась 
торжественная процессия во главе с мальчиком, имевшим 
цветущих родителей и срезавшим этот лавр золотым ножом447. 
Последнее обстоятельство указывает на то, что шествие во главе 
с мальчиком, несущим золотой нож, имело первоначальное зна
чение ’ новорождение солнечного света’, — ’дитя’ и ’мальчик’ 
как метафоры солнца давно известны, подобно и метафоре 
’золота’; а шествие — обычная интерпретация солнечного на
рождения. Вся вместе взятая картина хорошо разъясняется на 
материале двенадцати томов «Золотой ветви» Фрезера; но если 
не смешивать зараз всю существующую мифологию и обряд
ность, то можно выделить в этой картине пифийского шествия 
внутренний стержень ее смысла. Сперва это солнечное прохож
дение, выполняемое всей общественной группой; затем эта 
процессия представляет собой рождение уже не солнца, а пло
дородия, растительности. Победа в поединке сопровождается 
новым появлением света или новым рождением плодородия; тот, 
кто одержал в борьбё верх и остался жив, уподобляется яблоку, 
сельдерею, лавру — очень древним родам растительности, пред
шествующим, по роли в производстве и культе, злакам и хлебу. 
Точно так же и в Олимпиях победитель получал награду в виде 
древесных листьев или пальмовой ветви, которые лежали на тре
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ножниках в Олимпийском храме448; метафорическое тождество 
’победы над смертью’ и ’молодой растительности’ получает 
только тогда значение награды за победу, когда появляется 
причинно-следственное мышление и возможность выводить во 
времени из предыдущего события последующее как его логиче
ское следствие.

2. Олимпии По словам исследователя олимпийских игр, у каждого 
племени был свой особенный миф о возникновении 

Олимпий и об их основателе449; это можно сравнить со 
множеством племенных мифов об отдельных богах и крупных 
празднествах, имевшихся именно у многих племен в тожде
ственных формах. Здесь имена распределены между Зевсом, Ге
раклом, Аполлоном, Гермесом и Аресом, поскольку основателем 
собственного культа должен оказаться сам бог; и в данном случае 
он либо световой, небесный, огневой (Зевс, Аполлон, Геракл, 
Apec), либо подземный (Гермес, но также и Геракл с Аресом); 
устойчивей всего оказывается в роли основателя Олимпий Зевс, а 
в роли первого победителя — Аполлон, исконный борец с дра
коном. Но почему Зевс — основатель олимпийских поединков? 
— Потому, что он сам боролся с титанами, детьми Земли, побе
дил их и забросил в преисподнюю, в тартар; после победы он 
въехал на колеснице, запряженной блестящими конями, на 
Олимп. И нельзя сказать, чтоб этот миф был нарочно выдуман, 
чтоб этимологизировать связь Зевса с Олимпиями; нет, это пра
вомерная версия в словесной форме тех самых представлений, 
которые в Олимпиях носят действенную форму, — в этом нас 
должен убедить весь контекст мифов и обрядов, группирую
щихся вокруг панэллинских состязаний. Олимпийские игры со
стояли по преимуществу из парных состязаний в кулачном бое и 
в беге коней-колесниц, не считая многих других разновидностей 
этого агона-борьбы и агона-шествия (бега). Минуя всю торже
ственность подготовления к борьбе, нужно сказать, что сам бег 
колесниц начинался очень знаменательно: по словам Павсания, у 
стадиона были сделаны из меди орел и дельфин, причем знаком 
для начала состязания служил момент, когда посредством особо
го механизма орел поднимался вверх, а дельфин падал вниз450. В 
этом полете небесной птицы, орла, и низвержении хтонического 
чудовища, дельфина, повторяется история Зевса, антропоморф
ного орла — неба, и детей Земли, чудовищ — титанов; бег ко
ней и кулачная борьба дают то же самое представление в других 
и действенных метафорах. Сами состязания происходили под 
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аккомпанемент игры на флейте; после них шло жертвоприно
шение. Но мы знаем, что в древности такая борьба была не 
состязанием, а рукопашной на жизнь или на смерть: борьба 
длилась до тех пор, пока один из противников не бывал убит451. 
Итак, побежденный платился жизнью; быть 'побежденным’ зна
чило 'умереть’ и 'лишиться власти’, 'победить’ значило 'жить’ и 
'властвовать’452. Победитель в Олимпиях шел в окружении всего 
племени и сам являлся запевалой, зачинателем победной хвалы в 
честь себя самого453; это было новое божество, в рукопашной 
умертвившее старого бога и теперь ставшее новым царем, новым 
годом, новым женихом. Поэтому в классической Греции олим
пийский победитель получал необычайные почести: его увенчи
вали, и герольд возглашал его имя, имя его отца, имя родины 
(первоначально — обряд инвокации и зародыш будущего 
гимна); он венчал славой своей победы то племя, тот народ, 
который был его родиной (остаток племенного почитания, оста
ток тотемистического выбора вождя-тотема в актах поединка). 
Благодарственное жертвоприношение, — а сам акт убийства в 
схватке и разрывание тотема было архаичной формой жертвен
ной смерти, — заканчивалось шествием и пиром, двумя разно
видностями и элементами того же жертвоприношения. 
Победитель выступал с большим блеском во главе большой 
процессии, под звуки флейт и кифар, под пение хоровых песен, 
сложенных еще Архилохом; однако этот победный гимн, еще 
полный возгласов и инвокаций, воспевал не земного победителя, 
а Геракла, борца со смертью454. Затем следовал пир, который 
давала елейская община: остаток общественной, племенной еды. 
Еще дальше победитель приезжал в свой родной город, и здесь- 
то его въезд повторял мифический въезд Зевса на Олимп после 
победы над титанами: на нем была пурпурная одежда, ехал он 
на колеснице, запряженной четверкой лошадей, в окружении 
друзей, родных, всего города. В его честь разбирали часть город
ской стены455 — небесный горизонт, межа этого и того света, 
раздавался перед ним, раскрывая свои пределы. На родине побе
дитель давал пир, и здесь-то пели многочисленные племенные 
хоры в его честь победные песни, так называемые эпиникии, 
состоявшие из строфы (оды), антистрофы (антоды) и эпода, 
композиционная структура которых была всегда одна и та же: 
воспевалось не только одно местное божество (причем воспева
лось в форме рассказа об его деяниях или подвигах), но рядом с 
этой хвалой богу-герою уже пелась слава и земному победителю, 
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сложенная индивидуальным поэтом и за деньги: в этой же 
победной песне, торжественной и суровой, находятся сжатые, 
гномические сентенции и краткая похвала самому себе, поэту, 
— остаток личной хвалы божества456. Впрочем, то, что первона
чально победителем считался не человек, а зооморфный тотем — 
солнце, божество в виде коня, везущего по небу солнечную 
колесницу, не пропало бесследно. Олимпионик (победитель на 
Олимпиях) давал пир не одним людям, но и животным; Симо
нид воспел в эпиникии победителей-мулов, обращаясь в гимне 
прямо к ним; на том же торжественном, архаично-пышном 
языке Вакхилид пел хвалу гнедому жеребцу, Пиндар — мулам и 
коню457. Победитель в олимпийских играх получал и дальнейшие 
почести. Его статую ставили в священной роще, и если он по
беждал четыре раза, то сам назывался «гиероником», священным 
победителем; он был пожизненым председателем на играх 
(право, которое иногда переходило и к его потомкам), пожиз
ненно получал даровую еду на родине, место в театре и, — что 
считалось самым главным, — награждался венком из дикой 
маслины458. Эти почести принимали иногда открыто-культовый 
характер, и олимпионик причислялся к полубогам и получал 
свой собственный на родине культ459. Но еще больше раскры
вается смысловое значение Олимпий в том, что эти обряды 
борьбы приурочивались к известному состоянию светил и круго
вых оборотов и как раз к такому, которое могло давать повод 
разыгрывать новое рождение света. Олимпийские игры происхо
дили через каждые четыре года на пятый после летнего солнце
ворота, и на четвертый же день праздника приходилась полная 
луна; это падало на конец июня — начало июля, когда жара 
становилась невыносимой, — это-то время, самое неудобное для 
состязаний, оказалось временем Олимпий460. Однако апогей сол
нечного зноя совпадал и с критическим состоянием четырех го
довых кругооборотов: а дни солнцестояний и равноденствий, дни 
наибольшей убыли света или его апогея вызывали в первобытном 
обществе представления о конце и начале мира, что в свою оче
редь порождало приурочение к таким дням наибольшего коли
чества обрядов и мифов. Впоследствии такие дни получают 
особую значимость в связи с земледелием, но не свечением 
солнца и луны; тогда приурочение начинает связываться с посе
вом и жатвой, со временем цветения или увядания раститель
ности. Но в предшествующий этому период убыль и прибыль 
света, особенно его апогей, имеют большое значение; исчезнове
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ние-появление солнечного или лунного света замечается не толь
ко ежедневно, ежегодно, но и периодически, через известный 
промежуток лет, причем эти кругообороты годов получают осо
бую семантику, уже трудноуловимую нами, в которой можно 
распознать лишь черты того, что впоследствии становится эсха
тологическими представлениями и персонификацией461. Пред
ставление об Олимпиях как о борьбе старого кругооборота 
времени (в мифологическом смысле) с новым и о победе нового 
приводит к тому, что с олимпийским состязаниями связывается 
рождение мира, и они становятся эрой, от которой ведется 
впоследствии летоисчисление. Именно в этой связи следует 
рассматривать и институт олимпийских гелланодиков. Так назы
вались несколько лиц, которые заново избирались во время каж
дых Олимпий в качестве судей состязания. Однако эти судьи 
сохраняли свою должность в течение всей олимпиады, т.е. все 
четыре года462. С выбором по жребию (т.е. волей божества) этих 
судей связывается, таким образом, тот же круговорот времени, 
что и для самих состязаний: эти священные лица определяют 
исход борьбы и указывают победителя. Таких судей, назна
чающих смерть и жизнь (а в Олимпиях, как было видно, сперва 
поединок к этому и вел), таких судей мы уже встречали в за
гробных судилищах, где несколько богов присуждало пребывание 
в преисподней или на небе. Первоначально борющихся двое, а 
третий арбитр; так, Зевс взвешивает две чашки весов Гектора и 
Патрокла463, показывая судью на небе, так Минос или Озирис — 
судьи под землей. Но и Зевс — лицо, заинтересованное в борь
бе, персонифицированный ее исход; это обычное утроение, при 
помощи которого первобытный человек воспринимает единич
ность. О гелланодиках можно сказать, что в них метафоризиру- 
ется борьба между старым и новым периодом времени, 
заканчивающаяся победой, и что роль их так же архаична, как 
самих борцов и Олимпий. Но, конечно, каждый из компонентов 
этих игр имеет свою отдельную историю стадиальных измене
ний. Наиболее подвижной и прогрессивной оказывается линия 
музыкально-словесных состязаний; на Олимпиях происходят 
агоны между поэтами, философами, ораторами, историками, 
художниками, музыкантами и т.д. Горгий, Лисий, Геродот явля
ются сюда с высокоразвитыми произведениями, в которых нет 
ни малейшего отношения к олимпийским играм; однако самое 
их пребывание здесь и агонистический характер их выступлений 
сохраняет еще вполне архаическое значение.
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3. JjiaduamopcKue игры в Риме Характер и смысловое значение архаи
ческих состязаний, дающих со време

нем структуру литературной драме, было бы неправильно 
рассматривать в одной Греции, изолируя Рим, который сохраня
ет их древнейшие версии в этрусских и кампанских играх. 
Олимпийские поединки в их первоначальном виде прекрасно 
подтверждаются в римском амфитеатре: борьба гладиаторов ин
тересна тем, что она, не порывая связи с погребальным культом, 
выступает перед нами в форме чистого зрелища. С одной сторо
ны, следовательно, это поединки на могиле умершего, так же, 
как и в Греции, по соседству с конскими ристалищами: это 
часть состязаний, приуроченных к актам смерти, рождения или 
победы. С другой стороны, гладиаторские агоны — часть зрелищ 
на форуме, поздней — в амфитеатре, о которых узнавали, одна
ко, через объявления на надгробных памятниках464. Эти гладиа
торские игры были двух родов: либо схватывались в рукопашной 
люди, либо, что еще знаменательней, человек со зверем или 
зверь со зверем. В Греции мы, правда, тоже встречаемся со 
звериными состязаниями, приуроченными к ежегодным празд
нествам: с боем быков в Фессалии, с петушиными боями в Афи
нах, отводящими нас к той архаичной форме мировоззрения, 
когда борцами представлялись звери465. Однако Рим интересен 
тем, что показывает схватку человека со зверем, — непосред
ственно тотемистическое действие, столько же производитель
ное, сколько и культовое (хотя сам культ — явление 
позднейшее). Именно этой былой семантикой гладиаторских 
игр объясняются два рода явлений: во-первых, жестокое 
отношение зрителей к побежденному, во-вторых, религиозный 
характер этих игр и вообще их бытование, неслыханное само по 
себе. В самом деле, один из гладиаторов должен был умереть; 
соучастники обряда — позднейшие зрители — привыкли требо
вать этой смерти и чувствовали себя оскорбленными, если гла
диаторы не хотели умирать или делали это неохотно. Оставить 
раненого гладиатора в живых традиция считала до того непри
личным, что его добивали жесточайшим образом в особой мерт
вецкой при амфитеатре, куда его выносили на специальных 
дрогах замаскированные в маску смерти служители через ворота 
«богини Смерти»466. В то же время эти игры, как и прочие, 
происходили в праздники, были посвящены богам, находились в 
ведении сакральных коллегий, — более того, они отвращали 
бедствие и приносили стране избавление от несчастья467. Арха
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ичность этих игр подчеркивается тем, что здесь же в амфитеатре 
происходят большие настоящие охоты на диких зверей — львов, 
пантер, леопардов, медведей, тигров, и охотники вступают в 
борьбу с дикими зверями при помощи собак468: это единствен
ный пример зрелища, представляющего собой обрядовый фраг
мент подлинного охотничьего быта. В гладиаторских играх 
победивший зверь растерзывал побежденного борца; связь этого 
растерзания людей и зверей с едой оставила бледный след в том 
большом обеде, который давался гладиаторам, наперекор прак
тическим целям, накануне состязания; этот обед, на который 
допускались и зрители, являлся примитивным театральным зре
лищем, отзвуком религиозно-бытовых форм драмы469. Что касает
ся до шествия, то и оно имело место в этих играх и выражалось 
в том, что перед началом поединков гладиаторы проходили в 
процессии попарно по арене амфитеатра, одетые в праздничные 
платья470. Сами участники этих игр были приговоренными к 
смерти (преступники, рабы, пленные), и, собственно, гладиа
торские состязания представляли для них форму подлинной 
смерти; несмотря однако на это, гладиатор, одержавший победу, 
получал право жизни. Таким образом в лице гладиаторов мы 
имеем первоначально умерших, — тех самых умерших, на моги
ле которых происходят гладиаторские игры; в акте рукопашной 
со смертью покойник, одержавший победу, получает жизнь и 
власть. Вот почему в Риме тот, кто только что получил верхов
ную власть, был обязан, в силу религиозной традиции, поставить 
игры или сценические представления471.

4. Цирковые илры На арене амфитеатра еще давались пантомимиче
ские представления как один из вариантов, хотя 

оформленный значительно позднее, гладиаторских игр. Участни
ками были и здесь приговоренные к смерти преступники, при
чем эти пантомимы и являлись их действенным умиранием на 
глазах у зрителей. Отличались пантомимы от гладиаторских игр 
тем, что они были оформлены не в примитную схватку двух 
борцов, а представляли собой обстановочную феерию на мифоло
гический сюжет, смерть героя, которой пьеса заканчивалась, 
разыгрывалась в больших страданиях и на самом деле, и разоде
тый актер, обливаясь кровью, сжигался, умерщвлялся, распинал
ся, разрывался зверями тут же на сцене472. Вот, следовательно, 
форма сценических игр, в которой смерть становится предметом 
зрелища, а покойник (тот, кого ожидает смерть, приговорен
ный) — актером473. Мы знаем, что в римской погребальной 
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обрядности актер, мимировавший покойного, предводительство
вал похоронным шествием, где плакальщицы пели хвалебные 
песни, а флейтисты и трубачи протяжно играли на своих ин
струментах. Римский ’актер’ был ‘смертью’ и уподоблялся ’рабу’; 
актерское ремесло приносило бесчестие и влекло полную потерю 
прав, — солдата, ставшего актером, предавали смерти, как если 
бы он продался в рабы474. Если в Греции ’актер’ уподоблялся 
’божеству’ и пользовался большим почетом, то в Риме эта сто
рона, победная, не отсутствовала вовсе: ее не имел актер, но 
императоры и высшая знать выступали на римской сцене, ко
нечно, в силу определенной религиозной традиции, — забытой, 
правда, к концу империи. Что это так, указывают уже не амфи- 
театральные, а цирковые игры. Они открывались грандиозной 
процессией: с Капитолия в цирк, среди блестящей свиты, про
двигался на высокой колеснице император или высший маги
страт, дававший игры, в одежде Юпитера — вышитой золотом 
пурпурной тоге, с орлом на скипетре, с венком из золотых дубо
вых листьев на голове. Впереди шла музыка, на богатых тензах 
(колесницах), носилках и тронах, в окружении многочисленных 
жрецов следовали в цирк изображения богов475. Картина ясна — 
хор богов шествует, во главе с высшим божеством, на место, где 
будет происходить борьба. Однако еще интересней, что эти боги 
являются перед нами и в звериной форме, так как звери, перед 
тем как начать борьбу в цирке, совершали шествие по городу476. 
Римские игры, которые начинаются этой цирковой процессией, 
органически слиты с обрядом триумфа; лишь в триумфе мы ви
дим обратное шествие, уже после поединка и после победы. Как 
известно, триумфальное шествие представляет собой такую точ
но процессию, какой была процессия цирковая, лишь Юпитера 
изображал полководец, одержавший реальную победу в реальном 
сражении, и за его колесницей шли рабы — пленные, которых 
ожидала смерть. Известно и то, что обряд триумфа разыгрывал 
победоносное шествие по небу солнца и что триумфальные воро
та, через которые въезжал победитель, были небесным горизон
том477. Таким образом император, совершавший торжественное 
шествие в цирк, повторял так же победителя-солнца478, как и 
олимпионик. И если этот император лично участвовал в цирко
вых играх, то это его участие было архаичней, чем участие 
случайных возниц и бойцов. Любопытно и то, что цирковые 
представления открываются по знаку высшего магистрата, 
дающего их: это белый платок, которым он взмахивает479, — 
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подобно тому, как взлетал перед Олимпиями орел. Связь импе
ратора с божеством сказывается и в том, что во время игр народ 
имел право обращаться к нему и о чем угодно его просить; эта 
вольность, хотя и ослабленная со временем, не допускалась нигде 
в другом месте480, — ’цирк’ еще сливался с 'храмом’, 'император’ 
— с 'богом’, хотя он в эту эпоху уже считался богом и имел 
свой культ. Сами «римские игры» состояли сперва, как Олим
пии, из кулачных боев и конного бега481; наградой служил венок, 
который считался равным венку воина-победителя и возлагался 
на гроб победителя коней482. Победившая лошадь, если и не 
воспевалась Пиндаром и Вакхилидом, зато зачастую получала 
триумф, уподобляясь солнцу-победителю. Пиры, которые играют 
такую видную роль в Олимпиях, носят здесь форму всенародных 
угощений за счет того, кто дает игры; сперва тотем разрывают и 
едят, затем разрывание составляет отдельное представление, а 
еда поставляется магистратом. Но акты еды, под видом угоще
ния или подарков публике, входят в органический состав сцени
ческих представлений. И вот рабы обносят зрителей огромными 
корзинами даровой еды и напитков; кроме того, во время игр 
зрителям бросают плоды, орехи, ягоды и жареную птицу, и во 
дворце императора накрываются столы с едой и вином, за 
которыми император ест со всем народом; если же праздники 
продолжаются несколько дней, один из них отдается сплошь 
еде483. Отсюда тесная и исконная увязка «хлеба и зрелищ»484, 
которая вызывает традиционную ассоциацию раздачи еды со 
сценическими состязаниями; и недаром магистрат, уклонявший
ся от постановки зрелищ, должен был, в виде штрафа, достав
лять большое количество хлеба485.

5. Эраматич^сксис Но теперь взглянем на аттическую драму. Траге- 
обрядность дия была прикреплена по преимуществу к Вели-
вТреции. ким Дионисиям, комедия — к Ленеям, и это

прикрепление не было случайным, а составляло органическую 
связь между обрядностью праздничной и театральной. Начало 
трагедийных представлений открывалось пышной и торжествен
ной процессией: весь город, бедные и богатые, женщины и 
мужчины, в праздничных нарядах шествовали во главе с архон
том, ставившим представление, в окружении высших магистра
тов и жрецов. Этот архонт, представлявший собой, как и 
римский император или олимпийский победитель, вочеловечен- 
ное божество, возглавлял шествие, в котором переносили из 
храма древнее изображение Диониса; позади людей шла процес
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сия животных486. Здесь же шествовали хорэги, поставлявшие хо
ры для трагедий, в золотых венках и в пурпурной мантии, вмес
те с хорами. Эта процессия, во главе с Дионисом и архонтом, 
останавливалась на рыночной площади, где хор плясал и пел пе
ред статуями богов, а затем выходила через городские ворота и 
возле Академии ставила изображение Диониса на возвышение, 
перед которым многочисленные животные приносились в 
жертву. После жертвоприношения шли пиршества и увеселения; 
ночью, при свете факелов, процессия возвращалась в Афины. 
Изображение Диониса отводилось в театр, где должны были ид
ти представления, и водружалось на орхестре487. Итак, божество 
совершало со всем обществом шествие и отправлялось на место 
состязаний. Самим представлениям, однако, предшествовал про
агон, действенный пролог, состоявший как бы из парада автора 
трагедий, хорэга, актеров без масок и увенчанных, великолепно 
одетых членов хора; они дефилировали перед публикой на сцене 
Одеона488 (ср. парад гладиаторов). После очищения зрителей и 
ряда подготовительных церемоний начиналось, наконец, само 
представление. Однако оно протекало в совершенно своеобраз
ной форме: это были состязания. Борьба, которую приходил 
смотреть Дионис, уже не походила ни на олимпийские, ни на 
гладиаторские игры: само божество из борца обратилось в зрите
ля; однако весь спектакль продолжал оставаться сплошь поедин
ком, и автор состязался с автором, хорэг с хорэгом, актер с 
актером. И здесь, как при всяком поединке, присутствовали 
судьи, представители племен (фил); победившего автора или 
хорэга награждали все той же растительностью — венком 
плюща; их имена, как в Олимпиях, герольд громко называл. 
После этого каждый победитель, подобно олимпионику, устраи
вал торжественное жертвоприношение и богатый пир; иногда 
каждый гражданин получал от него сосуд с вином489. Заканчи
вались состязания так же, как Олимпии и Элевсинские мисте
рии: здание театра обращалось в суд, и судили самого архонта 
(правителя). Сперва выступал обвинитель из публики; с ним 
вступал в словесную схватку подсудимый; публика становилась 
судьей, и ее голос осуждал или оправдывал архонта490. Итак, 
опять перед нами Луций, которого судят в театре граждане, 
божество света; опять дублирование словесной борьбы, и подвер
гается суду жизни и смерти сам архонт, былое божество. Но что 
такое сам судебный процесс, как не состязание? Это борьба двух 
сторон, действенная, а затем словесная; это, в лучшем случае, 
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рассказ истца и возражение ответчика, за которыми следует 
свидетельство тяжбы и приговор судьи. Мы так привыкли к 
некоторым правовым формам, что они представляются нам 
автономными: между тем формы судебного процесса — только 
один из вариантов драматического действия491.

б. Страсти Траста и У нас нет никаких сведений о том времени, 
римская пантомима когда Дионис был не зрителем в орхестре, а 

сам был борцом; мы только знаем, что не искони драматические 
состязания связывались с его именем, что приурочение их к его 
культу произошло поздно, и что до него трагические хоры воспе
вали страсти Адраста; только при Клисфене то, что принадлежа
ло Адрасту, было поделено между Дионисом и Меланиппом492. 
Конечно, этого свидетельства Геродота для нас мало; но и из 
него мы узнаем, что тематикой хоровых трагических хоров 
служили страсти и что действующим лицом, переживавшим эти 
страсти, был Адраст, знаменитый глава мифических семи 
вождей, боровшихся под Фивами. Все эти вожди умерли в еди
ноборстве с фиванцами; остался в живых только он один, и спас 
его конь, Арион493. Но Адраст — первый победитель в немей- 
ских играх и победитель как раз в конной борьбе; Арион же был 
мифическим поэтом-певцом и считался родоначальником траге
дии494. Можно было бы вести нить "анализа и дальше, опираясь 
на подозрительную общность рассказов об Арионе и о Дионисе: 
оба божественных певца на корабле подвергаются злому умыслу 
разбойников-корабельщиков, оба спасаются от смерти и наказы
вают злодеев495; лишь в гимне к Дионису разбойники, упав в 
воду, обращаются в дельфинов496, а в рационализированном 
рассказе Геродота падает в воду Арион, и дельфин спасает его. 
Но нет надобности уклоняться в сторону; ясно и так, что перед 
нами умирающие и воскресающие боги, исчезающие-появляю- 
щиеся космические силы, и что падение дельфина, как и в 
Олимпиях, могло служить началом спасения коня-Ариона или, 
еще раньше, льва-Диониса497. Во всяком случае место Адраста, 
победителя в конском беге, спасенного конем от смерти, зани
мает Дионис, разделяя архаический культ с Меланиппом — 
«Черным конем». Вот то, что мы можем извлечь даже из беглого 
показания Геродота. О том, что и Дионис переживал * страсти’ и 
что именно эти страсти служили тематикой трагических хоров 
взамен песен о страстях Адраста, мы умозаключаем из этого ис
точника. Но какие же это, однако, страсти Диониса? — Конеч
но, его разрывание титанами — в мифе; съедание его сырого 
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мяса и питье его сырой крови — в обряде. Можно предполо
жить по Геродоту, что именно об этом и пели трагические хоры; 
самое прикрепление трагедии к культу Диониса и постановка 
драм в его святилище, перед его алтарем, перед его глазами, де
лает вероятным, что и первоначальная тематика трагических 
сюжетов имела отношение к этим же страстям. Но оглянемся 
на римские подмостки, где идет единоборство и растерзание 
зверями людей и животных, некогда представлявшихся божес
твом. В пантомиме, соединявшей в себе звериную травлю с тра
гедией, актер переживал растерзание на глазах у публики. И в 
то время, как его предавали смерти тут же на сцене и звери 
разрывали его тело, вываливались из него внутренности, текла из 
его ран кровь ручьем, — он, этот актер, переживал именно 
’страсти’ в их первоначальном, еще тотемистическом значении. 
Публика, перед взором которой все это происходит, находится в 
положении Диониса, сидящего в орхестре, — но когда-то она 
сама принимала участие в поединке и своим победным криком 
одному борцу присуждала смерть, другому — жизнь и власть, — 
от этого остались только театральные суды, да ее решающий голос 
и живая активность во время цирковых и амфитеатральных игр.

7. Происхождение хора Что же видит Дионис, сидя в аттическом те
атре V века? Перед его глазами поет все тот 

же хор, и состоит он из зверей и уже из домашних животных, 
трагосов и сатиров, из козлов, и даже не из подлинных козлов, а 
только из переряженных в них людей; если он просидел весь 
день и видел три трагедии, шедших до Сатаровой драмы, он зна
ет, что уже и ряженых нет и что присутствие козлов сохрани
лось в одном названии песни, ставшей ’трагедией’. Итак, этот 
звериный хор очень своеобразен: его представляют люди, но по
добранные по строгому поло-возрастному различению, и либо 
это только женщины, либо только одни мужчины; каждый хор 
состоит из людей одного и того же возраста. Социологически мы 
здесь имеем дело с тем состоянием общества, когда оно резко 
делится по признакам пола и возраста, а во главе управления 
главнейшими делами коллектива стоят старцы; другими словами, 
драматический хор, состоящий из старцев или старцев, переоде
тых зверями498, с несомненностью воспроизводит перед нами 
социальную структуру охотничьего общества.

В ранний земледельческий период мужской хор старцев усту
пает место женскому хору, во главе которого стоит женщина, а 
не мужчина; однако в последующий период, проходящий под 
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знаком власти рода, женщина отстраняется от несения обще
ственных функций, и ее роли начинают переходить к мужчине; 
от этого времени сохраняются женские хоры, исполняемые 
мужчинами, или хоры, состоящие из двух полухорий — одного 
женского (в мужском исполнении) и другого старческого 
(Фриних, Аристофан), в котором уже действуют старейшины 
родо-племенного общества. Вместе с тем чрезвычайно редки хо
ры из молодых мужчин, не игравших и в обществе видной роли. 
Вообще проблема хора, не получившая разрешения в западной 
науке, заново освещается при применении социологического 
анализа, который раскрывает неожиданную природу древнего 
хора и показывает, что его структура воспроизводит социальную 
структуру. В самом деле, нельзя брать драматический хор 
формально, в изоляции от его общественной роли.

Все действия архаического человека совершались массово, хотя 
каждое действие имело своих одушевленных или вещественных 
протагонистов. Так, уже в классовом обществе мы все еще заста
ем еду в храме или при храме. Убой скота совершался сообща, и 
отдельный человек не имел на него права; этот убой был при
урочен к известным периодам, дошедшим до позднейшего со
знания в виде праздников499. Сюда же должны быть отнесены и 
массовые «убой» (как представлял себе архаический человек) 
злака, т.е. жатва (и посев, конечно), тоже воспринимаемые по
том в виде праздничного обряда; весь обряд варки, приготовле
ния мучных и животных препаратов относится сюда же500. 
Обратимся ли мы к соединению полов, мы увидим, что и они 
совершались в определенные дни всем племенем; свадьбы до сих 
пор рудиментарно имеют свое приурочение и свой запрет; акт 
коллективного соединения издавна изучен в аграрных приуроче- 
ниях. Таковы же и акты смерти-убийства царей или жрецов, 
или детей, или просто смертных, тоже ставшие праздниками. 
Несомненно, что все действа были массовыми и потому одно
временными; периодичность праздников и всякого рода приуро- 
чений — это просто пережиток архаической массовой одновре
менности действий. В основе их лежит образ «множественной 
единичности», как приходится теперь говорить; в нем мы нахо
дим подспорье к пониманию отдельной частицы разломленного 
хлеба или расчленного тела, становящейся всеобщей и множе
ственной. Эту же, как я вынуждена называть, множественную 
единичность мы прослеживаем и в актах смежных; так, в свадь
бе мы видим рядом с протагонистами брака всю общину, и за 
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невестой стоит хор женщин, за.женихом — хор мужчин; при 
похоронах, при праздниках победы, при всякого рода обрядах 
мы застаем то же массовое деление, с женско-мужским прота
гонистом; позднее сохраняется и в храме это деление на два 
обособленных хора (и в хоре поющем и среди общины), в ко
торых дается множественный образ с единичной женско-муж
ской парой богов. Словесный хор представляет собой не какое- 
то исключительное явление драмы, а социальное, упирающееся в 
древнейшие общественные отношения тотемистического периода. 
Быть может, во всей общественной истории мы ничего не знаем 
более архаического, чем хор, с его слитной общественной плю- 
ральностью, еще не выделившей сольного начала. Корифей — 
это первое лицо, но множественного числа; это та же часть со
циального хора, это тотем, который и один и — одновременно 
— вся группа целиком и в отдельности, весь космос и его части; 
но, взятый единично, он остается всей общественной и косми
ческой совокупностью. Что мы имеем дело с охотничьим созна
нием, говорит звериный характер хора, который также состоит 
из животных в греческой драме, как и в римском цирке. Мы 
знаем о зоотанце как древнейшей драматической игре, знаем, 
что у Магнета были драмы, которые назывались по хору 
«Птицами», «Галицами», «Лягушками», у Евполида «Козы», у 
Аристофана «Осы», «Птицы», «Лягушки», «Аисты», у комика 
Платона «Муравьи», «Жук», «Соловьи», у Архита «Рыбы» и т.д. 
Драматический хор выступает в наиболее ранних трагедиях как 
главное действующее лицо; это тот самый хор, который являет
ся, вместе с запевалой, главным действующим лицом и в празд
ничной обрядности, где он также никогда не бывает смешанного 
характера и делится по поло-возрастным признакам, — хор 
старцев и девушек (рядом с хорами мальчиков — в трагедии 
тоже бывают его появления, например в «Царе Эдипе» Со
фокла), женские хоры; это главное действующее лицо в лирике, 
с которым греческая лирика органически связана не меньше 
драмы. Разительная черта, вскрываемая именно в драматическом 
хоре, — это та, что хор оказывается по своим именам чужезем
ным, состоящим — неслыханно для Греции — из рабов как 
главных действующих лиц: это указывает на пережиточный 
характер хора и на принадлежность его давно порабощенным 
племенам. Социологически показательно само по себе то, что 
трагедии и комедии носят по большей части имена по хору. 
Названия античных драм — важное подспорье в вопросах их 
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социальной генетики. Так, имена драм слагаются главным обра
зом либо по производственно-культовому признаку коллектива 
(Бассариды, Вакханки, Водоносицы, Чесалыцицы шерсти, Жри
цы, Сгибательницы лука, Носительницы возлияний и т.д. — по 
большей части женские хоры) либо по этническому признаку 
(Персы, Фригийцы, Мирмидонцы, Финикиянки, Троянки, Кри- 
тиянки и т.д.), но много трагедий названо и по имени героя, 
страсти которого составляют предмет изображения (Антигона, 
Агамемнон, Электра и т.д.)501. Эгно-общественный характер 
хора как социальной группы в прошлом станет еще более 
ясным, если прибавить, что его роль до самых поздних времен 
исполнялась свободными гражданами, но не актерами-профес
сионалами: и, что еще показательней, хор нес настолько само
стоятельную функцию в составе драмы, что организация его 
была выделена совсем особо из всей постановки трагедии и 
составляла общественную обязанность, которая выполнялась 
гражданами и была в ведении архонта-царя502.

8. ^Сорэгия Эта общественная обязанность составлять хоры носила 
знаменательное название 'литургии’, которая заключалась 

сперва в том, что одно, наиболее власть имущее лицо (поздней 
— наиболее богатое) поставляло за свой счет еду (угощение) 
для сограждан своей филы (т.е. в прошлом — для своего племе
ни, для своего рода): с этим связывается и постановка хоров503. 
Мы видим по приурочениям этих хоров к Великим Дионисиям 
(лирико-дифирамбические состязания) и к Панафинеям (пир- 
рихистические состязания), по отсылке их к архонтам на Делос 
и на Таргелии (хорические состязания), что драматический хор 
являлся не столько «литературным» явлением, литературной 
формой, сколько фактором реального, бытового порядка, само
стоятельным элементом обряда, введенным в двух различных 
планах: как традиционный, живой, реальный человеческий 
состав участников драмы и как литературный, имажинарный 
персонаж. То, что постановка хоров входила в состав литургии, 
делает понятной связь между племенными религиозными обря
дами еды и борьбы504 — с одной стороны, и организацией 
участников обряда — с другой; нельзя пренебрегать и тем, что 
под литургией понималось еще в античности богослужение505. 
Однако рядом с хорэгической литургией, налагаемой на отдель
ных высокостоящих граждан, мы видим архонта (правителя), и 
как раз архонта-царя, который отвечает за все проведение 
драматического состязания: это он избирает антагонистические 
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пары авторов и хорэгов506. Что касается до ’хорэга’, поставщика 
хора, подбиравшего и оплачивавшего его, то ему приходилось 
обслуживать либо лирический агон (дифирамб), либо драмати
ческий (трагедия, комедия, сатирова драма). В первом случае и 
хорэг и все члены хора избираются по филам (племенам, родам, 
коленам), причем их победа есть победа филы507; племенной 
характер выступлений хора здесь сохранен. Самое название 
’хорэга’ показывает, что сначала он был ’водителем хора’ и лишь 
впоследствии стал его поставщиком; то, что такая постановка 
обязательна, для него, говорит об его соответствии римскому 
магистрату, дававшему игры. С другой стороны, его функции 
разделяет и архонт-царь: мы видим, как победитель-вожак-тотем 
выделил из себя несколько функций и как царь-жрец распался 
на архонта-царя, на хорэга и на водителя хора, которым уже 
сделался корифей. В свою очередь хорэг-корифей, перестав быть 
божеством и жрецом, уступает часть своих функций актеру 
(протагонисту) и поэту-автору драмы; автор сперва сам и актер 
и учитель хора, а затем обручение переходит уже к специально
му лицу, дидаскалу508. Однако остается фольклорная традиция, в 
силу которой актер, автор или сам драматический жанр зача
стую носят имя божества, бывшего племенного тотема.

9. Семантика 'mpatocd и 'сатира Свидетельство Аристотеля о выходе 
трагедии из сатирикона и о более 

древнем происхождении смеховой драмы, нежели драмы слез509, 
ставило науку в тупик. Пока трагосов и сатиров рассматривали 
как козлообразных демонов плодородия, трудности были непре
одолимы; ученые попадали в безвыходное положение, когда 
взамен сатиров находили силенов, вместо козлов — коней510. 
Между тем оба термина, ’сатир’ и ’трагос’, требуют не формаль
ного анализа, а социологического, семантического. Правда, 
’трагос’ значит козел, но ведь не только козел; этот термин озна
чает полбу, дикую фигу, фиговое дерево и вообще многие расте
ния511, а также и рыбу512. Еще значительней, что он обозначал 
особый род архаичной каши, приготовленной из круп пшеницы 
и полбы513. Нельзя пройти и мимо того, что глагол ’трагейн’ опи
сывал лиственное состояние виноградной лозы, ее уход в листву, 
вместо несения плодов514. Вместе с тем ’трагейн’ означало ’есть’ 
в архаическом значении, ’грызть’, разгрызать все сырое и твер
дое515; отсюда — ’трагема’ и *трогалия’ — то, что разгрызается 
— плоды, орехи, дальше — десерт516. Этот термин, охватываю- 
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ции оьраз еды, растения и животного, в частности — состояния 
(иноградной лозы, соседит с ’трюге’ ('грИгл), 470 значит спелые 
(лоды осенней жатвы — фрукты, злаки, виноград, вино; ’трюке’, 
юд. ’трюгос’ — молодое вино, винные дрожжи517. Итак, перед 
гами общая тема животного-растительности, плода, виноградной 
озы, злака — с одной стороны, и с другой — жатвы, еды, каши 

1 вина518. Мы знаем, что существовали песни, которые называ
ясь этими же именами: трагедия и трюгодия (одия — песнь), 
гричем оба они сделались названием драмы, одна — трагедии, 
ругая — комедия519. Что касается до последней, то 'трюгодия’ 
•ыла ее архаическим названием; происхождение комедии стояло 

непосредственной связи со сбором зрелых плодов и жатвы, с 
ультом виноградной лозы и вина520, как с одной из сторон евха
ристии, с одной из частей первобытной омофагической еды, где 
рядом находилась трагедия. Производственное собирание вино- 
рада и выжимание его сока сопровождалось пением песен, в 
юторых давалось мифологическое осмысление этого действа: 
•бряду сопутствовала борьба, в которой певцы состязались, и 
[обедитель в качестве награды получал то самое, что он собой 
изображал — божество молодого вина, винные дрожжи, сусло; в 
нак тождества и уподобления он смазывал этим суслом- 
рожжами свое лицо; так «трюгодом» стал называться певец 
усла-винных дрожжей, предшественник комедийного поэта и 
ктера521, а «тр юге дней» — долитературная комедия, еще слитая 

трагедией522. Первоначальное тождество трагедии и комедии 
[аходит подтверждение в Сатириконе, который представляет 
обой драму, потенциально содержащую в себе и комедию и 
рагедию. Ее хор тоже состоит из зверей, из тех же козлов, и 
[азвание этик козлов тоже обозначает растительность и еду. 
Батирова драма и сатиры, в противоположность трагедии и ко
медии, семантически и социологически увязываются еще с двумя 
влениями: с Сатурналиями и с сатурой римлян523. Мы уже 
мели возможность убедиться по цирку и амфитеатру, что 
реческую драму не следует изучать в искусственной изоляции от 
има; теория заимствования, видевшая в Риме слепого подража- 
еля Греции, закрыла от исследовательского взора много свежего 
материала, — между тем Рим, продолжавший местную фольк- 
орную традицию Этрурии, Кампаньи и Лациума, имел много 
рхаичных форм, не только не уступавших Греции, но иногда и 
ревосходивших ее по древности. Сатиры — привычные спут- 
[ики Диониса, к которому они прикреплены так же, как траге
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дия с ее козлами: в то же время их фаллическая роль в природе 
комедии давно установлена наукой. Этот хор, однако, мы встре
чаем не в одной драме, подобно хору трагосов, но во всех актах, 
метафорически передающих образ рождения из смерти, каковы 
триумф, похороны, свадьба, день рождения524. Протагонистом 
этого хора, как выражение множественной единичности, являет
ся, однако, не Дионис, а скорее Сатурн, персонификация сперва 
неба и солнца 'года’, солнечного времени, а затем года расти
тельного и эсхатологического, посева и жатвы, семени, зерна, 
хлеба525. Это возвращает нас к Сатурналиям, о которых уже было 
много сказано раньше. В Сатурналиях — те сатирические 
действа, которые впоследствии становятся драмой: здесь аграр
ные элементы, дублированные актами шествия, еды, брака, 
перехода из смерти в жизнь; смех, инвектива, глумление и 
сквернословие находятся тут же. Это здесь приговоренный к 
смерти, умерший (ср. римский амфитеатр) разыгрывает царя- 
победителя-жениха и предается смерти, — и у него-то как раз 
смеховая роль шута. О том, что Сатурналии разыгрывались 
именно звериным хором, говорит фольклорная традиция: те 
праздники, которые сохранились в быту на месте Сатурналий, 
чрезвычайно закрепили моменты зооморфного ряженья и еды в 
форме священного обжорства. Обряды типа «козла отпущения» 
прикреплены именно к этим праздникам, и многие свидетель
ства говорят,, что в роли умершего раба и шута первоначально 
были звери, в частности — и козел526.

7. Очистительная Эго звериное действующее лицо, связан-
обрядность и 'катарсис ное с обрядами типа Сатурналий, имеет 

отношение и к драматической обряд
ности. Существует мнение, что козел отпущения сыграл основ
ную роль в происхождении трагедии527. В этом — большая 
односторонность. Представление о возрождении из смерти свя
зывалось еще в охотничьем сознании со зверем; метафорически
ми формами представления были шествие, борьба, разрывание- 
еда. Естественно, что в последующий период начинает казаться, 
что животное-то и приносит это возрождение из смерти; и при
носит его в актах смерти собственной, избавляя от нее весь кол
лектив (агнец, искупительная жертва)528. Можно проследить, 
как первоначально акты кругового шествия воспринимаются в 
виде нового рождения солнца и нового света: эти обходы совер
шаются всем общественным коллективом, представляемым зве
рями; позднее — это круговое шествие с животными. После 
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такого обхода шествующее животное умерщвляется; его мясо 
сжигается, его кровь проливается. Однако окропление кровью и 
сам акт сжигания говорят о том, что когда-то было время, когда 
пир, заключавший этот обряд, состоял из вкушения этого жи
вотного529. Такие действа известны под именем очистительных, 
люстрационных. У римлян термин «люструм», lustrare означает 
‘светить’, ‘очищать’, ‘обходить кругом’; люстрационные обряды 
состоят в том, что жертвенные животные обводятся вокруг объ
екта очищения и потом закалаются; приурочиваются эти обряды 
к определенным солнечно-лунным циклам, позднее — к земле
дельческим периодам530. Очищение как акт отождествления с 
сиянием нового солнца, как действо, дублирующее возрождение 
светила от смерти, дает себя знать у орфиков: для них очищение 
есть акт смерти, при котором смертные тела становятся свети
лами, ‘смерть’ идентифицируется с ‘грязью’, противополож
ностью которой является ‘чистота’531. Эти очистительные 
животные, носители семантики очищения от грязи-скверны, эти 
жертвы-звери, которых сбрасывали со скалы, закалали, топили, 
сжигали и вешали, были собственно теми Ярилами и майскими 
парами, куклами и чучелами, о которых я говорила в связи с об
рядами типа Сатурналий. Их оформления различны, смотря по 
стадиальности; они — козлы, но также и стручковые плоды, боб 
и горох, как те же носители скверны, потопляемые и изгоняе
мые532. Позже это люди, называемые в Греции фармаками, он и 
она, которых обводили по всему городу, топили, сбрасывали со 
скалы, изгоняли за черту города533. Смерть этих очистительных 
жертв приносила в силу редупликации избавление от смерти 
всему общественному коллективу: вот почему, когда наступал 
мор, прибегали к ним так же, как и к постановке игр. Но дело 
не в том, что ‘козлы отпущения’ были основой этих игр, а в том, 
что ‘актер’, ‘покойник’ и такой ‘козел’ были различными мета
форическими разновидностями одного и того же образа смерти 
как оживания. Козел отпущения, фармак, раб-шут персонифи
цировали собой ‘год’, в течение которого они пользовались 
хорошим содержанием; по прошествии года они обращались в 
старый год, который нужно было умертвить (очистить) и заме
нить новым. Понятно поэтому, что обряды очищения сопро
вождали мистерии и драматическую обрядность как дубликат; 
такое очищение называлось ‘катарсис’ или ‘катармос’ и заключа
лось в убиении жертвенного животного534. В то же время 
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’жизнь’ представляется в анимистический период как ’душа’, и 
самое 'очищение-жизнь’, дальше — 'очищение жизни’ обраща
ется в 'очищение души’535. В классовом обществе этому конкрет
ному термину придается отвлеченное, психологическое значение. 
Рядом с очищением, ритуально сохраненным в трагедии перед 
началом представления, за традицией закрепляется и другое, 
отвлеченное очищение как одно из якобы свойств производимого 
ею воздействия на слушателей536. В то же время это же очищение 
души сохраняется и за комедией, и под ним понимаются ночные 
обряды инвективы и глумления, разыгрываемые на повозках537.

11. Сатура и фарс Этот элемент инвективы и глумления, играющий 
решающую роль в комедии, в свернутом виде при

сутствует в шутовской обрядности Сатурналий, в драме сатиров 
и особенно в сатире или сатуре. С одной стороны, 'сатура’ озна
чает блюдо, полное плодов и разнообразных семян, вроде гре
ческой культовой панспермии; ’сатур’ значит 'сытный’, 'изоби
лующий’, 'полный’538. С другой стороны, 'сатура’ — это 'начинка’, 
’колбаса’, 'пудинг’, 'фарш’539. И, наконец, с третьей — это дра
матический жанр в метрической форме, исполнявшийся под ак
компанемент флейты540. Однако рядом с драматической формой 
сатура или сатира принимала смешанный характер поэзии и 
прозы, об архаичности которого я говорила выше; это был жанр, 
в основном инвективный, находящий параллель в древней атти
ческой комедии541. Подобно тому как в Греции культ плодородия 
был связан с определенным ритмом, с определенным песенным 
размером — ямбом, который играл роль ячейки культового 
жанра, а именно жанра инвективной песни, — в Риме эту куль
тово-жанровую функцию выполняет сатира-сатура с рядом 
стоящим сатурническим стихом и размером542. У нас нет источ
ников, которые позволяли бы получить ясную картину проис
хождения сатурнического стиха и его возможных реальных 
связей с сатурой; можно говорить лишь о лингвистической увяз
ке между ними и Сатурналиями и догадываться о былой культо
вой связи с обрядами плодородия534. Однако не нужно искать 
отвлеченных понятий там, где доминируют одни конкретности; 
если смотреть на сатиру как на литературный обличительный 
жанр, то у сатурнического стиха не окажется с нею ничего 
общего. Но в доклассовом обществе все эти культовые жанры 
складываются смыслом, находящимся в полном противоречии к 
смыслу позднейшему, формально-логическому. Сатура, являясь 
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обозначением смеси семян и фарша, оказывается культовым 
жанром потому, что ее именем покрывались действа, в которых 
воспроизводилась интерпретация природы, взятая под углом зре
ния конкретных производственных условий, т.е. земледелия. Как 
указал еще Дитерих, сатура — прямая аналогия к фарсу544; впро
чем, нужна поправка: фарс и произошел из обрядов типа сатуры. 
Сатура дает непосредственное обозначение жирной еды; пироги, 
колбасы, фарши — культовые блюда, состоящие из начинки. Но 
почему фарш стал таким культовым блюдом? Да потому, что он 
первоначально состоит из разрубленного на куски мяса или ры
бы и представляет собой более высокую стадию оформления той 
же еды — расчлененного, разнятого на части животного. К это
му нужно прибавить, что такой фарш, такая колбаса начинялись 
еще и кровью, — и тогда станет ясно, что метафора ’еды’ здесь 
все та же и что в этих колбасах и фаршах мы имеем стадиальное 
оформление, более позднее, омофагии545. Вот почему сатура и 
фарш становятся фарсом, архаичным культовым действом, вари
антным к комедии; вот почему названием колбасы обозначаются 
комические жанры (например у древнейшего комика, Эпихар- 
ма)546, и с колбасой связываются инвективно-сатирические пред
ставления547. В то же время неспроста обсценность передается 
термином ’еды’, сальностью как такой же метафорой плодоро
дия. На последующих стадиях метафора кровяного и мясного 
’фарша’ соответствует метафоре ’смеси плодов’ и ’смеси семян’ 
(панкарпии и панспермии) как сбора всех существующих родов 
фруктов, злаков, мяса и жира и как своеобразно понятого 
животного и растительного коллективизма. Метафора ’смеси’, 
вытекающая из предпосылок сознания становится культовой 
метафорой, которая принимает впоследствии, наряду с сатурой, 
трагосом и т.п., характер литературной формы — сознательной 
смеси поэзии и прозы, смешения языков, конгломерата различ
ных жанров, особенно высоких с низкими548. То, что сатура- 
сатира носит название по смеси семян, плодов или фарша — 
несомненно; но самая-то ’смесь’, дающая себя знать в качестве 
распространенного жанрового явления, не есть самодовлеющая и 
готовая величина.

12. Умирающие и Раннее земледелие, как известно, проходит под 
воскресающие знаком первенства женщин; скотоводство 
боги хлеба и каши продолжает оставаться в руках мужчин, и 
одомашненные животные становятся на место прежних тотемов. 
В этот период тотемистической, космогонической трапезой 
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служит уже не дикий зверь, а мирное божество в виде домаш
ней скотины, — в частности козел. Трагосы и сатиры, сперва 
означавшие диких козлов и связанные, по-видимому, с солн
цем549, становятся прирученными животными; все же сатиры — 
это еще лешие, лесные звери, козлы, живущие в лесной чаще. 
Рядом с домашним животным божество является и в виде хлеб
ного блюда, хлеба. В земледельческую эпоху исчезающий- 
появляющийся в актах разрывания тотем становится съедаемым, 
умирающим и воскресающим божеством в форме домашней 
скотины (ягненка, барана, козла, быка, свиньи и т.д.), хлеба. 
История такого божества составляет его страсти, воспроизводит 
принесение его в жертву, его смерть в страдании, заканчиваю
щуюся воскресением; теперь животное не только разрывается, 
но и расчленяется для вкушения, и расчленяется, преломляется и 
раздается присутствующим хлеб550. В силу тотемистической тра
диции, божество есть еда; * царь-жрец’ или * жрец-повар’ являют
ся персонифицированной едой: каждый член племени — часть 
той же еды. Так родо-племенное божество олицетворяет и еду и, 
в то же время, того, кто ее приготовляет и съедает. Участниками 
обряда, в котором воспроизводились страсти жертвенного бога, 
домашней скотины или хлеба, его смерти и воскресения в форме 
омофагии, являлся весь племенной хор, с возрастным и половым 
разделением; однако хор сатиров, играющий видную роль при 
похоронах, свадьбе, триумфе и т.д., показывает, что драматиче
ская обрядность была только одной из форм переосмысления 
реальности и в лице своего звериного и растительного хора вос
производила жизнь всего племени. Итак, в хоре трагосов и сати
ров мы имеем олицетворение еды, вина-крови и хлеба-тела, чьи 
корифеи — эти же вино (кровь) и хлеб (мясо). Однако хлеб — 
понятие широкое. Его бытовым архетипом служат травы, зелень 
и плоды деревьев, как например желуди551; вслед за ними идет 
питание сырыми взращенными растениями, сперва стручковьми, 
а потом и злаками552. Но и зерна колосьев тоже имеют свою 
историю в качестве архаичного «продукта питания». Их упот
ребляют в еду, просыпав: это — древнейшая форма хлеба; затем 
их размалывают ручным способом; шще дальше их толкут и 
разбавляют водой и только в позднейшей стадии замешивают и 
заквашивают553. Итак, хлебу как одной из форм месива предше
ствует хлеб в виде похлебки или каши, т.е. растолченных 
зерен с примесью воды, большей или меньшей густоты. Сперва 
эта похлебка стручковая, сделанная из бобов, гороха и чечевицы; 
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затем она из полбы, ячменя и пшеницы554. На последующих 
стадиях общественного мировоззрения эти объекты пищи ста
новятся священными; они остаются принадлежностью алтарей и 
жертвоприношений и потому кажутся освященными и искони 
присущими богослужению, что ведет к тому, что прежнее про
изводственное бытовое их потребление обращается в праздники. 
Так, у греков и римлян каши-похлебки имели священное значе
ние, хотя представляли собой первобытные формы древнего 
питания; каша из пшеницы, полбы или смешанных зерен дает 
название целому ряду праздников555. У римлян каша из крупно 
молотой ячменной крупы составляет центральный момент жерт
воприношения; она играет видную роль и в свадьбе, рядом с 
полбой-пшеницей и кашами556. В праздник весталок, при Семен- 
тивах и Либералиях, на первом месте мы встречаем обряд хле
ба557. Минуя такие праздники вегетации, как греческие Талисии, 
Тесмофории, Галоа, Плюнтерии, Дионисии и мн. др. с цент
ральной сценой еды и мучного жертвоприношения, я приведу 
только пример греков, которые в древнейших жертвоприноше
ниях употребляли ячмень, хотя и приносили первинки от других 
злаков; распорядитель этих приношений и принимающий начат
ки назывался рудиментарно «сборщиком ячменя»558. И в этих 
религиозных обрядах и в театральной драме мы упираемся в 
быт; когда при культовой трапезе в пританее мы застаем в 
качестве меню ячменную похлебку, сливки, сыр и порей, то оно 
оказывается в трактовке воссоздания архаического быта559; когда 
в культе перед нами обрисовывается сакральная роль этого яч
меня либо полбы, то оказывается, что они чтятся больше всего 
оттого, что наиболее архаичны560. Но когда мы подходим к такому 
явлению, как жертвоприношение ячменных зерен или полбы, и уз
наем, что в древнейших обрядах они посыпались на голову жертвен
ных животных или прямо на алтарь или на голову новобрачных, 
то перед нами встает ряд выводов561. Прежде всего, в жертвен
ных животных мы узнаем корифеев брака, а также хор драмы, 
тоже олицетворявший все эти зерна, каши, похлебки (сатура, 
трагос, сатиры). Кроме того, эти же самые зерна, злаки и плоды 
бросались в зрителей как в другую часть такого же хора и назы
вались ’трагемата’, от того же глагола 'трагейн’ — 'есть сырое’562.

13. Ъобобо-чечевичные фарсы Из архаичной Производственной раСТИ- 
тельности, служившей объектом обработ

ки и пищи, наибольший след в первобытном сознании оставили 
стручковые плоды и особенно похлебка-каша из бобов и чечеви
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цы. Это древнейшее бытовое питание; огромное количество 
бобов найдено под развалинами древней Трои, но эти же бобы 
засвидетельствованы в древнем Египте, в Индии, Персии, у Из
раиля и у арабов; индо-европейские ученые полагают, что эта 
«доисторическая» еда пришла от пеласгов и кельтов563. Бобы 
метафоризировались как смерть; поэтому у целого ряда племен, 
поздней — государств, их не ели, и они оставались только 
объектом культа564. Так как смерть представлялась воскресением, 
спасением и исцелением, то и бобы служили спасительным 
средством565; в то же время с ними было связано ’безумие’ и 
’глупость’, древнейшее гаданье, древнейшая игра, предшествую
щая костям, суд566, — по вполне понятной семантической бли
зости этих метафор со смертью. Отдельная большая филиация 
мифов, культов и обрядов говорит о производительной стороне 
смерти-бобов, об их рождающей и плодородящей функциях567. 
Бобы и горох — заместители козлов отпущения; праздник бобов 
представлял собой один из архаичных вариантов Сатурналий; 
бобовый царь получал царство в акте еды пирога с бобом и од
новременно он оказывался мужем бобовой царицы568. Обычное 
олицетворение боба — это или король или шут. Как персонифи
кация еды, глупости и смерти, фарсовые шуты получили назва
ние, с одной стороны, по похлебке-каше, с другой — по струч
ковым плодам569. Рядом с олицетворением еды в шутах мы най
дем его и в виде бытового, позже — культового действа, которое 
станет драмой. Такова сатура-сатира, такова трагедия (где ’трагос’ 
значит и ’каша’), таковы оскские ателланы. Их персонаж был 
неподвижен, подобно позднейшей commedia dell’arte, с типами 
и масками раз навсегда данными. Протагониста звали Маккус 
(греческое Макко), его отличительнымы чертами были прожор
ливость, глупость и трусость579. Дитерих доказал с полной убеди
тельностью, что это имя означает бобовую кашу и соответствует 
римской национальной еде итальянских крестьян, похлебке- 
каше из ячменя, полбы или бобов571. К этому корню он относит 
и позднейшие ’маккарони’ как олицетворение национальной 
мучной еды и шута, глупости; в частности, смешанная шутовская 
поэзия, так называемый макаронический стих, дает, в моих гла
зах, хороший пример смешанного языка и специального языко
вого жанра, прикрепленного к культовому жанру, вроде ямба, 
сатурнического стиха, фесценнинного и т.д. Таким образом в 
Маккусе Дитерих видит, воплощенное нацинальное блюдо и 
аналогию к будущему немецкому шуту-колбасе Гансвурсту572.
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Отсюда один шаг, чтобы перейти к греческой чечевичной 
похлебке, так называемой «факэ». Она, действительно, дает свое 
имя и пародиям, и фарсам, и одновременно их авторам. Кроме 
того, в древней комедии ей дана роль национального блюда, и на 
сцене непосредственно изображается еда этой похлебки прота
гонистом. Эта факэ есть аналогия к 'макко’, и в лице новогрече
ского Фасулиса мы и имеем такого же Маккуса, олицетворение 
чечевичной или бобовой похлебки573. Кроме того, эта «факе» 
соответствует и римской «фаба», дающей название мимическому 
жанру, так называемому — фаба-миму, который реконструиру
ется Биртом как бобовый мим и «драма обжорства»574. У всех 
почти древних комиков мы находим речь о чечевичной похлебке, 
и Афиней, цитируя выдержки из комедий, где трактуется ’факэ’, 
приводит, кроме Софила, — Тимона, Кратеса, Хрисиппа, 
Аристофана, Эпихарма, Антифана и Деметриона. Не случайно, 
что название этой похлебки дается зачастую в виде прозвища 
людям: то сестра Одиссея будто бы называлась Факэ, то Факэ — 
прозвище сочинителя пародий Гегемона, то другой пародист, 
Сопатр, называется Факий575. Такие олицетворения делают 
понятными образы воплощенных протагонистов, и вполне 
законно желание Дитериха поставить знак; равенства между 
'факиос’ и ' маккус’576.

74. Страстные боги Вот эта-то первобытная еда, состоявшая из 
и срарсовые илуты СТруЧКОВЫХ ПЛОДОВ, бобов, Гороха, фаСОЛИ И 

сухих смокв, называлась 'трагематами’, лаком
ством и десертом, и служила «вторым столом»577; ясно, что она 
подавалась после обильной трапезы только как традиционный 
пережиток. Эго те самые «трагематы», которые бросались в 
публику во время представления; следовательно, в то время как 
на сцене хор и протагонист олицетворяли эти самые стручковые 
плоды, каши и похлебки и на сцене же ели их, — публика упо
доблялась им же. Но самый акт бросания, перебрасывания снова 
уводит нас к агонам и поединку: ведь так бросали камнями друг 
в друга, так перекидывались и насмешками. В одном аспекте — 
еда, разгрызание трагемат или жертвенного животного, трагоса, 
дает страсти и сопровождается слезами; в другом аспекте — еда 
каши-фарша, сатуры или того же трагоса обращается в фарс, 
которому аккомпанирует смех. Каждая социально-производст
венная, позже — родо-племенная группа имеет у себя в своем 
собственном прошлом свое тотем-божество, которое, с одной 
стороны, представительствуется жрецом в разыгрывании истории 

160



страстей и с другой — олицетворено в шуте и подносится в виде 
съедаемого блюда. Так, оскское племя, потеряв своего этническо
го бога, сохранило его в форме шута и первого актера, Маккуса. 
Многие племенные боги, покрытые общим христианским куль
том, сохранились в виде шутов, олицетворяющих так назы
ваемые национальные блюда: у французов — Жан Потаж 
(похлебка) или Жан Фаринь (мука), у немцев — Ганс Вурст 
(колбаса), у итальянцев — Джованни Маккарони (мучное блю
до), у англичан — Джэк Пуддинг (тоже мучное блюдо), у гол
ландцев — Ян Пиккельхеринг (маринованная селедка), у нас — 
Петр Фарное (от far — мука) и Петрушка (овощ) и т.д.578 Во 
всех этих племенных фарсах мы видим бога в виде живого и 
действующего персонажа, как тело и кровь подлинные, как 
воплощение архаичных хлеба и вина в форме похлебки-каши; 
обжорство и пьянство первого актера — это инкарнация ’еды’ и 
’питья’. Так и в Сатурналиях (древних и новейшего типа) каж
дый объедающийся и опивающийся член общественной группы 
повторяет собой Сатурна. Во всех греческих фарсах бог-шут ест и 
пьет на сцене; повар играет здесь особо выдвинутую роль, мы 
знаем о существовании даже целого поварского драматического 
жанра579. Итак, фарсы и трагедии первоначально тождественны, 
и один из этих родов мог стать другим; их отличие не вызывает
ся исконным разделением между печальным и смешным, высо
ким и низким.

Точно так же животная или растительная природа хора и ко
рифея ничего не решает по существу, относясь только к вопросу 
о стадиальном изменении метафор; мы всегда застаем их слиты
ми — как животных, растительность и еду одновременно580.

15. Сатирова драма СаТИриКОН, ИЗ Которого ВЫШЛа Трагедия, был 
как драма еды драмой столько же серьезной, сколько и смеш

ной. Ее герой не Дионис, бог лозы и вина, а Геракл, балаганный, 
прожорливый герой. Сатаровой драме чуждо официальное боже
ство Аттики, прикрепленное к трагедии только во второй поло
вине VI века. Геракл, напротив, — древнейшее дорическое 
божество, ставшее со временем покровителем рабов и незакон
ных детей, грубое, примитивное, любимое низовыми классами. 
Геракл попал в Сатарову драму как одно из дорических племен
ных божеств, путем культового слияния; его племенной эквива
лент — Сатурн. Как можно догадываться по названиям 
отрывков и цельному «Киклопу» Еврипида, частям «Следопытов» 
Софокла и по многим свидетельствам древних, сатирова драма 
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имела две тематики. Во-первых, это была соседившая с древней 
комедией драма обжорства; Геракл и его варианты выступают в 
роли обжор, которые объедаются и опиваются на сцене581. 
Обычно такой вариант Геракла — Силен, божество-конь; это 
особая стадиальная форма Ариона, родоначальника трагедии, и 
Адраста, трагического героя, связанного с конем; это фарсовый 
аспект солнечного коня Олимпий и цирка, олицетворяющего 
уже не кровь и не разрываемое мясо, а вино и еду. Борец со 
смертью, Геракл обращается в шута и обжору; конь Силен ока
зывается предводителем сатиров. Вторая тематика Сатирикона — 
борьба героя с чудовищем («Киклоп», освобождение сатиров, 
пленных жертв Киклопа)582. Однако и она переплетается с 
мотивом пьянства; Киклоп и Силен опиваются на сцене и 
пьянеют; Киклоп — пожиратель людей; Силен — трусливый и 
прожорливый шут, фарсово-комедийный слуга. Мотив спасения 
и здесь связан с вином, как в культе богов-сотеров; «профес
сиональный» ’спаситель’, Геракл (или Силен) в сатириконе 
принимает форму пьяницы583. Очень близка к сатирикону и 
«Алкеста» Еврипида. Открывается она реминисценциями об 
Асклепии; дальше идет сцена прожорливости Геракла, с изобра
жением его еды и питья; параллельно Геракл бьется врукопаш
ную с Танатосом, смертью, и освобождает пленную Алкесту584. 
Оба мотива, борьбы со смертью и еды, идут рядом; Геракл, 
загробный боец, олицетворяет ’прожорливость’.

16. Структура трагедии и комедии, Возвращаясь К греческой траге- 
состоящаа из метасрор * борьбы',

'шествия', 'плача', 'смеха' и др.
на все окружение, в котором они разыгрываются. Прежде всего, 
звериный хор. Здесь, в драме, он совершает шествие не в цирко
вой процессии, не в дионисической помпе, не в самостоятель
ном следовании по городу во главе с козлом или быком: он 
маршево входит на орхестру и маршево уходит. Однако перед 
входом его задерживают, наливают ему вина и дают выпить: 
перед выходом также поят вином тех, кто принимает участие в 
состязании585. Зрители отправляются в театр увенчанные, хорошо 

дии и комедии, нужно еще раз 
взглянуть, уже новыми глазами,

выпив и поев; однако во время представления им подносится 
вино и подается десерт, состоящий из стручковых плодов, смокв, 
орехов и всего, что едят и разгрызают в сыром виде 
(«трагематы»)586. Но и это не все. Со сцены бросают публике 
винные ягоды, снова эти же старинные плоды и просто злаки, 
как напр;г: ;• /чаичный хлеб-ячмень58*’ Хорэг, ставящий хоры, 
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со своей стороны, угощает хор и актеров588. Все представление 
проходит под знаком борьбы, как в цирке: состязаются попарно 
актеры в актах самой игры; состязаются хоры, состязаются хорэ- 
ги и авторы. Итак, внешняя обрядность греческой драмы совпа
дает с тем, что составляет содержание римских игр. Но страсти 
умирающего на глазах публики борца становятся здесь предме
том самой борьбы: победит тот, кто лучше их изобразит. В этом 
смысле греческий театр — гораздо более поздний, чем римский; 
он успел абстрагировать и борьбу, сделав ее состязанием, и вы
соко развить ее содержание, уведя от первоначального грубого 
примитивизма, — в Риме эта стадия литературной обработки 
культового действа так и не наступила. Греческая литературная 
драма осталась, однако, драмой страстей. Но страсти могли быть 
двоякого рода: разрываемый на части герой, претерпевая смерть, 
мог умирать в обстановке или слез или насмешки и глумления. Я 
уже говорила об этом оргиастическом, страстном аспекте пассий. 
Мы знаем случаи, когда фарсовый актер изображает умершего, 
карикатурит его и на могиле разыгрывает фарс: этот умерший 
— не кто иной, как сам император589. Мы знаем случаи, когда 
приговоренный и смерти, с отрубленной рукой, частично уже 
разорванный, приволакивается на сцену гипподрома и там, 
перед смертью, подвергается со стороны фарсовых актеров 
оскорблениям и насмешкам590. Страсти, которые разыгрываются 
греческим актером в обстановке слез и плачей, составляют траге
дию; страсти другого рода, среди глумления и смеха, составляют 
комедию. Трагедия неизменно носит печальный характер, и ее 
основная тематика — смерть. Несмотря на это, смерть никогда 
не является в трагедии окончательной, как не окончательна и 
сама трагедия; троичный принцип сказывается и здесь в трило
гии, которая переводит смерть в бессмертие. Композиционный 
стержень трагедии составляет перипетия, которая резко делит 
всю пьесу на две части — до и после перипетии, центрального 
поворота в обратную сторону, в противоположное591. Трагедиче- 
ская перипетия, однако, не представляет собой формальной 
композиционной черты, введенной в качестве литературного 
приема тем или иным трагиком. Перипетия — неизбежный 
результат первобытного мышления, циклизующего, примитивно- 
и поверхностно-диалектического, представляющего округлое 
время и округлое пространство в виде обратно-симметричной 
гармонии. Эта гармония достигается встречей и борьбой двух 
противоположных сил; катастрофа и гибель заканчиваются 
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обратным переходом в возрождение. Перипетия и является 
центральной частью такого эсхатологического круговорота, в ко
тором исчезновение-появление, смерть-жизнь, движение вперед- 
возврат определяется моментом борьбы двух противоположностей. 
Перипетия, со стороны мышления, представляет собой в компо
зиции то же, что и круговое движение в шествии хора; она не
сет функцию катастрофы как циклического возврата в 
первооснову и соответствует моменту гибели, за которым насту
пает реновация. Это та самая перипетия, которая в греческой 
науке и философии приводит к теории уничтожения миров че
рез пожар и наводнение, заканчивающиеся нарождением новых, 
лучших миров: в религии — это светопреставление и золотой 
век. Борьба, как уже было сказано, приводит в движение весь 
аппарат драмы; помимо этого, она присутствует и в самой 
структуре трагедии, в виде агона, диалога и стихомифии. Соб
ственно, древнейшим диалогом и является так называемая сти- 
хомифия, т.е. словесный поединок с правильно чередующимися 
вопросами и ответами в отрывистой, лаконической форме фра
зы-загадки, занимающей один шестистопный ямб592. В стихоми
фии участвуют двое словесных противников, из которых один 
задает вопросы, другой отвечает, либо один высказывает краткие, 
гномического характера, суждения, а другой возражает593, пра
вильная стихомифия переходит в средине в свою противополож
ность, и отвечавший начинает задавать вопросы, а задававший 
— отвечать. Стихомифийные моностихи правильно чередуются, 
с выдержанной симметрией, дистихами и тристихами; их начало 
и конец метрически выдержаны. Диалог носит первоначально 
характер поединка между двумя антагонистами и вырастает 
из стихомифии; перекидывание вопросами и ответами отож
дествляется с действенным поединком. Для понимания диалога 
нужно обратиться к песенной амебейности хоров и отдельных 
солистов. Например у архаизирующего Феокрита можно встре
тить, в сущности, ту же стихомифию, но песенную и опреде
ленно-состязательную, разрастающуюся в диалогические песни- 
агоны594; тут же, как всегда при борьбе, находится и судья, 
завершающий песенный поединок595. Архаичный характер траге- 
дической стихомифии сказывается в самой ее форме, в сжатом 
языке, упрощенной конструкции, в гномичности выражений, в 
близости к загадке и пословице; с другой стороны, ее можно 
встретить в инвективных диалогах комедии и связывать с 
бранными культовыми поединками596. Развернутая форма диалога 
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— это агон между героем и его антагонистом. В трагедии — не 
только в комедии! — такой агон состоит из чередования крупных 
инвективных партий обратно-симметричного характера597, в ко
медии он заканчивается рукопашной598. Разница между агонами 
трагедии и комедии заключается в том, что комедийный агон 
уже носит характер состязания, и судья должен решить, за кем 
победа; агон трагический представляет собой ожесточенный 
спор, бранную перебранку-схватку двух противников, и эта сло
весная яростная борьба еще не носит характера состязания. На 
борьбе двух противоположных тенденций и переходе из одного 
состояния в другое основана и стереотипная тематика трагедий 
и комедий; в трагедии это уже ставшее абстрактным моральное 
перерождение самоуверенного человека в кроткого, причем во 
всех случаях смертное терпит крушение и побеждает божеский 
принцип. В комедии основной тематический стержень покоится 
на столкновении двух принципов, старого и нового или старого 
и молодого, заканчивающемся омоложением старика, победой 
нового начала над старым599.

17 Рядом с многообразными оформлениями борьбы, в характере 
самого исполнения греческой драмы (состязательность), в ее 

структуре (агоны, стихомифия, диалог, комедийно-фарсовые 
драки и рукопашные, инвективные партии) и в тематике мы 
находим элементы шествия, еды, смерти и производительного 
акта. Пароды шествующего на орхестру хора и маршевый харак
тер его вступления, эксоды маршевого ухода хора с орхестры — 
это несомненные остатки былых процессий, тех самых, которые 
вне театра предваряли начало представления. Так же несомнен
но и то, что греческая драма разыгрывалась в основном между 
приходом и уходом хора; приход означал начало драмы, уход — 
конец. Само по себе это явление настолько своеобразно, что 
считать его чем-то нормативным нет никакой возможности. Хор 
и на сцене совершал ряд движений вокруг орхестры600; в коме
дии такое передвижение хора, прерывавшее действие, называ
лось парабазой601. Характер процессии особенно подчеркивался в 
эксоде хора, когда тот удалялся со сцены в предшествии флей
тистки602. Кроме всего этого, хороводы воспроизводили движение 
в круговой пляске, и хоровой танец зачастую сводился к быстрому 
движению высоко поднимавшихся ног603. Пароды хора представ
ляли собой песнь шествующего хора. Однако им предшествовал 
пролог, произносившийся солистом604. Неправильно рассматри
вать одно без другого, пролог без парода и парод без хора; 
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пролог — часть хоровых песен, певшихся во время шествия, тот 
зачин, который всегда исполнялся запевалой-вожаком обще
ственного хора. В прологе-запеве дается основная тематика всей 
будущей песни; это то вступление, которое обязано сказать 
наперед, о чем пойдет речь дальше, без всякого отношения к 
вопросу об интересе к последующему повествованию и без вся
кой цели «ввести слушателя» и т.д.605 Песня, состоящая из тема
тических и формальных повторов, начинается тем самым, что 
затем следует, и в этом смысле соответствует проагону перед 
агоном, «предбраку» перед браком; рефрен, как показывает 
огромный песенный материал, складывается именно из зачинов, 
переходящих в припевы, — а самые припевы, как известно, 
гораздо древней аккомпанируемых ими развернутых песен606. 
Происхождение пролога из запева выдается также и его инвока- 
ционно-монологическим характером: вожак-победитель затяги
вает сам о себе песнь-хвалу. Комедийная парабаза, имеющая так 
много общего с прологом607, содержит в себе обращение к пу
блике с рассказом от лица автора комедии, который отождест
влен с хором, говорящим в единственном числе, в первом лице. 
Этот монолог хора-автора имеет содержанием инвективу про
тивника и похвалу самому себе — в целях якобы испрашивания 
победы; но мы знаем по Олимпиям, что там победитель сам 
зачинал хвалебную песнь в честь себя же самого; хор парабазы в 
лице автора, заменившего божество-запевалу, и был таким побе
дителем в актах * брани’ и ’хвалы’. Пролог, зачастую произноси
мый в трагедии именно божеством (такова архаичная форма у 
Еврипида), монологичен, и сам монолог как личный рассказ по 
древности не уступает диалогическому началу. Но возможен мо
нолог не только в форме рассказа от первого лица, но и в форме 
рассказа, обращенного к самому себе, в сторону, который нико
му не слышен, кроме произносящего608. В науке часто поднимал
ся вопрос, насколько реальна форма такого рассказа, который 
передает размышления и аффекты, сказанные про себя, но вслух. 
Но дело-то в том, что все первоначальное бьггие рассказа заклю
чается в его произнесении; а так как тотемистическое мировоз
зрение представляет себе весь коллектив единым, то акт 
произнесения не подразумевает слушателя, — слово говорится 
для говорения, но не для слушания. Этот рассказ от первого 
лица произносится вслух (поется), и носителем его тематики 
является сам вожак-тотем-коллектив; рассказ обращается к себе 
же самому или к космическим силам природы (что то же 
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самое)609. Позднее это обращение к племени, вроде «Слушай, 
Израиль»; в анимистический период появляется представление о 
духе, о душе как двойнике человека; прежде чем обратиться к 
себе лично, рассказчик обращается к своему сердцу, к своей 
душе, к своему духу610. Античный драматический монолог, в том 
числе и пролог, — это как раз вслух произносимая речь, которая 
обращена к земле, к местности, к дому, к своей душе и серд
цу611. Таков и пролог, который обращается не столько к зрите
лям, сколько к инвоцируемым богам или местности612. 
Драматическая композиция, конечно, многостадиальна; можно 
было бы показать, как пролог, монолог, стихомифия и диалоги
ческие части представляют собой различные и совершенно па
раллельные оформления одного и того же мировоззрения. Вся 
драма поется, но рядом с песенным словом большей и меньшей 
напевности (речитативы и мелика, пение) имеется миметиче
ское слово; солист поет, а хор мимирует и жестикулирует613. Тут 
же, рядом со словесной обрядностью, существует кинетическая 
обрядность; и действие повторяется в танце и телодвижениях. В 
трагедии свой жанр пляски, в комедии — свой. Пляска трагеди- 
ческая спокойна и величава, согласно общей семантике ритма; 
однако именно здесь, в трагедии, исполняется танец с мечом, и 
он передает то нападение, то угрозу удара кулаком614. В комедии 
эта пляска носит разнузданно-оргиастический, фаллический харак
тер615. Таким образом к высокоразвитой трагедии Эсхила, Со
фокла и Еврипида прикреплено, в качестве архаичной версии, 
кинетическое действо, которое воспроизводит битву врукопаш
ную, кулачный бой, закалывание, удар кулаком и мечом; внутри 
политической комедии сохраняется как старинная реплика 
обряда, пляска производительности. Древнейшие кинетические 
партии, пантомимные, — у древнейшего носителя обрядовой 
традиции, у хора; параллельно хор поет и лирические песни, по
добно тому, как он их пел и в Олимпиях. В трагедии хоровые 
песни состоят из плачей, воплей и стонов, с зачинами- 
рефренами возгласов, восклицаний и инвокаций; хор раздирает 
на себе одежду, бьет себя в грудь, вопит и причитает616. В коме
дии место слез занимает смех, место терзаний — инвектива. 
Особенно показательна парабаза, в которой рядом с похвалой 
себе или хору сыплется насмешливая брань по отношению к 
отдельным, поименно названным лицам617.

18. Семантика роли вестника Первоначальным восхвалителем победы 
над смертью является, как я уже 
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говорила, сам победитель; в лирике это зачинатель эпиникия, в 
комедии — корифей парабатического хора, в драме — проло
гист, в эпосе — сам герой поединка, Ахилл, восхваляющий 
военный подвиг под аккомпанемент лиры618. Но есть еще одна 
роль такого же семантического порядка, сохранившаяся только в 
трагедии: я говорю о вестнике. Победа над смертью — отвле
ченное понятие; конкретные акты такой победы совершались во 
время растерзания зверя и омофагии (сыроядения). Отсюда — 
первый победный крик раздается из уст того, кто убивает и 
разрывает жертву. Сперва это общественный вожак, тотем- 
божество; когда же жрец закалывает зверя в племенном об
ществе, он сам и возвещает о свершившемся священном акте. 
Мы так и видим в целом ряде мистериальных драм: кульмина
ционный момент таинства в том и состоит, что жрец объявляет 
посвященным о гибели божества, только что нарожденного 
вновь, о смерти, ставшей жизнью, о взросшем из тьмы новом 
молодом свете, о появившейся из земли свежей раститель
ности619. Первоначально такое возвещение отрывочно и кратко; 
это возглас победы над смертью, крик, дублирующий действо 
оживания; это, еще дальше, краткая формула, впоследствии 
переходящая в молитвенное славословие-рассказ-монолог. Мы 
знаем, что особые жреческие роды назывались кэриками 
(глашатаями, вестниками), что кэрики были и в мистериях, что 
они считались священными, божественными друзьями Зевса, на
конец, демиургами (творцами мира) сами; кэриком был Гермес, 
подземное божество (кэр= смерть)620. Кэрики — служители при 
жертвоприношении, выполняющие роль, которая еще не отделя
ет жреца от повара: они приносят в жертву животное, рассека
ют его на части и возливают вино621, т.е. делают все то, что 
когда-то составляло разрывание зверя и выцеживание его крови. 
В связи с этим кэрики обращаются в виночерпиев при трапезах, 
в прислужников стола, подающих вино, воду для рук, мясо и 
хлеб и присматривающих за столом622. Как бывшие борцы- 
победители, они объявляют войну и мир, отправляются послами 
к врагам623; как бывшие общественные вожди, они созывают на
родные собрания и остаются обладателями скиптра; как бывшие 
вожаки-предводители, они идут впереди народа и указывают до
рогу624. Их назначение — громко кричать, возвещать, — объяв
лять; они у Гомера «звонкоголосые», «оглашающие воздух». 
Сперва они возвещают победу, дальше восхваляют подвиги; 
средневековые герольды — это певцы, воспевающие рыцарскую 
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победу. Такие глашатаи являются одновременно вестниками625; 
сперва боги, они затем становятся вестниками богов626. В гре
ческой трагедии они — рабы, вестники смерти, возвещающие о 
ней как о подвиге, только что претерпленном за сценой. Замеча
тельно, что вестник извещает только о конце подвига и только о 
подвиге, относящемся к герою или к героине; его функция как 
божества-победителя смерти — излагать в словесной форме то, 
что протагонист собой олицетворяет — загробный поединок. В 
вестнике — момент перипетии; непосредственно после его речи 
идут причитанья, плачи и стенанья как редупликация, а там и 
конец драмы. В эпилоге, когда он архаичен, как у Еврипида, на 
сцене опять появляется божество, приносящее развязку. Оно 
завершает драму тем, что дает суждение о поступках героев, 
объявляя, в несколько насильственной форме, свое решение627. 
По этим эпилогам и спускающимся сверху богам мы узнаем, что 
гелланодики в Олимпиях выполняют роль богов из трагедических 
эпилогов; впрочем, эти же судьи драматического поединка, эти 
же боги, которым предстоит своим решением заключить пьесу, 
сидят туг же в театре на представлении628.

19. Обряды разрывания—яды и Английская наука показала, что тра- 
смярти-рождяния в составя тедпя пмеегг остов страстей разры- 
траггдии и комядии ваемого на части бога, а комедия, с

ее сценами жертвоприношения, варки и еды — перипетию пе
рехода из смерти в реновацию. По Murray, действенная схема 
греческой трагедии состоит из агона, патэмы или жертвенной 
смерти — «спарагмоса» героя божества, плача, узнавания с пе
рипетией и эпифании-воскресения; эта схема изображает жиз
ненную историю «демона года», в котором олицетворяется мощь 
годового плодородия629. Нельзя, однако, сказать, чтобы биография 
божества года была сама по себе лучше, чем культ Диониса, 
демона плодородия, или культ мертвых, к которьм возводили 
происхождение трагедии: и там и тут один факт объясняется за 
счет другого более простого. Не во всех трагедиях имеется сцена 
узнавания, не везде трагедия заканчивается эпифанией, которая 
соответствовала бы воскресению героя; спарагмос не всегда в на
личии в сюжете. И все же основная мысль Murray верна. Такие 
трагедии, как «Вакханки», «Андромаха», «Ипполит», показывают 
несомненно страсти разрываемого на части героя, а Еврипид, 
вопреки банальному мнению, воскрешал старинную трагедию и 
был во многом архаизатором. Правильней, однако, говорить о 
многостадиальности трагедического состава и не отыскивать ал
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легории разрывания: достаточно и того, что трагедия воспроиз
водит страдания героя, неизбежно влекущие его к катастрофе, 
страдания уже не тела, однако, а духа, нравственные страдания. 
Что великие трагики не аллегоризировали и о спарагмосе не ду
мали — пора на этом настоять; но анализ структуры и традици
онно-фольклорных черт от этого не должен быть ослаблен, так 
как обработкой драматических сюжетов не исчерпывается слож
ный комплекс трагедии. Можно с уверенностью сказать лишь 
одно: сюжет трагедии должен был, хоть и в самой отвлеченной 
форме, соответствовать всему ее составу, как в смысле ее обря
дового окружения, так и в смысле действенной ее структуры; он 
должен был сложиться из метафорических разновидностей обра
зов шествия, борьбы, смерти, еды, оживания или нового рожде
ния. И это предвидеть не трудно, поскольку сами мифы 
являлись результатом этой же метафоризации. Что касается до 
комедии, то здесь Корнфорду удалось найти очень многое, хотя и 
сто объяснение не идет дальше все той же вегетативной и 
«годовой» обрядности; но очень важно, что он возвел комедию 
Аристофана к так называемому уличному народному театру и 
показал ее цельный, стабильный (в смысле композиции) харак
тер. Теперь, благодаря Корнфорду, мы видим в древней комедии 
трафаретную схему действия, в которой после агона, жертво
приношения и перед священной свадьбой и комосом находится 
сцена пира. Этот пир канонически соединен с актом 
«приготовления», — я решаюсь его, по аналогии с литургией, 
назвать проскомидией, — и с жертвоприношением. Мы видим 
на сцене то варку, то еду, но всегда в соединении с принесением 
жертвы630. Таким образом, древняя комедия в своих сценах еды 
как части культовой службы и в трактовке этой еды параллельно 
идущим жертвоприношением дает нам полную аналогию литур
гии, с ее приготовлением к трапезе, вкушению и его жертвен
ному толкованию. Корнфорд, говоря о комедии, не приводит 
этой аналогии, потому что он стоит на иных позициях наблюде
ния; но, безотносительно к этому, очень важно, что и он видит в 
жертвоприношении мотив, заменяющий смерть и воскресение 
божественного агониста, и что для Корнфорда сакральная трапе
за, варево и еда есть апофеоз, через который этот агонист полу
чает воскресение631. Таким образом жертвоприношение и еда, 
которые мы видим в культовом прологе к драматическим пред
ставлениям, присутствуют в прямой форме в структуре комедии 
и в виде отвлеченных страстей психологически страждущего 
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героя (иногда и разрываемого на части) — в трагедии. Но 
комедия, древняя комедия, никогда не достигнет полной от тра
гедии обособленности: это не самостоятельный род драмы, вроде 
«Ревизора» и комедий Островского, а жанр пародийный, при
слоненный к трагедии и устойчиво следующий за нею как ее па
родия — пародийность же в свою очередь создалась в общности 
их корней как одна из форм их первоначального тождества и 
позднейшего несоответствия между двумя стадиями обществен
ного сознания — одной, когда драма складывалась, и другой, 
когда ее готовые формы стали восприниматься в отрыве от 
создавшего их смысла. Но и древняя комедия не сохранила того 
аспекта страстей приносимого в жертву животного, когда его 
смерть происходит в обстановке глумления и брани: эту функ
цию, уже в очень отвлеченной форме, выполняет средняя и 
новая комедия, где так же, как в европейской драме, рядом со 
страждущим героем находится пародирующий его шут, дублер 
его самого632. Функция древней комедии в отношении к трагедии 
такова же, как этого шута к трагическому герою; несмотря на 
различные метафорические оформления в сюжетах трагедии и 
комедии, семантический остов у них одинаков, и их структура 
почти совпадает. В древней комедии смерть метафоризована в 
производительность; здесь пьеса заканчивается комосом, веселой 
и разгульной процессией, которая ведет к свадьбе тут же на 
сцене, или к уходу с гетерой633, или наконец — мы это знаем 
уже из лирики — к пьяному и шумному походу всем обществом 
к поджидающей за дверями возлюбленной. В новой комедии 
структура уже совершенно иная; но зато там мы находим внут
ри самой композиции сюжета пьяный комос, который заканчи
вается связью с гетерой или изнасилованием девушки.

20. Семантика В конце концов, и трагедия и комедия могут быть 
античной сопоставлены по своей структуре с той культовой 
драмы. обрядностью, которая вырисовывается из гимна к 
Аполлону (имеющего, по-видимому, связи с критским эпосом). 
Аполлон является критянам на корабле в виде дельфина и звез
ды, а затем спускается в свой храм, наполняя весь город ярким 
сиянием. Он велит вытащить корабль на сушу и проделать ряд 
действий, что критяне и выполняют. Эти действия заключаются 
в следующем: Аполлону делают из корабля жертвенник, прино
сят на нем жертву из ячменя, потом становятся вокруг него и 
произносят молитвы, затем садятся обедать; поев, отправляются 
в путь, и во главе процессии идет сам Аполлон, высоко шагая и 
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зачиная песнь под собственный аккомпанемент лиры; за ним, 
топая ногами, движутся критяне, с песней победы (пэаном) на 
устах; так они поднимаются на высокий холм, где находится 
храм Аполлона (солнца, т.е. небо)634. Эта цирковая и олимпий
ская церемония составляет в драме части структуры, связы
вающие единым стержнем действие и слово, обрядность и миф. 
Последний остаток уличного ритуала, проникающего вглубь 
драмы, сказывается в том, что в трагедии и комедии действие 
никогда не разыгрывается внутри помещения, в доме; даже 
такой интимный жанр, как новая комедия, инсценируется на 
улице, всегда под открытым небом. В этом отношении уличный 
фарсовый театр — закономерный вариант к «высокой» драме, 
как и все вообще фольклорные формы будущей трагедии и ко
медии. Неправильно, однако, было бы говорить, что античная 
драма произошла из шествия, еды, борьбы, культа мертвых или 
плодородия. Структура античных действенных жанров, ставших 
впоследствии литературными, показывает, что ее происхождение 
не лежит в каком-нибудь конкретном культе или обряде; в ней 
оформились те самые представления общего мировоззренческого 
порядка, которые вскрываются в параллельных архаичных обря
довых и словесных формах; только известный характер мыш
ления, характер восприятия окружающей действительности, 
характер репродукции мира в обрядово-словесном действии — 
вот что лежит в ее генезисе, аналогично генезису многих быто
вых форм. Структура античной драмы — фрагмент архаичного 
мировоззрения вообще. И поэтому не следует в ней искать при
чинно-следственной сюжетности, которая позволяла бы видеть в 
прологе, самом действии и эпилоге какую-то последовательную 
картину развертывающегося сюжета. Перед нами — обычная 
«нанизанность» композиционных частей, дублирующих друг 
друга и по-своему глубоко системных, но лишенных формально
логической последовательности; в них есть подъем и падение, с 
возвратом в противоположное, кругооборот, перипетии. И будет 
меньшей ошибкой, если сказать, что античная драма произошла 
не из культа смерти, не из еды, не из очистительных обрядов, а 
из мировоззрения, которое отразилось в восприятии и смерти, и 
еды, и очищения и т.д. Поэтому понять античную драму как 
жанр, понять ее структуру и композицию — это значит изучить 
своеобразие того общественного мышления, которое реагировало 
на окружающую действительность выработкой особых мировоз
зренческих форм, вроде обряда и мифа.
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21. фольклорные параллели к Комедия и трагедия дошли до нас в 
литературной дралле J"реции виде преобладания только благодаря 

литературной обработке; на самом 
деле ком-одия и траг-одия составляют только два варианта мно
гочисленных античных «одни» (песен). По одному Афинею, у 
греков мы можем насчитать еще и гилародию, магодию, лисо- 
дию, симодию и пр., причем большинство из них окажется 
известным драматическим жанром635. Рядом с ними мы еще 
можем поставить мимы и такие драматические жанры, как дра
му дикелистов, фаллофоров, автокабдалов, флиаков, итифаллов, 
силлографов, кинедологов (этимология и сущность имен большей 
частью неизвестны) и т.д.; Рим дает сценки Ливия Андроника, 
фесценнины, сатуру, игру гистрионов, оскские ателланы, панто
мимы, экзодии и т.д. Таким образом, говорить только о ком- 
одии и траг-одии мы можем лишь условно; в вопросах семанти
ки драмы обособлять их от всех соседей так же неверно, как 
изучать при критике текста один случайный вариант. Уже один 
перечень вышеназванных драматических родов показывает, что в 
основе каждого лежит песнь и что смысловое ударение лежит на 
«одни» (песне), но отнюдь не на средствах ее выполнения: это 
может быть флейта, кифара и т.д. Поэтому и центр семантиче
ского ударения должен лежать тоже на одни, а не на ее опреде
лениях. В самом деле, что это такое эта «песнь»? По-видимому, 
не песнь в нашем смысле, потому что из нашей песни не сдела
ешь ни сценки, ни драмы. Итак, вглядимся в древнюю одию. 
Во-первых, их много, но они поддаются классификации чисто 
жанровой, так как имеют несколько родов содержаний и 
приурочений; во-вторых, они все применяются к крупным рели
гиозно-бытовым моментам. Так, ' гимайос’ — мельничная песнь; 
Афиней ставит ее название в связь с пшеничной мукой; 
'айлинос’ — песнь ткачей, ’иулос’ — прядущих или делающих 
шерсть; есть песни кормящих грудью, песнь качели, при кача
нии; литюерсом называлась песнь жнецов636. Дальше мы узнаем, 
что были особые песни полевых наемников, банщиков, размалы
вающих зерно, пастухов; песни горя и похоронные, свадебные, 
любовные, песни Аполлона и Артемиды637. Эта узкая 
«специализация» песен говорит, в сущности, о том, что каждая 
из них имела свою тему и свое назначение, параллельные тому 
акту, который сопровождала; и когда мы подумаем о каком-то 
религиозно-бытовом действе, которое сопровождается мимикой, 
жестами, музыкой, напевом и ритмическим рассказом, кратким 
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или длинным — все равно, мы уже сразу представим себе 
маленькую «естественную» драму-сценку, подобную той, какую 
видели гораздо раньше в монастырской столовой (частицу быто
вой литургии). Эго тематическое единство песни и действия 
должно возбудить наше внимание. Нет нужды, что перед нами 
быт, а не театр, ежедневные работники, а не актеры: все же мы 
узнаем, что песнь есть не что-то существующее само по себе, 
эстетическое развлечение, а рабочий обряд, дубликат совершае
мого, но и переосмысляемого действия638. По-видимому, сколько 
бытовых актов, столько и песен; песнь — это тот же самый акт, 
своеобразно осмысляемый в сознании, а потому повторный в 
ритме музыкального напева и слова. Как одинаковы все эти дей
ствия для всей общины, так одинаковы и неподвижны все пес
ни, мы воспринимаем их как «обрядовые», но обрядовой 
являлась и вся племенная жизнь. И мы видим, как каждая такая 
песнь есть уже «сценка», так, одна из них есть сценка жатвы, 
другая — кормления грудью, третья — молотьбы, четвертая — 
пряжи и т.д. В них — все моменты жизни и быта, одновремен
но получающие сакральное узаконение: на первом месте полевые 
работы, затем — ремесло, соседящее с полем, дальше — смерть, 
брак, куротрофия. Однако не в этом суть; она в том, что все эти 
рабочие моменты воспринимаются мифотворческим сознанием и 
что песни — результат не рабочего обряда самого по себе, а ми
ровоззрения, в котором эти бытовые моменты семантизируются. 
Поэтому следует одновременно настаивать и на бытовом генези
се песен и на дорелигиозном: здесь тот же узел, что и в вопросе 
о происхождении всех метафор. Так, сюжетный и реальный 
комментарий к этим песням говорит, что ’айлинос’ была песней 
ткачей, 'гимайос’ — мельников, ’иулос’ — прядильщиков шер
сти. Гимайос Афиней ставит в связь с пшеничной мукой и ее 
размельчением, — актом, осмысление которого идет не от рабо
ты, работников, а от метафорической биографии божества пше
ницы. ’Айлинос’ — это рефрен знаменитой заплачки о Лине, 
олицетворенном плаче над рано умершим божеством вегетации. 
’Иулос’ — название большой охапки снопов из ячменных коло
сьев. ’Иуло’ — эпитет Деметры, рядом с эпитетом зелени как 
имя божества плодов-злаков; одновременно — это имя самих 
злаков, и песен, и гимнов Деметре. Но не ей одной: эта песнь 
злака принадлежит и Персефоне, ее дочери, богине смерти и 
весны639. И если мы всмотримся, большая часть этих бытовых 
песен окажется тематически связанной с растительной стороной 
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жизни, с полем, со смертью. Песнь качели окажется приурочен
ной к насильственной смерти ее автора; ее, как и все страстные 
земледельческие песни, поют издавна женские хоры640. Жерт
венные песни о Литюерсе, о Боримосе, о Манеросе, о Лине — 
песни слез и печали; свадебный Гименей, мы знаем, был песней 
внезапной смерти. Рабовладельческая рабочая песня предстает 
перед нами в таком странном для нас осмыслении как «песнь 
плача», «песнь слез» преимущественно. Но ее сюжет дает страс
ти, ее приурочение говорит о бытовых моментах жизни, а в ней 
самой мы вскрываем известный ритмический рассказ-рефрен, 
дублирующий параллельное действие.

22. Теперь во всех наших «однях» мы увидим прежде
всего песнь, ту же 'оду’, в действенно-развернутом 

виде. В центре — все то же приурочение к вегетативному бо
жеству смерти; но трактуется оно в различных метафорах. Наи
более близкая плодородию интерпретация, как мы уже знаем, в 
насмешке-глумлении и в сатирико-сатуровом языке еды, обличе
ния, смеха, срамоты. В так называемых гилародии и магодии- 
лисодии мы имеем долитературные параллели к комедии и тра
гедии; показательно, что трагедии соответствуют по степенному 
приличию именно «веселая песнь», гилародия641 ; гиларод носит 
белую мужскую одежду, золотой венок, древнюю обувь и не 
пляшет; ему, как аулоду (исполнителю сценки под флейту), 
аккомпанирует мальчик или девочка. Напротив, магод танцует, 
одетый в женскую одежду, имеет тимпан и кимвал и ведет себя 
непристойно: играет он в мужских и женских масках, отличаясь 
от лисода только этим; в остальном они схожи и поют те же 
песни642. Известен и его репертуар: он изображал женщин, пре
любодеек и сводниц, или выпившего мужчину, пришедшего петь 
серенаду к своей возлюбленной. Часто он пользовался сюжетами 
комедий и разрабатывал их по своему усмотрению, приспособ
ляя к своей обстановке643. Симодия представляла собой один из 
ямбических видов насмешки, издевки и, в противоположность 
магодии-лисодии, отождествлялась с гилародией в ее соответст
вии трагедии644. Таким образом, рядом с трагедией стоит драма 
смеха и высмеивания, рядом с комедией — драма непристойности, 
пьянства и разврата. Особенностью всех этих «одий» является 
то, что в них — один актер, который исполняет сам все свои 
роли; он и поет, играет на инструменте, и он же пляшет; иногда 
ему в степенных жанрах аккомпанирует подросток645. Таков же 
характер и других сценок, уже не имеющих песенного названия. 
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Иониколог или кинайдолог (исполнитель непристойных расска
зов) имел в своем распоряжении известный писаный жанр, 
характера сатиры, с насмешкой, переходившей в высмеивание, и 
с обличением-инвективой такой смелости, какая вначале была 
узаконена культом, а впоследствии доводила до смертной каз
ни646. В менее безобидной форме такая насмешка типа инвекти
вы носила имя Майсона, и ее исполнителем был протагонист 
еды, повар; мы увидим впоследствии, что это двойник Маккуса и 
сосед Магода. Затем идут исполнители всякого рода фарсовых 
сценок того же генезиса; жанр их комедийно-шуточный, испол
нение, как у магодов, свободное, импровизационное, хотя и тра
фаретное647. Актерами являлись фаллофоры; игра сопровождалась 
музыкой; сценка изображала иноземного врача или похитителя 
винограда648. Когда исполнителями были автокабдалы (значение 
слова неизвестно), их головы были увиты плющом, — в чем 
видно олицетворение ими вегетации: за сатирический характер 
их речей говорит наименование их самих и их произведений 
ямбами649. Когда это были итифаллы, маски их изображали пья
ных; они совершали шествие в молчании на середину орхестры, 
обращались к «театральному залу» и произносили ямбическое 
четверостишие, в котором предлагали оставить просторное место 
для бога, желающего пройти посредине650. Наконец, когда это 
были фаллофоры, масок на них не было, но они были увиты 
плющом; одни из них входили маршем из парода, другие из сре
дины дверей, совершая ритмический ход и обращаясь к Вакху с 
песней, после которой поворачивались к публике и предавали 
осмеянию отдельных лиц, ими намеченных651. В последних при
мерах мы видим хоровое начало и характер шествия, неразрывно 
связанный с представлением. Вегетационное происхождение ска
зывается в их венках и в неизменно сатирическом характере их 
выступлений; их фаллизм подчеркнут; призывая Вакха, изобра
жая подвыпивших гуляк, сами они, в масках пьяниц, олицетво
ряют то вино и тот виноград, который по роли крадут. Плоды и 
сок плода, плод фаллический или съедобный — их атрибут. Их 
протагонист — это один из них же, из их хора, их олицетво
ряемый бог. Вся эта фаллическая масса то выступает коллектив
но, под знаком плода и его сока, то среди них находится один 
выделенный бог в виде их же части, — это только он, протаго
нист, исполняющий зараз все роли. Так позднее в Риме дает 
представления Ливий Андроник, изображая в одном лице и 
актера, и танцора, и певца, и музыканта652.
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23. Жертвоприношение Но так же в народном обряде до сих пор 
как драма таким солистом-протагонистом остался зверь,

который исполняет один целые сценки, ми- 
мирует и пляшет. Ходит он из улицы в улицу, из дома в дом, 
как когда-то это делали в архаической обрядности: сопровождает 
его мальчик, на котором лежит роль словесная, состоящая из об- 
сценности и примитивной инвективы; сама сценка изображает 
кражу гороха, грубое любовное приключение, хлебное варево; в 
шутливой форме она высмеивает попа, женщин, обжору653. Дру
гими словами, аналогия здесь нисколько не случайна: перед нами
— репертуар флиака и жанровые черты Аристофана. Зачастую 
рядом с таким медведем выступают и козы, уже совсем напоми
ная Грецию: вожак играет на барабане или скрипке, а мальчик 
надевает на голову мешок с козлиной мордой и рогами, с боро
дой, со щелкающими челюстями, пляшет около медведя, дразнит 
его, заставляет рычать и танцевать654. Иногда эта борьба прини
мала еще больше характер поединка — когда вожак вступал со 
зверем врукопашную и тем еще больше приближался к искон
ной драматической формуле, представляемой для нас Гераклом, 
который покрыт звериной шкурой и единоборствует со зверем
— смертью, и является как герой Сатаровой драмы и народного 
фарса персонификацией еды и питья. Этим Геракл, да и всякий 
другой солист, напрашивается на сравнение со зверем, проходя
щим фазу смерти-еды для нового оживания. Но это именно тот 
случай, когда перед нами жертвоприношение. Если в ряжении, 
массовых жертвоприношениях, в трагосах и сатирах мы имели 
хоровое начало, то каждое закалаемое в отдельной жертве жи
вотное дает пример сольного начала. Посмотрим, с этой точки 
зрения, на все виды обрядовых драм, и мы увидим, что в центре 
свадьбы, похорон, триумфа, пасхи и прочих праздников лежат 
смерть и бессмертие животного-протагониста. Это будет жерт
воприношение быка, козла, овцы, агнца; если протагонист теат
ральной драмы — это Дионис-бык или Дионис-козел, или если 
козел дает частично имя двум драматическим жанрам, то овца 
дает название драме победы, овации; центральную жертву козла 
мы видим в пасхальной драме, быка — в триумфе и т.д.655 
Жертвоприношение оказывается той же драмой, где жертва есть 
драматический протагонист, а хор — жертва коллективная. Но 
она может быть равно и растительной жертвой; тогда хор — 
олицетворение хлеба и вина (в широком смысле), а протагонист
— св. дары. Вспомним их самостоятельную роль в лице богов 
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вина и хлеба — Деметру, Диониса, Христа и мн. др.; но мы зна
ем их в растительном виде, когда они шествуют в храмовой или 
театральной процессии, либо изображают жениха и невесту 
в обряде брака. Наконец, еще чаще мы встречаем жертву в 
омонимичном виде и животного и хлеба: это не одни трагосы 
и сатиры, но и многочисленные «мучные звери», отводящие к 
«мальчику в муке» и «мальчику-вину», разные жертвенные ле
пешки в виде зверей и птиц, или отдельные части животных, 
выпеченные из теста, или мучные козлы, ослы, быки и т.д.656 В 
каждом из них — метафорический двойник актера, одетого в 
звериную маску и олицетворяющего собой злак. Недаром прота
гонистом театра является бог смерти и воскресения, Дионис: 
жертва тождественна актеру; и играть, как учит Рим, — это 
значит умереть и воскреснуть.

24. фольклорная дролю, в Рилю Фольклорная драма дает в Риме мало 
нового. Сперва одна из драматических 

разновидностей, ателланы, давалась как игра мертвых657; в то же 
время она сохранилась как комический жанр, с большим коли
чеством инвектив, ставших в период империи политической 
сатирой658. Архаической чертой ателлан осталась множественная 
роль Маккуса, который выступал и героем-шинкарем, и героем- 
солдатом, и даже героем-девушкой. Сами названия ателлан во 
многом напоминают имена греческих трагедий и комедий, не в 
пародийном смысле однако. Так, здесь имеются названия по 
множественному этническому началу, которые заставляют пред
полагать хор в качестве главного действующего лица («Жители 
Кампаньи», «Солдаты из Панетии», «Трансальпийские галлы»); с 
другой стороны, здесь те же, что и в трагедии, множественные 
имена по производственному признаку («Виноделы», «Дровосе
ки»). Ряд названий напоминает древнюю комедию («Здоровый 
боров», «Больной боров», «Птичий двор», «Козочка», «Корова»); 
фантастический элемент тоже их сближает659. Пантомимы заме
чательны тем (помимо всего сказанного о них выше), что в них 
сольные партии пелись всем хором; это были танцуемые пьесы 
(fabulae salticae) на мифологические сюжеты; один актер испол
нял все роли, и женские и мужские, состоявшие из целого ряда 
лирических соло, певшихся, как текст к танцам, хором660. Не
сомненно, что в пантомимах мы имеем древнейший вариант к 
трагедии, а в шуточной пантомиме — разновидность комедии, 
пародии на трагедию. Не менее, однако, архаичен и римский 
мим с его пародийно-мифологическими элементами и бытовой, 
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подобно всякому фарсу, тематикой. Большое количество дей
ствующих лиц в миме, как и в других фарсах, — остаток разло
жившегося хорового начала; инвективы и побои — фарсовая 
форма борьбы. Главный актер в миме — это шут, в балахоне ар
лекина из пестрых лоскутков, с наброшенной сверху накидочкой, 
с привешенным красным фаллом; он дурак и обжора, с лысым 
черепом, произносящий, подобно цирковому дураку, политиче
ские остроты и личные выпады661. Однако, большое количество 
названий мима оказывается названиями комедии плаща и то
ги662. Римский театр любопытен тем, что дает, подобно Сатири
кону и сицилийскому фарсу, подлинные культово-фольклорные 
формы нерасчлененной драмы, с элементами трагедии и коме
дии, еще не знающей деления на древнюю, среднюю и новую. 
Правда, римская литературная драма оформляется в такое вре
мя, когда в Греции отцвела даже новая комедия; но ателланы и 
мим — такие архаичные формы фольклорного театра, которые 
гораздо древнее новой комедии, и если они вбирают в себя 
элементы комедии плаща и тоги, то только потому, что это 
драматический жанр, выросший из тех же культовых форм, что 
и они.

в) Т$ещные
1. увязка словесно-действенного Н.Я. Марр первый показал, ЧТО при 

генезиса с генезисом ИЗучеНИИ речевой Культуры СОВер-
материамной культуры шенно необходимо изучать в нераз

рывной увязке и культуру материальную, особенно ее семанти
ку663. Открытая Н.Я. Марром семантика материальной культуры 
ни в коем случае не должна смешиваться с «символикой», кото
рую старались найти в вещах некоторые буржуазные ученые. В 
западной науке, в археологии, были плодотворные эмпирические 
попытки добыть материал по той значимости, которую греки и 
римляне вкладывали в создание своих вещей. Однако один Н.Я. 
Марр доказал, что эти значимости принадлежали не грекам и 
римлянам, а мировоззрению первобытного человечества, что их 
нужно изучать как продукт особого мышления и что без увязки с 
материальной культурой уже нельзя ставить генетические про
блемы в одной области слова. Благодаря эмпирическому мате
риалу западной археологии и ряду блестящих работ Н.Я. Марра 
по семантике языка в связи с семантикой материальной культу
ры, уже можно составить себе представление о роли семантики 
вещей в генезисе литературных сюжетов и жанров.
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Отливка мировосприятия в действенные формы не является 
единичной. Мышление, отождествлявшее одушевленный и не
одушевленный мир, должно было сконструировать целую область 
материальных вещей, которые соответствовали бы видимой природе 
и жизни общества. Совершенной было бы ошибкой отбрасывать, 
при изучении словесной культуры, культуру материальную и ее 
семантику, потому что действие, вещь и слово составляли в 
семантическом генезисе одно слитное целое. Материальная 
культура древности в своих формах так же представляет собой 
былую систему общественных значимостей, как и действенные 
формы; восходя к одним и тем же формам сознания, эта систе
ма одинакова и там и тут. Вещь, подобно формам быта, создает
ся условиями производства и труда; одновременно, однако, она 
подвергается интерпретации сознания, которая придает ей то 
или иное оформление.

2. как часть Семантический анализ некоторых вещных мета- 
жанра и сюжета фор показывает, что в «первобытном» неодушев- 

ленном мире мы имеем, с нашей точки зрения, 
«мертвую драму», некий жанровый «натюрморт», где налицо те 
же семантические признаки (образ и его метафористика), что и 
в драме одушевленной. Вещь как мертвая драма в неподвижном 
виде содержит в себе процессуальность образа о переходе из 
смерти в жизнь, — образа, который всегда может быть для нас 
транскрибирован в движение и действенность поступка или сю
жета. Но кто же действующие лица такой драмы? Если в драме, 
одушевленной ими, оказывались растения и животные по пре
имуществу, то здесь ими будут отдельные неодушевленные пред
меты, как стол или стул, ящик, телега, столб, ложе и мн. др. Но 
не только они. Ими окажутся и так называемые атрибуты, т.е. 
вещи, первоначально представлявшие собой вещные единицы 
образа, а затем сошедшие на роль деревянных или каменных 
эпитетов божества664. Таковы скипетр царя, рог изобилия фор
туны, трезубец Посейдона и очень много других. В религии и 
мифе они обычны для нас и давно разгаданы; но только в религии 
и мифе. Между тем и обыденная жизнь полна таких неодушев
ленных «действущих» лиц атрибутивного характера. Таковы, на
пример, вещицы при опознании, так называемые anagnorismata. 
Известно, что в архаических жанрах эпоса и драмы существуют 
сцены, где один герой опознает другого при помощи вещиц — 
кольца, платья, памятки665 и т.д. Эти вещицы — такой же пер
сонаж, как животное в сказке или цветки в мифе. Мы увидим 
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ниже, что этот персонаж обращается позднее в обстановку и — 
еще дальше — в сценарий и просто фон666. Но конкретизация 
образа, так сказать, не пропадает даром; переставая быть непо
средственно вещью, она переходит на амплуа атрибута словесно
го, эпитета и сравнения, и становится, например, чертой 
профессии, наружности, характера и т.д.

То, что мы воспринимаем как обстановку и ее элементы, есть 
первоначально персонаж. Здесь мы имеем уже знакомое нам 
явление: реальность ложится основой конкретного образа, но 
метафоризируется небом, землей, вегетацией и их производ
ными. Поэтому обстановка, которую мы встречаем так любовно 
выписанной в архаических жанрах, есть подлинный неодушев
ленный мир первобытного общества, и ее связь с сюжетом, 
персонажем и эпизодами есть связь органическая. Вся эта обста
новка, оружие (и особенно меч и щит)667, жилище, всякая вещь, 
до самой мельчайшей и обыденной, представляла собой семан
тическую единицу668; осмысление ее забылось, и мы получили в 
наследство материальные формы, увязанные с формами сюжета и 
жанра. Так, метафора гроба — женского лона — спальной органи
чески слита с сюжетной композицией о смерти в брачной ком
нате и о браке — смерти, и остается в этой композиционной функ
ции в греческом романе; образ борозды и плуга ложится в мотив 
пахоты-любви; рождение как въезд дает многочисленные эпи
зоды въездов и приездов героев, божеств оживания: сцена у окна 
есть общее место комедий, фарса, сценки, романса: ребенок в 
корзинке и герой в бочке — предмет сюжетного трафарета; 
разбивание стакана или сосуда, в связи с метафорой брака есть 
такой же сюжетный трафарет в свадебных сюжетах; платок — 
брак дает серию мотивов об утраченной верности — платке- 
любви и жизни женщины. Переодевание развертывается в де
сятки тем о перемене ролей. Вещь как персонаж и часть жанра 
играет особо выдвинутую роль в драме: это та обстановка архи
тектурного характера, без которой не было бы и античной дра
мы. Но и в лирике вещь остается немым действующим лицом: 
любовный плач у двери обращается к дверному косяку и двер
ному порогу (позже к окну), и этим создается специфик , уже 
утраченная в европейской серенаде. О вещи можно сказать, что 
она выполняет в фольклоре, а затем и в литературе, три функ
ции. Прежде всего она, перестав быть первоначальным персо
нажем, делается атрибутом при очеловеченном персонаже, а 
также его аксессуаром. Затем она, теряя значение живой приро
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ды, переходит на роль сценария и обстановки. И, наконец, при 
посредстве вещи достигается сюжетная перипетия и интрига.

Материальная культура, составляя неразрывную часть культур
ных ценностей первобытного человечества, настолько органиче
ски входит в архаические мировоззренческие формы, что мы, 
традиционно усваивая их в виде жанровых форм литературы, 
уже не отдаем себе отчета в значительности ее сюжетной и 
композиционной роли.

3. Тотемистический период мышления сказывается
осмысление вещи и на вещи. Это, прежде всего, тождество вещи и 

тотема; отсюда — дальнейшее обоготворение де
рева, камня, а там и металла, которые отождествляются с види
мой природой и с общественным коллективом. Стадиальность 
внешних оформлений дает себя знать и здесь; усложняются и 
вариируются формы, от естественного дерева и камня вплоть до 
целых сооружений, — но соотношение между семантикой обра
за и семантикой этих форм остается, в пределах архаической 
формации, одно и то же. В основе осмысления вещи лежит 
представление об исчезновении-появлении тотема, о небе- 
преисподней, понимаемой плоскостью и неразрывно; время — 
округленное пространство, следовательно, небо и земля веще
ственны в такой же мере, как и телесны; небо, земля, вода — 
это дерево, камень, металл, а также и зверь — и, конечно, дере
во, камень и пр. в свою очередь являются небом и всем вокруг. 
Исчезновение-появление тотема приурочивается к закрытым, 
потайным местам, которые соответствуют небу-земле669. Это пе
щера, яма, естественное закрытие. Оно разивается в искусствен
ную яму, в жилище под землей, которое служит местом 
исчезновения-появления тотема: впоследствии это местопребы
вание бога, куда он «заходит» и откуда «выходит» — храм; мо
гила, где умершие находятся временно и тут же оживают; 
жилище людей, — что и вызывает семантическое тождество 
’храма’, ’дома’, ’могилы’670. Земледельческие представления из
менят семантику ямы: она будет уже не только небом-преис
подней, но и той землей, из которой все рождается, и исчезно
вение-появление тотема заменится ’смертью-воскресением’ бога 
в определенном значении оплодотворения. Как показал Н.Я. 
Марр, могильные ямы, пещеры делаются женскими комнатами, 
далекими, внутренними покоями; ’спальня’ получает значение 
’женского лона’ и ’преисподней’671. В создании материальной 
культуры, как и в создании обряда, сказывается творческое 
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начало общественного сознания: истолковывая реальную дей
ствительность, оно компонует новые явления, хотя, в силу спе
цифических материальных предпосылок, компонует их в виде 
репродукции того самого, которое оно интепретирует. Парал
лельно к яме в фольклоре появляется всякая разновидность ящи
ка и корзины: это местопребывание солнца-преисподней, и здесь 
происходит его исчезновение-появление; в земледельческий пе
риод ’ящик’ и ’корзина’ отождествляются с ’рождающим чре
вом’ женщины в образе 'земли’ или ’воды’; отсюда — ящик или 
корзина, плавающие в воде (мифологический прототип кораб
ля!), означают материнство, рождение, регенерацию672; но отсю
да и семантика корабля (имеющего вид зверя или рыбы) как 
жилища божества, как архаического храма, — что и приводит к 
тому, что в греческом языке ’корабль’ и 'храм’ передаются 
общим термином673, и в начале корабль имеет космическое и 
звериное значение674, затем плодородное, увязанное с женским 
культом675. До плетения и тканья исчезновение-появление тоте
ма-бога отождествляется со всякой 'межой’, со всяким заграж
дением и стеной, которые означают сами по себе границу между 
’тем светом’ и ’этим’, за чьей чертой лежит страна смерти. Во
рота — древнейшее сооружение, подсказанное такой семанти
кой. Однако при отсутствии концепции единичности каждое 
сооружение носит характер единично-множественный: куча 
камней — характерный овеществленный образ первичного тоте
ма676. Архитектурной категорией становится дерево или камень, 
взятые многократно; тотем, в его исчезновении—появлении, пе
редается через противолежащие бревна или камни с третьим 
поперечным, лежащим сверху или в двух брусках с таким же 
третьим поперек677. В этих первоначальных ’воротах-дверях’, 
часто имеющих изображение зверя (ср. так называемые львиные 
ворота), плоскостно передан образ шествия, прохождения в ста
тическом понимании 'границы’, ’предела’ между двумя мирами 
света и мрака, остающимися неподвижно-едиными; в них мы 
узнаем все то же мышление, которое представляет движение 
плоскостным, и состоящим из двух противоположных отрезков, 
замкнутых в объединяющем третьем, — мышление, компоную
щее круговое движение из хода, возврата и остановки. В рас
пластанном, горизонтальном виде такая антитетирующая перио
дичность сказывается и дальше. Ворота, получая округлость и 
становясь 'аркой’, с двух сторон, справа и слева, обрастают 
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меныпими дверьми и воспроизводят своим полукругом ’небесный 
свод’678. Жилище божества как общественное и частное жилище 
представляет собой горизонтальную и вертикальную троичность: 
центральное помещение, находящееся на возвышении, и два 
меньших боковых крыла; их расположение тройное — передняя 
часть, главная и большая, посредине и задняя часть (ср. структу
ру речи и стиха, стену с тремя дверьми, из которых средняя 
выше и шире; позднее — три этажа храма и дома)679.

4. Тканевые метафоры. В земледельческий период местопребывание 
божества — шатер, и сюда оно исчезает, 

отсюда воскресает (скиния, архаичный храм). Небо — плоское 
покрывало, усеянное звездами; наброшенное на дерево оно пред
ставляет вселенную680. Это солнце, восход и заход которого со
вершается в небесной палатке681; это умерший под покрывалом 
или жених с невестой в брачном шатре, в фате, это шалаш лю
дей. Такой полог появляется и там, где он не нужен — над сто
лом, над ложем, над сиденьем, на телеге, наконец, над дверями 
деревянного или каменного жилища, а еще дальше навес из де
рева или камня подражает ему. Но дело в том, что стол, ложе, 
сиденье, повозка осмысляются, как и двери (небесный гори
зонт), космически; верх-низ имеет семантику, равную закры
тию-открытию682. Стол — сперва камень, дерево или просто 
насыпь; на нем едят еду не потому, что он искони создан для 
этого; первоначально вещь ничего не означает и могла бы вовсе 
и не бытовать; но стол — божество, стол — небо-земля, позднее 
— местопребывание божества683; стол имеет свой культ, и ему 
воздаются божеские почести684. Так же священен и алтарь 
(жертвенник), его позднейшая разновидность, выполняющая 
функции священной плиты; жертвенник, алтарь, стол — вариан
ты божества685. Пребывание на столе означает обожествление, 
победу жизни над смертью; на специальных агонистических сто
лах лежат венки, которыми награждают победителей686. Со сто
лом как с победой над смертью связывается и представление о 
власти; так, носитель божественной идеи, царь или князь, полу
чает власть в акте сидения на столе687. Как небо, стол — святыня 
храма, святая святых, престол, где совершается евхаристия и где 
лежит божество в виде вина и хлеба688. Как божество, стол и сам 
ест, пьет, моется; так, мы знаем достоверно, что алтарь сам 
съедал жертвенную пищу, и потому его окропляли кровью, 
позже — вином, и кормили его похлебкой, хлебом, жертвенным 
мясом689. Стол, в особом обряде, омывают, подобно живому 
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существу, одевают в сорочку и в верхнее платье, светлое, одного 
материала и цвета с ризой священника, надевают на него пояс 
(ср. ложе с его белой простыней и верхним покрывалом)690. Как 
земля-преисподняя, стол стоит в храме на телах так называемых 
«мучеников»691. На могиле стол расположен в виде могильной 
доски692; но на стол кладут и умершего, причем в этом случае 
стол сливается с ложем. Интересен в этом отношении римский 
обряд выставления трупа для оплакивания. Мы видим высокий 
помост в виде ложа, на котором лежит покойник или его изоб
ражение; рядом идет плач, пение печальных песен, называния, 
перечисление деяний покойного и восхваление его693. Такую же 
похоронную хвалу мы имеем, в сущности, в Феокритовых 
«Адониях»: на пышном ложе лежит умерший бог плодородия, а 
певица в печальной песне оплакивает, восхваляет и жизнеопису- 
ет его; мы знаем, что после этой песни он оживет сызнова694. 
Здесь перед нами изумительная параллель акта смерти как вос
кресения и рассказа: слово поется, произносится, и поется плач 
вместе с песней (нении). Образ ’высоты’ и 'поднятия’ подчерк
нут в этом возложении мертвеца на высокий стол (как и до сих 
пор кладут покойника на стол в христианском обряде) или на 
высокое ложе; при коллокации Септимия Севера его изображение 
было положено на высоко поднятое ложе695. Иногда для этого 
обряда сооружалась кафедра (седалище со ступенями), на нее ста
вилась как бы комната без стен, стоящая со всех сторон из ко
лонн, а в ней ложе, на котором лежало изображение покойного696.

В Египте был обычай подавать за столом, после пира, фигурку 
мертвеца в гробу, т.е. тот же обычай возложения покойника на 
стол; в Риме, при таком же точно случае, кукла-мертвец пляшет 
на пиршественном столе, а хозяин дома поет печальную песню о 
смерти697.

F. Семантика сидения Но на столе пребывает не только умерший, 
и амфитеатра который здесь должен воскреснуть, а тело и 

кровь божества, и отсюда начинает бытовать еда за столом как 
тот же акт смерти, становящийся жизнью. Из удвоения стола 
пологом состоит большинство храмовых и жилищных вещей, в 
таком кивории, под балдахином, за занавесами, всегда находится 
местопребывание божества, его тела и крови698. Столбы из дерева 
или камня остаются главными элементами всей постройки и ее 
внутренних частей, сперва как образ 'небесной высоты’, затем 
как 'фалла’; эти столбы над столом занавешены, и внутри живет 
божество; под столом, ложем или сиденьем такие столбы полу
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чают ноги зверей или звериные изображения699. Так создаются 
божницы, эдикулы, ниши с богами, шкафики-храмики, где 
выставлены божки. Эго и погребальный помост, высокий стол и 
ложе-гробница, с покровом сверху; это и эдикула-надгробница, 
колоннада с покровом и возвышением700. Одежда стола, одежда 
хлеба и вина (покровцы), одежда священнослужителей, завесы и 
пологи — различные «метафоры из ткани» одного и того же 
образа смерти-воскресения; шатры, балаганы, палатки — его 
разновидности701. Столы, крытые пологом, на котором совер
шается производительный акт, обращаются в ложа храмовые и, 
параллельно, бытовые702. Акт сиденья отождествляется с преис
подней, в земледельческий период — со смертью; если человек 
умер, сидят на земле, и посвящаемого в мистерии сажают в знак 
его смерти. Вообще, чем ниже возвышение, тем это подземней и 
социально — хуже, в Греции и Риме сидели только в знак 
траура, а женщины и рабы возлежать за столом не смели, — 
для женщин было особое место — сиденье у ног возлежавшего 
мужа703.

Когда мы говорим о сиденье, нам кажется, что это искони 
предназначенный для своей цели предмет; когда же мы видим, 
лингвистически и культово, что сиденье неотделимо от понятий 
стола и шкафа, нам приходится изменять взгляд на его семанти
ку. Сиденье — такое же вместилище божества, как ниша и эди- 
кула: это такое же углубленное место, та же яма в дереве или в 
камне, полуприкрытое, на столбах или колоннах, что в эдикуле и 
нише; скамейка, тот же дубликат стула, стоит в ногах в виде 
ступени. Итак, ’сиденье’ — это тот же стол типа ложа, если и в 
ложе и в стуле мы имеем полуприкрытое вместилище божества 
или человека704. Особенно нагляден этот его образ в * троне’, си
денье на возвышении, со скамейкой в виде ступени, переходя
щем дальше в кафедру позднейшего значения705. Священный 
характер акта сиденья и его семантика преодоления смерти об
наруживаются в том, что при посвящении в мистерии одним из 
его основных моментов было действо сажания посвящаемого на 
особый стул; сажали его в определенной позе, покрывали голову 
материей и над ней поднимали священную корзину с плодами и 
фаллом706. Эта церемония сидения, закрытия, занавешения, под
нятий и слияний с дарами, — я чуть не сказала — святыми, —- 
с дарами земли составляла главный момент посвящения; если не 
знать, что такое мистерии, то уже одна символизация закрытий, 
завес, плодов и фалла говорит о рождающем значении смерти; 
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сиденье — только повторный образ. Отсюда семантика ’кресел’ 
как рождающей смерти, как рождения707. Параллелизм со сто
лом сказывается в том, что в храмовой базилике мы находим, 
так сказать, священный стул рядом со священным столом, там 
позади стола со «святыми дарами» был сделан в стене полукруг
лый свод (апсида), и в своде этом стояла кафедра, епископское 
кресло на возвышении, со скамейками для священников по сто
ронам708. Тут любопытно все: и то, что сиденье расположено в 
своде, синонимичном небу; и то, что оно приподнято; и сообще
ство боковых скамеек, подобно боковым флигелям или боковым 
дверям; наконец, зрители-слушатели здесь вовлекаются в общее 
действо, сливаясь по священству своей функции сиденья с теми, 
кто драму играет, мимирует и говорит709. Такая кафедра назы
вается в латинской версии 'трибуной’, а Н.Я. Марр показал, что 
она была самостоятельным божеством710, она отождествлялась со 
жрецом, с алтарем, со стулом. В термах, в театре, в цирке, в 
гимнасии и т.д. — везде мы встретим такое помещение в форме 
ниши, с сиденьем для протагониста, в частности — для архонта711: 
вспомним, что ниша была обычным местопребыванием бога, 
статуарно изображенного, — и нам станет ясна аналогия 
’сидящего’ с ’богом’. В термах в такой апсиде стоит большой 
круглый умывальник, так называемая схола; эта схола сама по 
себе есть и ниша, и постамент, и сиденье, но в форме полукру
га712; сами формы общественных зданий повторяют ее, когда 
дают свод, полукруг, арку, солею, апсиду. В здании, где заседают 
коллегии, мы видим полукруг, в нем алтарь, вокруг алтаря или 
статуи бога — места для сидения; но и в частном быту, в 
могильных трапезах стоят ложа вокруг стола или стен713. Связь 
образов ’круга—неба’ и ’сиденья’ видна везде — в круговом или 
полукруговом расположении кресел, в круглом столе, в круглом 
или полукруглом помещении. Апсида — главная часть залы для 
собраний и место центральной святыни, арена в цирке, орхестра 
в театре только дают аналогии, когда местом действия и слова 
делают круг, а местом сиденья и слушанья — амфитеатр714. 
Даже в ораториях катакомб мы находим апсиду и в ней нишу 
для епископского кресла; иногда в апсиде три ниши, средняя со 
ступеньками для епископского трона, а две нижних — для сосу
дов, с одной стороны, для священных книг, с другой715; еще 
большее слияние троичности, метафор слова-сосуда — сосуда- 
божественности — акта сиденья. В этом отношении еще ярче 
пример с помещением греческих священных союзов, амфиктио- 
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нов. Так, знаменитый Фокикон являл собой большую постройку, 
окруженную столбами (колоннами), со ступенями от колонн к 
каждой стене; на этих ступенях сидели фокейцы; в самом конце 
помещения — изображение Зевса посредине, Геры справа, Афи
ны слева716. Наконец, в храме Элевсинских мистерий уже нельзя 
отличить форм храмовых от театральных: у четырех стен, внутри, 
поднимаются в виде амфитеатра восемь сту пений-сидений, и на 
них сидят зрители праздника717. Ясно, что это не просто зрители; 
ясно и то, что жрецы в первых рядах кресел Дионисова театра 
своим сидением и слушанием повторяют представителей бога, 
говорящих и действующих на высоких подмостках718. Привычное 
нам сочетание сцены и зрительного зала, алтаря и помещения 
для общины, стола и стульев — создано за много тысячелетий до 
нас чистейшей метафоричностью образов; еще и теперь у евреев 
и у не православных христиан церковь есть тот же концертный 
зал, заполненный сидениями; у армян и магометан во время 
службы сидят на полу.

6. Корабль Исчезновение-появление тотема в форме его шествия по 
небу, небесному и подземному океану, осуществляется в 

ящике-огненном чане-корабле, плывущем через горизонт. Парал
лели этого образа дает в большом количестве Узенер: он изобра
жает Солнце плывущим по небесному океану то в огромном 
сосуде, то в огненной колеснице, то на челноке719. Я уже говори
ла, что корабль как божество и местопребывание божества ло
жится в основание будущего храма и многократно повторяется в 
его формах; я говорила и о том, что греческий храм, по своему 
имени, сливается с именем корабля. Связь храма с водной сти
хией обнаруживается, однако, не только в этом; присутствие, в 
качестве целей омовения, воды в храме не является случайно
стью. Ту часть, которую в храме занимал корабль, в античной 
частной постройке составлял четырехугольный двор с водой или 
центральное жилое помещение с бассейном720. В самих храмах 
присутствие воды обязательно, в виде ли этого самого бассейна, 
цистерны или просто умывальника, умывальник входит вообще в 
обряд в качестве священного предмета и вполне параллелен в 
этом отношении источнику или реке721. В театре и цирке так же 
обязательно присутствие воды, и воды дождевой, как в бассейнах 
базилик и храмов; вокруг театра, — следовательно в кругообраз
ной линии, — обводились рвы якобы, по позднейшему осмысле
нию, для стока дождя; в цирке мы застаем такие же рвы и 
бассейны; арена вообще представляла собой водное лоно, — она 
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наполнялась водой, и на ней наши корабли уже не только плава
ли, но и давали морские состязания, вариантно к другим видам 
агонов722. Наконец, очень интересно так называемое ’медное 
море’ еврейского храма и его эгейские параллели: огромный чан, 
наполненный водой, на колесах передвигавшийся и стоявший в 
храме723. Корабль ли это, повозка ли? Вспоминается корабль на 
колесах, который всегда появляется в карнавальной обрядности 
не только древних времен, но и новых724. Во всяком случае, в 
этой стихии воды не трудно узнать одну из метафор космоса, 
воспринимаемого как быт (или то и другое вместе). Если в 
театре мы встречаем уже только вино, то во всех этих кораблях, 
бассейнах и рвах еще узнаем дубликат воды окропляемой, воды, 
питающей божество стола, воды погружений солнца и тела.

7. Ворота, двери, арка Победа солнца, появление тотема совпадает со 
въездом через небесно-загробные ворота — 

триумфальную арку. Эта арка представляет собой высокую стену, 
разделяющую мир мрака и смерти от мира небесного света; в 
ней три двери — одна средняя, высокая и две боковых пониже; 
вверху этой стены находится свод как изображение небосклона. 
Царь-победитель въезжает сквозь средние двери, потому что они 
олицетворяют выход солнца, зарю, ворота неба725. Это победное 
шествие и выход божества мы можем увидеть не только на ули
це, но и в храме; жилище мрака, святая святых, с тремя такими 
же точно дверями, — и из них выходит представитель бога в 
светлых сияющих одеждах726. Обитель мрака повторена в храмо
вой постройке особой частью, выходящей на запад, т.е. озна
чающей смерть; здесь совершается чин погребения, здесь 
покойники ожидают отпевания, здесь находятся кающиеся и 
оглашенные; но это же место называется ’трапезой’ и здесь обе
дают иноки727. И вот из этого притвора ведут в храм такие же 
три двери, богато украшенные, в полной аналогии к иконостасу; 
и через них, из царства смерти, выходит торжественное шествие 
во главе с представителем бога, проходит весь храм, олицетво
ряющий небо, и входит через подобные же двери в алтарь, где 
та же смерть и та же трапеза728. Итак, храм, как и улицы горо
да, как и целая страна, воплощает единый образ неба729; мы уже 
видели не один раз, как такая же процессия с хлебом продвига
лась по шумным сельским улицам. Семантика триумфальной ар
ки (иконостаса) выясняется наилучшим образом из того факта, 
что ее специально сооружали для отвращения опасности730: это 
говорит о том, что существование такой арки само по себе уже 
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гарантировало избавление от смерти. Метафора борьбы ’смерти’ 
и ’света’, овеществленная в арке, воротах, двери, лучше всего 
видна в том, что гимнасии и палестры (здания, где происходила 
борьба) обычно устраивались возле ворот731. Но не только двери 
и ворота означают загробно-небесный горизонт: как всякая межа 
и предел, носителями той же семантики оказываются и порог 
дверей, и дверные косяки, и дверные перекладины732. С одной 
стороны — это олицетворение смерти, с другой — воскресения 
и нового рождения солнца. ’Открытие дверей’, ’поднятие двер
ного верха’ означает появление, прибытие небесного божества733; 
’снять ворота’, как и ’разобрать стену’, значит — раскрыть гори
зонт для триумфально шествующего бога-света734. Отсюда — 
само это световое и воскресающее из смерти божество персони
фицируется в виде дверей 735, его изображение в свою очередь 
помещается как повторение над царскими дверями в храме, над 
входной дверью, над передним крыльцом или дверями сеней, и 
само изображение заменяет иконостас736. В земледельческий пе
риод ’двери’, ’ворота’ означают материнскую утробу и вульву; 
’рождая’, женщина отворяет и затворяет небесную дверь, — и 
потому-то Янус, бог двери, призывался при беременности и раз
решал роды737. В фольклоре женский рождающий орган — 
’ворота’, дитя — ’путник’, акт рождения — ’поезд’738. Утроба 
матери при родах — это отпирающиеся ’небесные ворота’; небо 
— ’мясной ларец’, который мать-божество отмыкает739. Как две
ри и ворота, так и ’окно’, их разновидность, семантизируют в 
этот период женщину. Сперва заря показывается в окно, затем 
богиня плодородия; культ знает многие примеры этой стоящей у 
окна женщины, которая то воздевает руки кверху, то как бы 
выглядывает, то особым образом, подобно гетере, своим взглядом 
заманивает проходящего740. Ворота, двери, окно, арка имеют 
значение, давно вскрытое наукой в отношении ’ярма’ и обрядов 
прохождения через него как через простейший вид арки; 
раздвинутые ноги, через которые обрядово совершается шествие 
у современных нецивилизованных народов, представляют собой 
еще более древний вид межи и небесного горизонта, уже 
имеющего семантику производительности741.

8. Селюнтика повозки Сперва колесница и сами колеса — атрибут 
солнца и солнечное божество; колеса везут 

солнце по небесному пути742. На колеснице мчится по небу 
солнце, на повозке передвигается Гелиос по улицам в храм743; 
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мертвец на повозке едет из улицы в улицу, из дома в дом744. 
Дальше колесница обращается в земледельческую повозку, и ее 
слитность с женским плодотворящим началом становится не
сомненна745. Повозку мы видим в качестве непосредственного 
олицетворения божества746, и есть целый ряд свидетельств, гово
рящих о ней как о храме, «передвигающемся храме»747. Нако
нец, покойник едет на ней обновляться в земле, и брачащиеся 
непременно едут на ней перед браком; в обрядах плодородия ей 
дана отдельная роль, и на ней происходят обвозы фалла, как и 
обрядовая езда женщин. Но замечательно, что повозка имеет и 
свое собственное приурочение. Я говорю об обрядах скверносло
вия и инвективы, специально на ней происходящих. Здесь мы 
сталкиваемся с такой связью, как слово и вещь. Слова произно
сятся, направляются к кому-то, перебрасываются туда и обратно. 
По-видимому, нужно было произносить срамные слова и пере
кидываться бранными остротами с такого места, которое семан
тически тождественно метафоре ‘срама’ и ‘смеха’. Эго, мы 
знаем, образ плодородия; и мы его находим в виде праздника, в 
который данный обряд происходит. Нетрудно отсюда сделать 
вывод, что и ‘повозка’ есть вещественное повторение этого же 
образа. На этом примере отчетливо видно, что акт обрядового 
слова или смеха связан с метафорой высоты: он должен был 
совершаться с известного места, приподнятого над землей. 
Однако нужно взглянуть на обряды поднятия самого по себе, 
чтобы узнать его метафору. Можно вспомнить еще раз обряд 
«возношения» хлеба-животного в литургии, поднятие чаши с 
вином и ношение на голове хлеба-вина там же; обряды подня
тия и ношения на голове корзины с зернами, плодами, хлебом 
или фаллом; поднятие его над головами брачащихся либо посвя
щаемых в таинства; поднятие венца над головами жениха и 
невесты; наконец, сюда же, по-видимому, относится и ношение 
на плечах воды748. Известны примеры обрядовых поднятий 
жертвы над алтарем, поднятие быка, зерен, волос, добычи, 
руки749, нужно прибавить — и руки в молитвах. Противополож
ные аналогии — положения на землю (жертвы, корзины с зер
нами, младенца, преступника) — только подтверждают мнение, 
высказанное Карлом Фризом и подкрепленное многими приме
рами: положение на землю семантизирует преисподнюю и 
смерть, поднятие над землею — возрождение и небо750. Особен
но рельефно говорят об этом два случая: акт признания, состоя
щий в том, что младенец кладется на землю, а отец его
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поднимает (т.е. этим как бы родит); и акт казни, при котором 
преступника привязывают к столбу, секут, кладут на землю, 
обезглавливают (т.е. четыре варианта умирания). Поднятие 
сперва осмысляется как высота неба и движение вверх и вниз, 
совершаемое светилами, как поднятие вверх (рост) раститель
ности; в последующий период оно приобретает фаллический ха
рактер751. В таком случае метафора поднятия имеет ту же самую 
семантику, что сквернословие и инвектива и что самая повозка. 
В силу этого и всякое произносимое слово (называние) и всякий 
рассказ должны быть связаны с метафорами поднятий. Это-то и 
заставляет вести рассказ непосредственно с высоты752. Обычно 
это разновидность стола или повозки: или кафедра, или трибуна, 
или просто носилки. Так, в храме происходит проповедь или 
чтение сакральных текстов с возвышения; это амвон, ложа- 
балкон под балдахином, а также и просто ступенька; амвон со 
ступенями, специально воздвигаемый посредине храма, знаме
нательно носит имя «театрона»753. Трибуна, первоначально — 
божество неба, становится вещественным эпитетом произноси
мого слова, и к ней прикрепляется оратор.

9. Довозка-сцена В римской похоронной обрядности актер, в маске и 
в одежде покойного, стоял на повозке и изображал 

умершего во всех его манерах и отличиях7^4. Актер, как мы уже 
убеждались, в известном аспекте и был покойником, и на лице 
его маска была недаром755. В частности, погребальная повозка и 
актер, представитель умершего, дают ту же театральную повозку 
и то же театральное божество смерти, каким был в генезисе 
мифологический герой Адраст, Неизбежный. Потому-то и про
исхождение греческой драмы связывается с повозкой: комедия- 
де зародилась на телегах, при обрядах перекрестных шуток и 
сквернословия, а трагедию ввел Теспис, на телеге разъезжавший 
с актерами и дававший на ней несложные представления756. 
С телег, как я говорила, происходили музыкальные состязания 
и обряд инвективы, священной брани, понимаемой как 
«очищение». Если мы представим себе элементы, олицетворяю
щиеся в повозке и в ее обряде, как то: смерть, производитель
ный акт, фаллизм, смех, сквернословие, победу, музыкальный 
поединок, рассказ, инвективу и очищение, — мы найдем все, 
что потом забудет о повозке и будет приурочено к одной сцене. 
Но рядом с этим повозка останется и на эстраде греческого и 
елизаветинского театров. Во времена Шекспира мы все еще ви
дим передвигающуюся на колесах сцену; как показывают совре
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менные гравюры, это театр в виде ящика, осененный сверху за
весами, с одной стороны открытый; под ним четыре колеса. Еще 
характернее в старинной Англии так называемый pageant: это 
была повозка в два этажа, и часто одно действие разыгрывалось 
на одной из них, другое — на другой, причем актеры переходи
ли с повозки на повозку757. Я назвала их более характерными по
тому, что их двухэтажность уводит нас к исконным театральным 
формам. Такие же переезжающие с места на место эстрады мы 
видим и при Сервантесе; одна редкая книга, в старинных гра
вюрах иллюстрирующая испанский рассказ XVII века, приносит 
нам известие о телеге, с которой загримированные чертями и 
чудовищами исполнители поют песню срама и инвективы758. В 
нетронутом виде такая телега существовала и в Греции. Называ
лась она «эккиклема» и представляла собой высокие деревянные 
подмостки на колесах, с находящимся на них троном; это было 
одновременно и сиденье, и эстрада, и повозка759. Всего интерес
нее то, что она (в чистом виде прием повторения!) вкатывалась 
на эстраду и специально привозила на себе трупы героев, убитых 
за сценой: вот любопытный образчик театральных подмостков, 
которые еще не перестали быть ни телегой ни дрогами. Конеч
но, эти театральные подмостки смерти — древнейшая сцена, 
ставящая знак равенства между собой и той погребальной по
возкой, на которой актер мимировал покойного. Когда в Греции 
такая телега, якобы Тесписа, приуроченная к праздникам Дио
ниса, переезжает с места на место и дает представления, она 
сливается с «передвигающимся храмом» и, в частности, с ко
раблем на колесах760. Каждая повозка и каждый перевозной храм 
есть, в сущности, телега ‘Тесписа’, «божественного»761: особенно 
эта неразличимость между храмовым ее характером и театраль
ным видна тогда, когда она передвигается с театром марионеток 
или вертепом, тем же храмовым ящиком, где находятся 
боги-куклы762. Теспис, разъезжающий на повозках, показывает 
обычную картину шествия (или езды) самого бога («божест
венного») на свои собственные страсти, на предстоящую борьбу 
со смертью, где его ждет либо растерзание либо победа. Если же 
мы вспомним еще раз «медное море» в виде огромного храмово
го сосуда на колесах; если услышим, что библейский образ тоже 
знал трон на колесах, подобно эккиклеме, и мыслил его себе 
находящимся в небесном чертоге рядом с креслами судей, в 
окружении огненной реки763, — точь в точь судейская базилика 
с трибуной или театр, окруженный водой, — то поймем, как 
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однородны по существу и внешне различны сценические или 
храмовые формы и в главном и в частностях.

ю. Стол как подмостки; стол Ни греческий театр, ни римский цирк 
и двери, арка (просцений) не являются чем-то исконно-«театраль

ным». Мы видим, что это один из 
вариантов своеобразной репродукции действительности, матери
ально оформленный; это овеществленный обряд; это жизнь 
людей и мира, представленная в вещах. Актер — это бог, и он 
находится в шатре, скене, в своем храме; скена троична и имеет 
два боковых крыла, параскения, и соответствует в христианском 
храме алтарю с двумя пастодориями764; перед скеной стоит 
проскений с колоннами и тремя дверями, соответствующий в 
церкви иконостасу, в базилике — триумфальной арке765. Скена 
— это подмостки, стол, крытый пологом, позже поэтому под 
крышей, в то время как орхестра и амфитеатр до конца остают
ся под открытым небом766; источники говорят, что первыми 
подмостками был один из архаичных родов стола, на который 
взбирался кто-нибудь и отвечал хоревтам767. В этом известии 
важно и то, что корифей (поскольку речь идет о долитературной 
трагедии, еще не имевшей актера) отвечал хору с возвышения и 
что сольные и хоровые партии имели различные инсценировки: 
хор остается внизу, солист говорит с высоты. Мы узнаем также, 
что этот хоровой солист отвечает хору, т.е. ведет и в долитера
турной трагедии диалогическую часть; если его «ответы» нужно 
понимать дословно и если перед нами диалог первичный, со
стоящий из агона, вопросов и ответов, сентенций и возражений, 
то сам греческий термин для актера — «отвечающий» — полу
чил бы смысл. Стол, стоя на котором пели во время сельских 
праздников до возникновения трагедии768, был замечательным 
столом: его именем назывался архаичный гомеровский стол, где 
лежали разрубленные на части куски мяса, поздней — специ
ально кухонный стол769. Итак, его термин показывает, что 
первые страсти разрываемого бога актер воспроизводит на том 
самом месте, где в быту повар расчленяет объект пищи, раскла
дывает и приготовляет для еды. Однако не следует понимать это
го так, словно кухонный стол был архетипом сцены: подмостки, 
обеденный и кухонный столы — три вариантных вещных мета
форы, передающие один и тот же образ смерти-оживания. Его 
четвертый вариант, более древний — могила; это здесь происхо
дят первоначально поединки, борьба гладиаторов и все виды 
цирковых и панэллинских игр770. Эго здесь театр под открытом 
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небом, и крыто только местопребывание умершего, — крыто, 
еще до полога и завесы, землей; бег коней вокруг могилы очер
чивает орхестру еще до ее фактического существования; процес
сия к могиле, еда на могиле повторяют схватку со смертью. Стол 
как подмостки сохраняется еще и в средние века, когда на нем 
разыгрывают фарсы и дают торжественные представления771. 
Впрочем, ни в Греции, ни в Риме он не утрачивает своей двой
ственной семантики, и на обеденный стол во время еды подава
лись куклы, которые здесь и разыгрывали свой несложный 
репертуар772. Да и не стол ли, не разновидность ли престола и 
кивория — деревянные подмостки италийского фарса, крытые 
балдахином, со ступеньками внизу?773 Итак, скена — это 
деревянное возвышение, перед которым расположена круглая 
орхестра (в цирке — круглая арена), стянутая высоким полу
круглым амфитеатром и сиденьями для зрителей774. Посреди 
орхестры стоит алтарь божества; слева и справа между орхест
рой и скеной проходы; запад всегда означает страну смерти, — 
здесь западный проход — чужбина, восточный, согласно семан
тике рождения солнца, — родина; эти проходы на орхестру на
зывают пародами775, и через них входит и уходит состязующийся 
хор. Протагонист входит на скену через двери, соответствующие 
дверям триумфальной арки и храмовым царским дверям776.

11. Обеденный стол, и сцена Впрочем, обеденный СТОЛ И В аНТИЧНОМ 
быту продолжает давать сценическую реп

лику. Римские мимы разыгрываются в столовых, где сооружается 
постоянная сцена для танцев и представлений; за античным 
обедом происходит пляска танцовщиц, пение, представление 
фокусников и акробатов, декламация, игра на музыкальных ин
струментах, чтение и разыгрывание отдельных драматических 
сцен777. Мы видим, как Демодок поет на пиру эпическую песню 
на вольный сюжет, уже почти фарсового содержания, а двое 
танцоров отплясывают эту песню778. Специальные шуты и ско
морохи, далеко переживающие античность, исполняют смеховые 
и непристойные партии, обслуживая пирующих инвективой и 
сквернословием779. За столом, как и в уличном театре, «высокий» 
жанр еще не отделен от «низкого», и рядом с шутами и фарсе- 
рами действуют аэды, поющие славу и хвалу, позднее — песню 
лести780. Стол, однако, не перестает означать и ’смерти’; так, 
«трапезой» называется и надгробный камень, и алтарь, и те 
подмостки, на которые ставили продающихся рабов. Если 
вспомнить, что раб был метафорой ’смерти’ и исконным акте
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ром, рядом с приговоренным к смерти, римской сцены и сатур- 
нической обрядности, где он играл временного царя и козла 
отпущения, — то один и тот же термин для стола, где играет 
* актер4, или стола, на котором выставляется ’раб’, покажется не 
лишенным смысла. Вообще театральные подмостки, на которых 
изображается смерть-воскресение божества, сливаются одной из 
своих сторон с обрядностью погребальной, другой — с триум
фальной, где победитель въезжает на колеснице через небесный 
горизонт в свое жилище. Театр сохраняет целый ряд черт похо
ронного обряда, а похоронный обряд — театра (музыка, декла
мация, речи и пр.). Но в данном случае смерть — это только 
часть космических представлений, овеществленных в театре; 
кроме нее присутствуют здесь же вещные метафоры 'света’ и 
’плодородия’. Так, цирк есть местопребывание солнца и луны, 
над ним протянут полог, усеянный звездами781. Когда такое 
покрывало составлено из цветных пестрых тканей, цирк уподоб
ляется арлекину и актеру мима; когда амфитеатр завешен звезд
ным покровом, он обращается в шатер, в скену и скинию. Эти 
же завесы появляются впоследствии и в театре, в виде занаве
са782; но стены и двери здесь, как в храме, потому повторены 
пологом, что и он отделяет тот мир от этого783. Средневековая 
сцена, с ее адом и раем и с космическим огненным занавесом и 
одетым в траур прологистом, довершает выразительность антич
ного театра784. Перед нами проходит одна и та же автобиогра
фия жизни, осиливающей смерть: то литургия дает таинство 
открытия и закрытия царских дверей и завесы, скрывая и пока
зывая божественные тело, хлеб и кровь-вино на столе; то занавес 
проскения и его дверь закрываются и открываются, показывая 
на столе хлеб и вино, тело и кровь протагониста. Впрочем, от
крытие и закрытие тоже лишены движения и не всегда проис
ходят во времени; их семантика дана в наличии, даже в одном 
изображении, в одном рисунке занавеса и дверей. Декорация в 
овеществляющем и отождествляющем мышлении вполне равна 
живой природе; стена с тремя дверями означает шествие и дви
жение; движение и смена передаются через неподвижность и 
плоскостность схематически. Начертанный или обобщающе- 
сделанный из чего-нибудь предмет передает живое существо, и 
потому изображение, как слово, воспроизводит то самое, что рядом 
сосуществует в действии. Вот почему античность пользуется 
только несколькими стереотипными декорациями, и ее удовлетво
ряет рисунок дворца вообще, дома и дверей вообще, колоннады 
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вообще; окружающий мир, охваченный постоянной маской рисун
ка-шаблона, охарактеризовывается стоячими изображениями785.

12. фольклорно-в&цный Римский цирк представлял собой, как я уже 
театр-бамиан говорила, более древнюю версию театра, чем 

греческая сцена. Его архаической чертой, среди многих других, 
следует считать и не угасшую связь с торговлей и с балаганом. 
Подобно тому, как внешняя обстановка греческих драматиче
ских агонов воспроизводит перед нами более древнюю стадию 
драмы, чем сама драма, так окружение цирка оживляет архаику, 
уже выцветшую в цирковых представлениях. Известно, что с 
храмами, с храмовыми местами, с храмовыми праздниками бы
ли в древности связаны торжища, и не потому, что здесь проис
ходило наибольшее скопление народа, а в силу религиозного 
осмысления торговли786. Цирк, как и храм, окружен лавками, и 
под его сводами, в его наружных галереях, в собственном его 
здании идет торговля. Тут же находятся харчевни, где едят и 
пьют; продажные женщины, фокусники, акробаты занимаются 
своим ремеслом, и рядом с ними — астрологи, гадатели, пред
сказатели будущего, пророки787, как фарсовая реплика былого 
жреца-пророка-ведуна. Такой же, как цирк, самостоятельный 
и архаичный вариант овеществленного быто-космоса дает и 
балаган, этот древнейший храм-театр-дом, не получивший 
использования в классовом обществе и потому оставленный без 
литературной обработки в низах. Здесь театр представляет собой 
еще палатку, подлинную скену (скинию). Корабль и повозка, 
ярко освещенные и увешанные стеклярусом, под музыку быстро 
вертятся: это своего рода орхестра и арена, где пляшут светила в 
виде ’повозки’, ’корабля’, ’коня’, догоняя друг друга в стреми
тельном и топчущемся на одном месте, неподвижном беге. Здесь 
же показывается еще одна древняя разновидность наполовину 
храма, наполовину театра — раек и кукольный театр, петрушка, 
дрессированный медведь, разыгрывающий целые сценки788. 
Акробаты и фокусники, шуты, остроумники показывают свое 
искусство; тут же парами борются прямо на земле атлеты. 
Представления даются под открытым небом. Театр до того слит 
с торговлей, что трудно сказать, какое из этих двух священных 
действ преобладает: качаются качели, идет предсказание буду
щего, на лотках продается еда и питье. Конечно, если считать, 
как в буржуазной науке, что греческий театр создан греками, а 
затем через греческие колонии Сицилии и Италии заимствовался 
Римом, то его фольклорные формы должны оставаться в стороне, 
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в качестве «народного театра». Мы видим, однако, что перед 
нами многие десятки племен, равноправно имеющих самостоя
тельные и одинаковые культурные ценности, в данном случае — 
действенные и вещественные формы, причем эта одинаковость 
объясняется не этническим единством, а тем, что эти племена 
находятся в одной и той же стадии общественного развития. 
Позднее, в процессе социального порабощения, побежденные 
племена ведут отсталое существование и замыкаются в культи
вировании своих старинных верований и обрядов; выросшая на 
их телах укрупненная единица делается вместилищем десятка 
самостоятельных форм, параллелизм которых объясняется оди
наковой стадией развития данных племен. Такова картина в 
определенном районе, охватывающем Италию, Сицилию и Гре
цию. В то время как классовая, литературная разработка части 
культового наследия вызвала стадиальное развитие театральных 
форм, большинство племенных обрядов не получило дальнейшего 
оформления и осталось среди отсталых покоренных социальных 
групп, а затем среди отстраненных от культурного роста 
порабощенных классов в виде будущего «народного театра» и 
«балагана». Однако и вещественный фольклор не проходит для 
литературы бесследно. Вещь срастается с жанром, живя в нем 
самом как одна из его мировоззренческих разновидностей, 
стадиально раньше оформленная, а вещный жанр занимает 
такое же место в литературном жанре, как поэтический язык в 
прозе или танец в словесной драме.

13. ксис плрсонАж Огромна роль вегци в фольклоре. Так, мы ви
дим в Греции бочки, зарытые до плеч в земле, 

подобно земле самой, Гее; это могильные бочки, означающие и 
’храм’, и ’брачную комнату’, и ’небо’789. Одновременно они — 
сосуды для вина, и был праздник их отпираний, когда совершал
ся брак божества с первой женщиной страны и на один день 
открывался храм самого божества лозы790. То, что такие бочки и 
чаны, сперва бывшие солнечным челноком и сосудом небесного 
света, стали потом преисподней и женским лоном, говорят в 
большом количестве данные фольклора791. С этим можно сопо
ставить брачный обычай ’пить вино’ и ’разбивать стакан’792.

Семантика этой обрядности оказывается такова: ’невеста’, 
’девица’ есть сосуд, чаша или бочка793; ’ведро’, ’бочка с вином’ 
— женщина, ’чаша с вином’ — блудница794; ’вино’ или ’вода’ — 
любовь; ’изливать’ ее, ’течь’ — быть неверной795. Мы знаем да
лее, что происходило даже венчание с глиняными горшками796 и 
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что в терракотовых горшках погребали детей, наглядно связывая 
образ сосуда с материнской утробой797. Рядом с этим стоит сва
дебный обычай бить горшки, и молодой разбивает их палкой: 
явная семантизация потери девства и попутно акта смерти798. 
Если же потеря эта уже совершилась до свадьбы, то родителям 
невесты дают пить из дырявого или разбитого сосуда799. Отсюда 
— образ данаид-девственниц, убивающих своих мужей в первую 
брачную ночь и одновременно льющих воду в бездонную подзем
ную бочку-спальню800. Девица — 'некопанный источник’, кри
ница, сосуд, горшок; копать криницу — ’любить’; колодец — 'де
ва’, вода — 'девство’, убыль ее — 'потеря’, брак и смерть801. 
'Наносить воды’ — полюбить, 'запрудить воду’ — овладеть силой802; 
'невеста’ — запертый колодец, садовый источник, запечатанный 
источник, колодец живой воды803. 'Глубокий колодец’ есть жен
ское лоно, где находятся дети и где их держит повивальная баб
ка — Земля; они появляются на свет из колодца804. Оттого 
колодец, ключ, фонтан становятся позднее сюжетным сценарием 
для свиданий, любовных встреч, обрядовых брачных похище
ний805; зачатие и производительный акт представляются проис
ходящими у колодца, вообще у источника воды806; девушка с 
кувшином — знак невесты для ищущего брака807; мужчина с 
кувшином — знак Пасхи, воскресения и трапезы808. Семантика 
воды как женского начала вызвала фаллическую роль воды при 
так называемых водосвятиях, где погружение горящей свечи в 
воду есть оплодотворение материнского лона809; 'свеча’, 'факел’ , 
'светильник’ — это все образ жениха, возлюбленного или му
жа810. Вообще образ водоема, углубления земли, из которого бьет 
ключ, совпадает с образом сосудов-горшков, могилы и храма811; с 
другой стороны, недаром архаические сосуды имели вид постро
ек, с помещениями внутри, или до сих пор в церковном обиходе 
символизируют город, небо и храм812. В сущности, трудно отде
лить ящик-сосуд от ящика или корзины. Корзина — сито для 
хлебного зерна — есть одновременно корзинка с новорожденным: 
в быту, в обряде, в сюжете это есть материнское лоно, зачавшее 
новорожденного813. Вариантно в этой корзине находится не дитя 
и не плоды, а фалл, что еще нагляднее как образ; священный 
предмет мистерии, такая корзина либо сама покрыта, либо по
крыт ею посвящаемый814. Отсюда — прямой переход к метафоре 
ящика, в котором лежат предметы трапезы, либо священные пе
ченья, либо несказанные мистические предметы, и среди них — 
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производящий орган, то женский, то мужской815. Женское чрево 
как ящик дает длинный ряд метафорических образов для обряда 
и мифа, и среди них особенно популярные образы героев, вы
брошенных в бочке-ящике в воду (вариант младенцев в корзине)816. 
Самый обряд * плавания’ аналогичен ’оранью’, и роль ’корабля’ 
или ’лодки’ в некоторых случаях совпадает с ролью ’плуга’817.

У4. Как метафора смерти и лона, ящик дублируется длинной ве
реницей других метафор, в которых показан образ закрытия 

и занавешения. С одной стороны, идут «тканевые метафоры», с 
которыми мы уже встречались и встретимся еще раз, говоря о 
семантике одежды; с другой, метафоры висения, каковы пологи. 
По приему повторения, совершенно покрывались умершие, и 
умирающие закрывали себя сами; занавешение, кроме того, иг
рало одну из основных ролей в хтонических культах люстраций 
(очищений) и посвящений, ничем не отличаясь от свадебного818. 
’Завеса’ есть метафора смерти-лона, а ’покровенье’ — метафора 
брака819. Первоначально занавешивался и жених, рядом с неве
стой, то красным пологом, то белым820. Здесь жених или невеста 
суть божества дерева; он — столб, или тростник, или палка, или 
колода821, она — дериват земли, живое дерево822. Мы знаем все 
их биографические этапы: то полено в дни рождества кормят 
зерном, поят вином и поздравляют823; то разубранный столб ве
дут в торжественной процессии из леса в деревню, и он изобра
жает въезд нового царя824; то его бичуют, глумятся над ним и 
предают позорной смерти825; то, наконец, деревья венчают друг с 
другом или в отдельности826. Брак священного дерева имеет пря
мую семантическую связь с образом небесного города, с косми
ческим храмом, с домом и палаткой827. Алтарь под балдахином 
или скена — все тот же образ. Дерево, крытое пологом, только 
частично может быть названо брачащимся божеством или алта
рем. В такой же степени этот образ передает свадебный обряд в 
других своих эпизодах, в задергивании брачного ложа пологом828, 
или центральное действо за столом, крытым белой скатертью, с 
возлежащим на нем хлебом-солью829, или, наконец, в роли сва
дебных платков и полотенец830. В силу уже вскрытого значения 
еды, понятна стабильная связь между едой и занавешением, 
предметом еды и тканью: здесь сливается космогонический образ 
с производительным, и божество хлеба или плода появляется в 
покровах и завесах, подобно невесте831. Такова же метафора 
театральной или храмовой завесы; в протоевангелии Мария шьет 
пурпурную завесу для храма, символизируя этим и небо, и 
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смерть, и свое материнство. Но пурпурная завеса нам знакома и 
в театре, в виде плаща арлекина, о котором я уже говорила, 
длинной красной драпировки, состоящей из трех частей, с нари
сованным входом (ср. иконостас или проскений); этот тяжелый, 
блестящий, пылающий плащ божества смерти отводит к образу 
«мира как плаща» с его космическими метафорами832. Отсюда — 
тройное тождество жизни человека, его покровов (одежды) и 
храмовой завесы; разрыв этой завесы означает смерть божества 
плодородия, смерть богочеловека и разрывание его одежд833. Во
обще метафора одежд, по тождеству одежды и космоса, одежды 
и человека, возвращает нас к метафоре растерзания и ее космо- 
гоничности. Так, нам известно растерзание героев в связи с 
мотивами одежды834; рядом с этим мы знаем из фольклора, что 
’ткань’ есть жених, любовник, 'рвать ткань’ — жить с ним, 
'рвать платье’ — любовь к женщине, брак835. 'Ткань’ есть также 
и земля, женщина, дорога836. 'Ходить по дороге’ то же, что рвать 
ткань и любить женщину; 'дорога’, 'ткань’, 'платок’ тожде
ственны837. В силу этого существовали особые праздники и обря
ды «одеяний», с ритуальным тканьем и вышиваньем священных 
одежд; их можно проследить в культах космических богинь, в 
храмовых службах, театральных действах, но столько же и в бы
товом обиходе, от обрядов царских до праздничных переодева
ний838. Перемена одежды стала представляться переменой самих 
сущностей людей839. Во всяком случае одежда получила такую же 
стабильную семантику, как маска, и каждый актер на сцене, 
жрец в храме и человек в быту оказались наделенными раз на
всегда данной характеристикой платья, маской платья, семанти
зирующей его социальное положение, возраст, пол и характер840. 
Одежда действующих лиц в литературном произведении, от 
шкуры убитого зверя, через ее растительные виды (листья), вен
ки и т.д. и вплоть до платья, оказалась связанной с перипетией 
самого сюжета: такова эпическая роль бедной и грязной одежды, 
рубища и пр. или животворящая значимость богатой, светлой, 
яркой и, главное, новой одежды. Эта сюжетная перипетия до
стигается по этому одним переодеваньем героя в платье, соот
ветствующее той фазе, — смерти или обновления, — которую 
он переживает. В связи с этим стоит и семантика цвета: черный 
отождествляется с ночью, со смертью и означает все плохое; 
белый — со светом, жизнью, счастьем, радостью841. Пурпурный, 
рыжий цвет как огненный, — чаще означает смерть, чем жизнь; 
этим объясняется его принадлежность цирковому шуту842.
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г) ферсонификационное оформление

а) Deuc/пвующие лица
1. ^1от&лсистическая Мышление, овеществлявшее и активизировавшее 

персонификация природу, одновременно и персонифицировало 
ее. Еще задолго до периода анимизма видимая природа пред
ставлялась действующим лицом, и оно совпадало со всем обще
ственным коллективом и его отдельным представителем. Первый 
персонаж — множественно-единичный; он безличен, безыменен 
(одно имя тотема для всех), зооморфен, космичен. Это звезды и 
светила, небо, вода, земля843. Из этой массы единого космическо
го персонажа, ведущего жизнь охотников и зверей и населяю
щего отграниченный плоскостной отрезок времени-пространства, 
в следующий период отпадают отдельные группы коллективных 
богов с общим именем и смешанными, для всех общими функ
циями; позже они становятся персональными богами, но не до 
конца самостоятельными844. Выделенный из общественного хора 
корифей носит тоже множественный характер, преимуществен
но троичный: создаются тройки богов с общим именем и общей 
функцией, одного пола, — остатком чего является тройной пер
сонаж, соответствующий троичному принципу вещи, с его об
ратной симметрией и серединой в качестве центра845. Ни один 
член коллектива не воспринимается единично: каждый из них 
— исчезающий-появляющийся тотем, двойственно-единый, каж
дый из них * другой’ другого; к концу охотничьего периода эти 
неотъединенные от коллектива парные соответствия, равные друг 
другу, поставлены в отношении борьбы, еще не означающей, 
однако, вражды846. Такая пара борцов, оформляемая в родовой 
период отношениями родства (два брата, отец и сын, брат 
и сестра), состоит преимущественно из двойственно-единого 
тотема, одна сторона которого — небо, другая — преисподняя. 
Все эти родственные друг другу борцы поставлены по существу в 
равные отношения, и даже женщина-охотница стоит совершен
но рядом с охотником-мужчиной, своим братом, вместе с кото
рым она ловит зверя, или с женихом, которого побеждает в 
борьбе (ср. мифическую охотницу Атланту, богиню охоты Арте
миду и ее разновидности). Верховное значение космических сил, 
главным образом — солнца (огня), воды и воздуха, делает их 
демиургами (творцами); преисподняя как управляющее мировое 
начало метафоризируется в ночь, хаос, эреб847. В дальнейшем 

былой тотемизм всех этих олицетворений сказывается в их 
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широкой антизначности: став богами, они оказываются всегда и 
надземными и подземными, антагонистами и жертвами самих 
себя, родителями и детьми одновременно848. В земледельческий 
период космические олицетворения-тотемы обращаются в богов, 
и в результате прибавления новых метафорических характери
стик к старым (остающимся по существу непреодоленными) 
природа каждого бога пестра и смешанна, и функции одного на
ходятся среди функций другого849. Однако преобладает плодоро
дие; боги персонифицируют домашний скот, домашнюю птицу, 
хлеб, зелень, цветы, каши и похлебки, а то и просто орган про
изводительности (Приап, Фалес, Баубо и пр.). В этот период 
матриархата в божествах огня, воды, дерева преобладает плодо
творящая, а не небесно-световая функция: огонь (светила), вода 
и дерево уподобляются производительности850. Даже звезды и 
луна становятся родительницами растений и животных851; 
солнце обращается в дерево и хлеб852. Но основным персонажем 
становится земля и женский рождающий орган853. Главные 
божества этого периода женские; мужские играют подчиненную 
им роль, что делает из них юных сыновей-возлюбленных; это 
женское божество становится богиней земли-воды, с ведущим 
значением плодородия, а мужская растительная природа ограни
чена главным образом способностью воскрешать-оплодотворять. 
До родовою строя отношения между богами, как и в самом то
темистическом обществе, представляются не кровными854; только 
семья и род соединяет богов в пары, делая их по преимуществу 
мужем и женой, но также и членами одной семьи, — вот поче
му сын и отец, мать и дочь, братья и сестры тождественны855. 
Связи, существовавшие во время коллективного брака, переос
мысляются как кровосмесительные; в многочисленные мифы о 
соединении брата с сестрой, отца с дочерью, матери с сыном 
вводится основанная на понятии об инцесте мораль. Точно так 
же женская производительность получает черты распутства и 
блуда. Земля, мировая родильница, становится не только мате
рью, но и женой оплодотворителя-неба, которое принимает 
характеристику 'отца’, ’родоначальника’, ’мужа’856. Разнобой 
между старым пониманием богов и видимой природы и новым 
переосмыслением увеличивает количество метафор, нагромождая 
одну над другой; мифы дробятся и вариируются, по существу 
излагая одно и то же; у богов появляется два возраста — детство 
и расцвет; третий возраст, старость, отождествляется со 
смертью857. От предыдущего периода сохраняется пантеон 
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материальных персонификаций в роли атрибутов; звериное 
предшествие бога становится его атрибутивным животным, или 
его жертвенным животным, или остается в его прозвище; при 
антропоморфном божестве находится и его растительный прото
тип в виде растительного атрибута.

2 £е отражение в фольклоре Момент антропоморфности наступает 
как исторически оформленное явление 

поздно, уже только в племенном обществе; однако тотемистиче
ское мировосприятие закладывает его существование еще с 
самого начала, с того времени, как природа-тотем-коллектив 
становится единым неделимым целым. Вся видимая природа 
есть общество и отдельный человек; вода, светила, деревья — это 
люди; в прошлом каждый мужчина — Зевс, каждая женщина 
— Гера, каждая девушка — Артемида, именами которых они в 
Греции клялись и сущности которых тем самым уподоблялись858.

Попадая из фольклора в литературу, такие люди прежде всего 
остаются в качестве героев, не скрывая тем самым ни своего 
религиозного происхождения от богов (напротив, в их родо
словных оно подчеркивается), ни своего законного отличия от 
«земнородных», с которыми их больше связывают внешние упо
добления, чем коренная природа. Однако в литературном бытии 
этот персонаж резко различается от пребывания в мифе или в 
фольклоре: он получает в литературе — в классовом сознании — 
новый смысл и новое бытие, вступающее со старым в противо
речие. Этот новый смысл придает новые установки действую
щим лицам; они выполняют не религиозную, а светскую, 
художественную функцию и, будучи в прошлом мифом, станов
ятся литературой. Я не задаюсь целью прослеживать историю 
этого переключения функций; но, показав семантику, оперсони- 
фицированную в действующих лицах, укажу и ее структуру.

3. Звериный персонаж Козлы, изумляющие нас в качестве действую
щих лиц драмы, составляют в сущности персо

наж всех существующих жанров, и даже в «мертвой драме» 
присутствуют в звериной коже обстановки и одежд. Звери — 
герои сказок, эпических поэм, романов, сатир, басен, житий 
святых, новелл. В эпосе под всеми действующими лицами 
прощупываются животные и чудовища. Такова у Гомера и в 
«Рамаяне» роль коня и кобылицы, волка — в германском эпосе, 
льва — в кельтском, лисы — в басне, лани — в легенде и т.д.; 
знаменитая собака, узнающая своего господина взамен жены, 
есть частный пример того, как под Одиссеем, Тристаном или 
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Дитрихом еще можно уловить зооморфические черты. Помимо 
сказки и басни, в подавляющем большинстве пользующихся 
звериным персонажем, герой-зверь продолжает появляться в 
средневековом романе и эпосе; это рыцарь-лебедь, рыцарь-лев, 
рыцарь-волк; собака и конь — его модификации. Как и в драме, 
однако, этот зооморфизм оказывается частичным, и рядом с ним 
можно вскрыть ряд тавтологичных образов в различных метафо
рах солярности, весны, вегетации, исчезновений, подвигов и 
возрождений. Герои-звери окажутся всегда нашими старыми 
богами и просто образами космо-быта, лишь вариантно пере
шедшими в сказание. В этом отношении в германском и кельт
ском эпосах их облик окажется исконней, чем в литературе 
греко-индусской. Правда, эпос Индии даст нам хор из обезьян, 
подобный хору козлов Греции, но его «конный» характер уже, 
как у Гомера, затушеван. Животное входит в так называемый 
греческий роман в эпизоды звероборства; герой греческого рома
на уже не зверь, а звероборец, и в звере мы видим его двойника, 
с которым он борется859. Здесь мы убеждаемся еще раз, что жи
вотное как персонаж есть не только зооморфный образ, идущий 
из тотемизма, но что он носит в себе еще и образ раститель
ности и, в силу этого, представляет метафору ’смерти’: фаза 
героя, в которой он претерпевает временную стычку с мраком 
или гибнет от нее, передается зооморфно (например Адонис). 
Формула такого зверя — в Кербере, в собаке смерти; недаром, 
когда Одиссей уже возвращается, его собака издыхает, и 
вернувшегося Тристана узнает она одна, двойник не узнающей 
Тристана Исольды. Зверобоец греческого романа, средневекового 
романа и эпоса, европейского романа приключений не есть, 
однако, фигура только одного мифа; римский цирк имел ее в 
театральной форме, а при медвежьих потехах и бое быков мы 
видим ее и в быту. Здесь разновидность агона вообще как 
поединка со смертью. Частично — это звериная травля, конная 
скачка, борьба диких зверей между собой и собаками (в цирке 
средних веков), петушиные бои и т.д.860 Герой романа и эпоса 
есть герой цирка, театра, гипподрома, а также и храма: древние 
святилища, с их зверинцами и аквариумами, где жили разных 
пород животные (даже дикие звери), птицы и рыбы, дают 
хорошую параллель к цирку и показывают, что в них мы имеем 
вариант театра, с хором из птиц, рыб и животных, в значении 
исконном, в виде жилища богов, в поединках переживающих 
биографию смерти—жизни861. В звероборицах-героинях и в их 
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героинях, связанных в легендах, романах и сказках с животным, 
мы всегда вскроем догреческую «владычицу зверей», богиню- 
зверя, божество неба и смерти. Поэтому здесь мы увидим то же 
явление, что в драме: все такие герои и героини (а они такие —- 
все) будут одновременно олицетворять и дерево, — в виде ли 
цветка, зелени, злака, — и общее плодотворящее начало, в част
ности — воду, смерть, светило. Это — те же протагонисты, 
лишь на подмостках не они сами говорят о себе, а с возвышения 
ведется рассказ о них. Любопытно, что зооморфный образ дает 
рядом и языковую метафору и развернутый мотив. ’Птица’, 
в частности — ’голубь’ означает в фольклоре влюбленного, 
’купание голубей’ — брак; ’сокол’ — жених или любовник862. 
Эта птица, олицетворяющая небо, а небо в мифологической 
семантике образ мужского производящего начала — очень ста
бильно войдет в новеллу, в роман и в так называемую народную 
поэзию в качестве героя, или эмблемы героя, или его атрибута, 
или — еще позже — сравнения для героя863. Точно так же 
устойчив образ лошади-женщины (как хтонической силы); в 
быту женщина охотно менялась на лошадь, а в семантике сюже
та ’упасти лошадь’ означало — добыть в замужество девицу864. 
Так создался обширный цикл мотивов об укрощении строптивой 
женщины, причем женщина понималась как конь, а самое 
укрощение — как брак865. ’Подарить коня’, в другой линии 
метафор, значило — получить женщину, и фигура ’конюшего’ 
стала транскрибировать образ любовника866.

4. Растительный Растительная природа персонажа сказывается 
прежде всего в том, что перед нами появляется ве

гетация в виде героя и героини. Так, ’хлеб’ (он же солнце) есть 
живое существо, с биографией страстей, претерпевшее земную 
муку867. Как уже было показано мною, герои похлебки и каши 
еще более древни, чем герои муки, хотя и связаны с последними 
одинаковой образностью868. Теперь я хочу сказать, что ’мука’, 
идя из представлений о вегетации, есть метафора женской 
производящей силы869; но рядом с этим созданием персонажа и 
мотива хлеб и мука как образ могут стать метафорой профессии, 
и тогда перед нами появятся мельники и мельничихи, пекаря, 
продавцы хлеба870: в свою очередь, сценарием получится мельни
ца, аксессуарами — жернов и орудия месива871. В фольклоре 
пшеница, жито — это девушка, как и калина; если калина вя
нет, чернеет — потеря девственности либо смерть; в свадебных 
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песнях говорится о похоронах калины, чем отождествляется 
смерть и брак, женщина и растение872. Береза — та же женщи
на; срубить ее — соединиться с женщиной в браке; в свадебных 
песнях она параллельна невесте873. Дуб — метафора мужчины; 
отсюда — он царь и верховный бог, позднее — атрибут бога874. 
Как образ, дерево может стать бытовым сценарием или сюжет
ным, либо чертой профессии: так, у дерева — частое место для 
свиданий и разверстки действия; в частности, вишня есть дерево 
любовных свиданий875; под липами происходят суды, собрания, 
пиры876 (то, что происходит, семантически соответствует тому, 
где происходит)877; божество дерева становится столяром, дрово
секом или плотником878. То же нужно сказать о лозе и вине; в 
то время как 'бог’ даст их олицетворение, 'герой’ окажется пья
ницей, или виноградарем, или продавцом вина; согласно с язы
ком метафористики, 'вино’ отождествляется с блудодеянием, 
'виноградник’ станет метафорой производительного акта879. Боги 
и герои-цветки встретятся как садовники; в свою очередь 
'садовник’ будет означать жениха и бога вегетации880; как сцена
рий, 'сад’ останется местом любовных свиданий, производитель
ного акта либо смерти богов растительности881. Рядом с этим 
'сад’ как аксессуар (цветочный горшок) и как персонаж (цве
точная корзина) означает в своей основе производящее начало 
женщины, ее рождающий орган и переходит на роль сравне
ния882. Далее растительная характеристика персонажа сказывает
ся в том, что он получает имя дерева, цветка, плода: это 
непосредственные герои и героини вегетации. Часть их — боги, 
как Адонис, Аттис, Озирис, часть — герои сказаний, те же боги 
в прошлом, как Гиацинт, Нарцисс, Мирра (мирта), Дафна 
(лавр), Текла (пальма); здесь они столько же боги, сколько и 
герои будущих рассказов. Возьму только один пример. Мы 
имеем архаическое женско-мужское божество дерева Тамар; в 
библейский и грузинский фольклор оно входит героиней Тама
рой, в греческий миф — героем Тамирисом и героиней Томири- 
сой, а арамейско-христианский фольклор — богиней и героиней, 
Теклой; в агиографии эта святая; в романе XV века это герой 
романа приключений Пальмерин; и однако же все они — толь
ко персонификация пальмы, и ее метафорическая природа и ее 
имя наиболее раскрыты в самой поздней форме. Майское дерево 
дает сказанию героя Мая и героиню Прекрасный цветок, в ва
рианте — Флуара и Бланшефлер: это былые боги солнца, весны 
и нового года883. В священном сказании древних народов носите
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лями образа цветка и зелени являются по большей части юные 
прекрасные боги, насильственно умирающие для будущего Вос
кресения; в сказках европейских народов эта роль часто принад
лежит прекрасной девушке, с именем цветка, царице весны и 
года, временно исполняющей грязные работы и находящейся в 
пренебрежении884. В непосредственной связи с природой расти
тельной стоит их водная природа. В мифе стихия воды представ
ляется богом или богиней; в фольклоре это герои с водяными 
именами, с атрибутами в виде воды, с локализацией у вод, или в 
окружении мотивов, покоящихся на образе воды. Так создаются 
герои, дети воды; персонаж, заложенный на таком образе, пред
ставляет собой в прошлом моря, реки, производительную силу 
весны и яркого солнца885. Такой образ богато входит в фольклор 
и в виде языковых метафор и метафорической профессии, делая 
героинь ’прачками’886. Так же часто персонифицируется смерть; 
помимо метафор, о которых я уже говорила, остается сказать о 
женщине, в одном аспекте — матери и верной жене, в другом
— муже- и детоубийце887. Смерть передается и в фольклоре мета
форой ’старости’; с одной стороны, прекрасная богиня плодородия 
представляется в одной из своих мрачных фаз перевоплощенной 
в старуху888, или солнечно-хтонический герой из красивого мужа 
обращается в уродливого старца889; с другой — создается роль 
старухи, и живой и в виде чучела, специально для свадеб и 
праздников нового года, масленицы, лета и пр., где требуется 
инкарнированный образ побежденной смерти, — и тогда эту 
старуху прогоняют, бьют, топят, сжигают и т.д.; однако и эта ее 
характеристика подтверждается бытом890. Ее дублером является, 
само собой понятно, старик. Таким образом и возраст есть не 
больше, как метафора, но зато раз навсегда данная, которая вхо
дит в сказание

5. ^нтизначные и 
противоположные 
черты персонажа разрушительным и темным891; любовь становится 

войной, возлюбленный — воином или военным, кроткий бог — 
разбойником или пиратом892. Однако трагическому аспекту всег
да соответствует фарсовый, стадиально более поздний аспект; 
’похититель’ и ’разбойник’ мифа и священного сказания оказы
вается ’вором’ и ’грабителем’, восходящим к тому же 'богу’893. 
На почве двуприродной сущности создается раздвоение, смотря 
по прохождению фаз; за ним — и противопоставление894. Так,
— мы уже это знаем, — царь представляется в фазе смерти 

(не говоря о драме) в виде стоячей маски.
Каждое божество света и производительных сил 
имеет аспект, в котором то же начало является
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рабом, жених — покойником; ’кротость’ — черта надземная, 
’свирепость’ — подземная; благодетельный бог становится в хто- 
нической фазе ’убийцей’. Эти две стороны даются в одном и том 
же лице, но раздвоенные, в линии ближайшего кровного род
ства; по большей части мы видим двух братьев, одного кроткого, 
другого кровожадного, и второй губит первого, но первый одер
живает победу, и погибает второй895. Но эти двое лиц — только 
часть троичного комплексного образа; центральная фигура — 
отец, вокруг которого разгорается борьба двух братьев. Попутно 
отщепляется и женская роль, соответствующая трем мужским; 
она одновременно — мать, дитя, сестра, любовница896. Отсюда 
впоследствии появляется мотив кровосмесительства и так назы
ваемый «Эдипов узел», за которым лежит только единство 
образного представления. Отец и два сына — это только один 
образ, раздвоенный, причем один из них раздвоен еще раз; он 
особенно типичен своей обиходностью: в старике-отце дается 
начало смерти, в сыне — обновление и новая жизнь, причем в 
одном брате — фаза перехода, в другом — переход свершив
шийся. Этот тройной персонаж, передающий весь ход жизни, 
входит в обряды зимы-лета, старого-нового года, в образы уми
рающих и оживающих солнц, в акты плодотворения, в храмовые 
действа, в комедию и в трагедию. Теогонии культурных народов 
и священные их сказания начинаются обыкновенно с истории 
этого персонажа. Дальнейшее — только частные рассказы уже о 
двух братьях. Один из них — двойник другого, но один носит в 
себе смертное начало и потому либо убийца, либо просто 
умерший; другой носит в себе небесное начало и он либо кротко 
переживает временную гибель от брата, либо спускается в пре
исподнюю, чтобы его вывести оттуда. В том и другом случае удел 
его — короткая встреча со смертью и бессмертие; удел другого 
брата — безвозвратная гибель. Однако недвижен, как я уже ука
зывала, один образ; носители же его безостановочно чередуются, 
и убийца вновь становится кротким богом, кроткий бог — вновь 
убийцей. Так создаются герои эпосов, весь облик которых зало
жен на композиции спусков в преисподнюю и выходов оттуда, 
потери брата-друга, вражды и войны с противником, т.е. с собой 
же самим в противоположной фазе, на композиции исчезнове
ний и возвращений, или похищений и отвоеваний (что одно и 
тоже). Однообразие полное, и в то же время богатство метафо
рических передач одного и того же образа создает кажущееся мно
гообразие тем и характеров. Женская роль повторна мужской, и 
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только метафорический язык расцвечивает ее. И здесь опять- 
таки типично дерево и типичен сатурнический страстной персо
наж. Создается знаменитая «майская пара», в которой роль 
мужского начала, дерева, исполняет разбойник Робин, а женско
го — похищаемая и возвращаемая Марион. Их история 
разыгрывается в быту, в народной обрядовой религии, связанной 
с празднованием 1 мая, и в церквях. Но появляются они не 
вдвоем; рядом с ними играет еще большую роль лошадь, сопро
вождает их шут, крытый звериной шкурой, и вокруг них под 
музыку исполняется танец чудовищ, одетых в пестрые платья, с 
мечами в руках897. Так церковь, не отдавая себе отчета, дает в 
своих стенах репрезентацию божеств воскресения, созданных 
ветвью метафор, — с позднейшей точки зрения, кощунственных, 
но органически близких идее храма как общий с ней образ.

в. Семантика двойника Прохождение героев фазы смерти и поздней
шее отделение этой второй временной функ

ции породило образ двойника, который получил мощный отклик 
в обряде, сказании и литературе. Сперва герой двоичен; затем 
его вторая часть, брат или друг, становится самостоятельной. 
Смертный герой остается в преисподней, а победитель смерти 
выходит снова на свет и живет. Таков Геракл; его смертный 
двойник — это его брат Ификл. Сюда же относится Ахилл с 
умирающим Патроклом, Тезей с остающимся в преисподней 
Перифоем, Гильгамеш, теряющий друга своего Эабани. К этому 
двойнику присоединяется ряд других метафор ’смерти’. Во-пер
вых, рабство: двойником героя становится раб его и слуга. Во- 
вторых, глупость: это или глупый слуга, или дурак, или вообще 
шут. Глупость, как мы уже видели, понималась еще в глубочай
шей древности как переживание смерти. Позднее из нее вы
растает сакральный образ. В виде безумия, образ этот делается 
обязательной чертой всех, кто проходит фазы смерти, и потому 
племенные боги, ставшие позднее героями, временно впадают в 
безумие, и как раз в стадии мытарств и наибольшего мрака. 
Таковы Ивейн, Гуг Дитрих, Тристан и многие другие, вплоть до 
Гамлета. Я уже указывала, что такая стадия смерти персони
фицируется в шуте, который выполняет свою роль в обряде и в 
бытовом обычае как в двух параллельных отложениях мировоз
зрения. Такой шут остается и в цирке, в виде клоуна; здесь он 
«рыжий», внезапно появляющийся, всем мешающий, изгоняе
мый с побоями, проходящий в древнюю комедию и оттуда как 
хвастун в среднюю и в римскую898. Клоун тоже имеет право 
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обличать и злословить, так как когда-то инвектива в нем олице
творялась. Такие записные шуты и дураки, специально вызы
вающие смех и злословящие, подобно актерам-протагонистам, 
являются носителями божественной семантики; их имеет царь899 
как избавителей смерти непосредственно при себе, их заводит 
каждая владетельная особа и каждый состоятельный человек; 
по-видимому, в древности их имели все. Позднее роль их об
особляется, и они становятся бродячими актерами, жонглерами, 
скоморохами. В средние века мы видим их в отличительных 
одеждах и в почетной роли; они певцы и рецититаторы. Затем 
они падают ниже или, вернее, уже не выходят из той среды, от
куда и вышли; теперь они в тавернах говорят скабрезности, свое 
священное сквернословие, паясничают и фокусничают900. На 
ярмарке и в балагане, в этих архаических священных местах, 
они до сих пор играют первенствующую роль, ходят на ходулях, 
былых котурнах, показывают театр кукол и бывший храмовой 
ящик, святая святых бога, — раек; они по дворам, под музыку 
шарманки, до сих пор акробатствуют, не зная, что их предками 
были Икар, Дедал, Фаэтон и другие солнечные, из смерти в небо 
поднимавшиеся акробаты. И приходится снова повторить, гово
ря о персонаже, что пантеон племенных богов, представляя в 
своем лице племенные общественные единицы, вошел в религи
озный обиход и приобрел классовый характер; но он же, уйдя 
по линии позднейшей театрализации, застыл под стоячими мас
ками так называемой народной драмы, и племенные боги обра
тились в так называемых национальных народных героев, в 
олицетворение любимых, якобы национальных блюд, и в так 
называемых национальных клоунов, со своими собственными 
именами и с ролью, подобной роли бродячего медведя или козы, 
либо куклы типа петрушки.

7. 'Шут', повар и другие Итак, «дурачки» становятся будущими царя- 
дублеры. героя ми Солнца, владыками; тот, кто сегодня глуп,

нищ и грязен, тот завтра засияет в новом блеске и в новой чис
тоте. Смерть и глупость идут рядом, и потому там, где есть уже 
одна из метафор ’смерти’, появляется и другая. Шут становится 
обязательной фигурой в драме, рядом с фигурой царя; но и раб- 
слуга как метафора ’смерти’ вбирает в себя и функции шута. В 
неразрывной пронизанности стоит и образ вегетации в своей 
обычной метафоре плодотворения, т.е. еды и распущенности. 
Создается стабильная характеристика раба-слуги, обжоры, шута 
— персонификации еды, паразита, повара901. Греция еще сохра- 
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ияет в этой непристойной роли богов, каков сам Зевс-паразит 
или обжора н ракл002 Она не скрывает, что паразиты ведут свое 
происхожленпе от сакральной семантики ’еды’ или, как мы те
перь сказали бы, от ее метафоричности903, однако позднейшие 
паразиты — не просто нахлебники, а полушуты, профессиональ
ные остроумники и смехотворцы, стоящие между заправскими 
скоморохами и теми менестрелями, которых мы потом встреча
ем за столами богатых средневековых господ904; связь остроумия 
с едой, как я уже указывала, метафорически органична. Парази
ты сливаются по своим функциями с колаками, позднейшими 
’льстецами’, которые лают интересный стадиальный вариант к 
персонификации ’хвалы’ и ’славы’, дубликата смерти905. Перво
начально такие колаки — типичные двойники бога и царя, 
сопроводители их, те Пилады и Горации, которые дают в одной 
линии дружек (шаферов и шч<|>ериц), фрейлин и адъютантов, в 
другой — субреток, поверенных героя и героини и «дам де ком- 
пани». Они — тень, следующая за героем и отражающая на се
бе все его поступки, слова и переживания^^; типично, что лесть 
имеет своей целью усиление и увеличение того, к кому обра
щается за счет умаления льстящего; льстец и до нынешних дней 
не только обожествляет все, что делает предмет его восторгов, но 
старается обратить в ничто себя и все свое907. Как двойники 
смерти, паразиты и колаки уподобляются по большей части 
собакам; они сидят и едят на земле, или у ног господина, или в 
самом заднем конце стола; не преувеличение то, что им бросали, 
как псам, крохи хлеба и остатки пищи, которые они ловили; 
своих господ они должны были называть «царями», сами же, не 
будучи рабами, рабами считались908. В роли паразитов и колаков 
дается тип пьяного и прожорливого полушутя, полуфарсового 
паяца. К ней примыкает как разновидность роль повара 
(стадиальный двойник жреца и глашатая), который тоже выво
дится в полушутовской роли остроумиика и бонмотиста, ловкого 
и хвастливого малого, претендующего на слишком многое909. Его 
амплуа болтуна и трещетки, вмешивающегося в политику и во 
все важные дела, философствующего легко и живо, перейдет, как 
мы увидим ниже к цирюльнику, и в частности — к Фигаро. 
Знаменательно, что один из видов такой поварской роли 
назывался майсоновским, от Майсона, якобы введшего такую 
маску910; в нем перед нами ’ mai-son’, тот же бог дерева, модифи
кация Мая, принца Мая, майского дерева, короля-жениха, 
мужского коррелята к богиням Мариям и чучелам Маринам во 
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всех их разновидностях. То, что он 'майсон’, есть только вариант 
того, что он повар (mag-eiros) и обжора (fag-os), герой бобового 
мима или олицетворение стручковой похлебки; его родной брат, 
Маккус, обжора и шут ателлан. Такой ’майсон’ связан, конечно, 
с едой и с целым жанром насмешки, который так и назывался 
'майсоновским’ и исполнялся поварами911. Эти клоуны и шуты- 
обжоры, все назначение которых состояло в чревоугодии и саль
ных, слишком сальных остротах, эти протагонисты челюстей, 
глотки, брюха и фалла912, носили имя по еде и входили в состав 
действующих лиц рассказа и драмы в виде рабов, слуг, шутов, 
паразитов и колаков; их зовут Маккус, Букко (щека), Паппус 
(от рарраге — жрать), Ламия (ведьма; все трое герои ателлан) 
и т.д.913 В этих народных шутах, полишинелях, дающих, подобно 
актерам фарса или Ливию Андронику, самостоятельные пред
ставления на площадях и базарах, в балаганах и местах гуляний, 
еще видна их былая божественная роль. Отчасти они куклы, 
отчасти загримированные и переодетые клоуны. В уличных 
сценках, которые они разыгрывают, появляются обычно разные 
национальные типы, но всегда есть среди них сварливая жена, 
доктор, солдат, черт: эпизод наклеен на эпизод, одно лицо появ
ляется вслед другому (или женско-мужская пара), причем все 
они приходят не вовремя, раздражают героя, и он бьет их, вы
талкивает или убивает; кончается сценка тем, что за хвастливым 
героем приходит смерть, в виде черта или собаки, и уносит его; 
иногда параллельно разыгрывается исчезновение и нахождение 
козла или свиньи, тоже кончающееся смертью914. Этот уличный 
театр блестяще разобран Корнфордом, поставлен в связь с обря
дами умирающих и воскресающих богов и сопоставлен с коме
дией Аристофана915. Корнфорд показал, что в основе такой игры 
лежит поединок двух противников (борьба светлого и темного 
начала), нового и старого года, лета и зимы, нового плодородия, 
причем эти противники размножились в целую серию героев, а 
поединок — в серию убийств. Этих лиц, врывающихся в ход 
действия и всегда мешающих, Корнфорд находит в жертвопри
ношении, в обрядах, культе и мифе; они портят обряд, который 
должен быть невидим профану; они чванятся и похваляются 
тем, что им не принадлежит, а богу; они «нелепые претенден
ты», желающие получить то, чего не заслужили. Но конец их 
печален: их изобличают, бьют, ослепляют, убивают, разрывают 
на части и т.д. К числу таких «дублеров антагониста» и дублеров 
самого бога в образе его врага Корнфорд относит, с одной сторо
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ны, всех псевдопобедителей эпоса и мифа, которые ложно при
писывают себе победу над чудовищем, одержанную только что 
не ими, а героем; обычно это явные представители смерти, 
«черные» — негр, мавр и т.д. С другой стороны, это Актеон, 
Пенфей и прочие герои мифа, подсмотревшие таинства. В таком 
случае всякое разрывание пришлось бы рассматривать как 
смерть не бога, но противника бога, — чему противоречит раз
рывание Загрея и раздробление агнца; внеся корректив в точку 
зрения Корнфорда, следует сказать, что бог, претерпевающий 
разрывание, переживает в себе самом фазу смерти (только 
потому мотив врывания на таинства или подсматривание 
запрещенного есть культовый мотив самих таинств, имеющий в 
эпилоге воскресение). С третьей стороны, Корнфорд относит 
сюда те сцены из Аристофана, где в виде неподвижного трафа
рета во время жертвоприношения приходит ряд хвастунов- 
претендентов, нарушает обряд, избивается героем и выталки
вается; лица эти — профессиональные типы (жрец, мантик, 
поэт, торговка и т.д.), в которых дается обобщенная обществен
ная характеристика и одна определенная роль в действии. Таки
ми «типами» Корнфорд считает исторических лиц Аристофана и 
с большим блеском показывает, что портреты его героев держат
ся на стержне готовых форм обряда: Ламах — это хвастливый 
воин, Сократ — dottore, софист, предок Схоластикуса, ученый 
хвастун, Клеон — паразит и т.д.916

8. Плутовской персонаж Итак, это все дублеры героя, в виде ли шу
тов, клоунов, слуг, самозванных претендентов. 

То они цирковые рыжие, врывающиеся на арену, мешающие 
актерам и грубо выбрасываемые; то красные халдеи в остроко
нечных шапках, масленичные шуты, бегающие по улицам с по
тешными огнями917; то это рыжие и черные рабы; то черные 
самозванцы. Эти хвастуны, рабы и повара были и рыжими и 
черными; известно, что существовали целые маскарадные битвы 
между «черными» и «рыжими», повторявшие поединок солнца 
и мрака. Звериные маски и звериные шкуры напоминают нам, 
что мы имеем в их лице все те же звериные хоры рядом с хора
ми вегетативными. Звериные имена недаром даются и рабам: 
слуги-рабы — это те же мифологические сатиры и кекропы, 
глупые и трусливые, ищущие вина и женщин, резвые и веселые, 
всегда плутующие, а то и лгуны-льстецы.

Раб-слуга и шут-слуга становится дублером, карикатурой и 
пародией своего ’господина’, который стадиально заменяет 
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’бога’918. В простонародном обряде такой слуга выводится грубым 
и нахальным малым, который издевается над своим хозяином; 
если проследить здесь за его ролью, нетрудно вскрыть, что под 
нею лежит сатурнический элемент и образ ’царя-раба’. Впрочем, 
он не всегда слуга — его можно увидеть вестником (фарсовый 
аспект трагедического вестника), воином, стражем, палачом и 
лекарем, но всегда это грубый обжора, пройдоха-плут, глупый 
лентяй или веселый предприимчивый малый; он знает то, чего 
не знает никто другой, и* подмечает все ради комического 
эффекта, насмехаясь часто даже над самим собой. Он хвастлив, 
полон трусости, падок до всего низменного — женщин, вина, 
денег; зачастую он вор и сводник. Веселость — его первая отли
чительная черта; плутовство — вторая919. На этом общем плане 
выделяется то одна, то другая метафора. То он сознательно про
мышляет своей глупостью, беспрерывно плутуя, — и создается 
«народный» тип Тиля Эйленшпигеля или всех одурачивающего 
Скапена-Сганареля; то в программу его плутовства входят и бо
лее серьезные пороки, — и выходит знаменитый тип испанского 
пикаро. Чаще всего это просто тень героя или героини. У моло
дых господ — и слуги молодые, ведущие их же образ жизни и 
повторяющие все их переживания. Слуга делается оруженосцем 
рыцаря и пародией его или веселой фигурой к трагическому 
герою. В самой трагической пьесе, в самых серьезных ее местах, 
вдруг появляется слуга-шут или просто клоунская фигура, в 
дурацком колпаке и с погремушками920. Не говоря уже о заправ
ском придворном шуте, спутнике и двойнике царя, на сцене мы 
всегда встретим еще и женско-мужскую пару низкого сословия, 
параллель к герою и героине. Лакей и субретка получают 
настолько доминирующую роль, что создается целый жанр, где 
главными действующими лицами являются уже они. Образ 
смерти, олицетворяемый в ’старости’, дает знакомый нам образ 
старухи, Анны Перенны, старого года и старого плодородия, под 
покрывалом невесты, приходящей к цветущему жениху весны и 
солнца, Марсу; он ее узнает, прогоняет и ждет любви прекрас
ной богини Нерии. Но старуха не исчезает. В уборе других 
метафор она продолжает жить — в образе морщинистой старой 
развратницы, влюбленной в юношей, пьяной, пляшущей пьяную 
пляску, занимающейся сводничеством и наживой921. Однако мы 
знаем, кто она. Эта старая женщина-сводница оказывается — 
еще у Гомера — преобразованной богиней молодости, красоты и 
плодородия, самой богиней Афродитой922.
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9. ^рсираршпная система Этот аспект смерти и раздвоения героя 
действующих мщ создает еще одну крупную филиацию пер

сонажа. Я имею в виду так называемые «подобия» и паралель- 
ный мотив «замены». Мне приходилось уже говорить о них и 
показывать их в быту и в позднейшем обряде, когда речь шла о 
подменах невест и женихов, царей и богов. Конечно, это те же 
двойники, те же носители семантики героя, находящегося в 
преисподней. Это те лица, на которых переходит смерть, — в 
них присутствует и герой и не-герой одновременно; потому, 
когда фаза смерти настанет, этот же самый Иван может пере
стать быть Иваном, а Иваном станет тот, кому он передает свое 
имя; с другой стороны, до сего дня бывший Степаном, как толь
ко получит имя Ивана, переживает судьбу не свою, а Ивана. 
Первоначально здесь нет ни магии, ни «отвращения», ни 
«благодетельности»: есть только действенно понимаемое пере
живание смерти, и в предпосылке к нему лежит само представ
ление о прохождении фазы смерти, ведущей к обновлению. Этот 
персонаж двойника и подобия, живущий повсеместно в жизни, 
дает богатое будущее сказанию. К паре богов, — бог и богиня, 
— присоединяется еще одна дополнительная пара — двойник 
бога и двойник богини, — та формула, из власти которой не вы
ходит буржуазная литература до сегодняшнего дня. Сперва идут 
комбинации по линиям родства и дружбы: два брата, два друга, 
мать и мачеха, сын и мать, сын и отец, друг и враг и т.д. Затем, 
по линиям оплодотворения, позднее понимаемого эротически: 
муж и жена, два мужа и две жены, муж, любовник и жена; 
муж, жена и любовница. Но последние концепции — поздней
шие; сначала общественная мысль переживает длинный ряд сто
летий, вариируя в круге двух жен и двух мужей; для этого она 
готова идти на мотивы замены и подмены, прибегая к так назы
ваемым мотивам клеветы, злой свекрови, горбуна и т.д.923 Меха
низм, однако, остается один и тот же, и сказка, эпос, роман, 
новелла, драма дают стереотипную формулу: 1) невинно оклеве
танная жена изгоняется из дому, а ее место до времени зани
мает такая же подставная, с тем же именем и тем же лицом; 
или 2) героиня выходит замуж, не ведая того, за подмененного 
жениха и оказывается женой двух мужей; или 3) муж и жена 
(или оба вместе) взамен себя посылают на ложе своих замести
телей, по большей части — слуг; или 4) два героя с одинаковым 
именем женятся и т.д.
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В пределах этого трафарета возможны, конечно, вариации; мы 
увидим ниже, что основа их везде одна и та же и что передает 
она в различных метафорах образ смерти и возрождения. Мы 
увидим также, что схема главнейших литературных фабул поко
ится на архаических образах и что персонаж, вплоть до наших 
дней живущий в сюжете многих литературных произведений, 
есть только племенная пара богов с их двойниками924. Она поро
дила концепцию, к которой мы до того привыкли, что она ка
жется нам нашей, изобретенной нами и вполне «литературной»: 
произведение, в центре которого стоит герой или героиня, с 
коллизией во встрече еще с одной героиней или героем; наличие 
завязки, где есть двое мужчин и одна женщина, или двое жен
щин и один мужчина; и, наконец, ряд второстепенных лиц, 
девтерагонистов, бывших двойников и подобий. Так создался 
«персонаж», с готовыми масками пола, возраста, количества лиц 
и степенью их выдвинутости, — схема, разорвать которую не 
могла человеческая мысль в течение многих тысячелетий. Но она 
существует и в реальности? Не в реальности ли «он» и «она» 
создают роман, а второй «он» или вторая «она» вносят коллизию 
в драму? Да, но паразит и колак — тоже люди реальности, — и 
однако же это чисто условный тип литературы определенного 
жанра и определенной эпохи. Здесь я подхожу к одной из 
основных мыслей своей работы; я хочу сказать, что деление на 
литературную реальность и фантастику, на быт, религию и ис
кусство — деление исторически сложившееся. Их мировоззрен
ческое происхождение едино; трафарет литературных форм 
совершенно параллелен трафарету форм жизни, так как и те и 
другие — производные одного и того же мышления и бытия. 
Буржуазное сознание до сих пор находится во власти метафор, 
выработанных на заре человеческой истории; но то, что было 
создано живым содержанием определенного смысла, обратилось 
в мертвые схемы и готовые формы, захватившие многие области 
культуры. Задача науки — показать, что и современная буржуаз
ная реальность, находящая отражение в литературе, является 
примитивно-условной.

Персонаж «его» и «ее», приход третьего лица, драмы и колли
зии на этой почве — все это готовые формы столько же буржу
азной литературы, сколько и буржуазного быта. В нашем новом 
сознании и в нашей новой культуре мы уже пережили застыв
шие формы жизни и в том числе трафарет, вытекающий из 
условного восприятия действительности.
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1О. Страстная и фарсовая 
морфология

Я подведу некоторые итоги. 
Мы видим олицетворенными небо,

персонификационньсх. метафор ОГОНЬ, ВОДу, Дерево, Смерть В ВИДе 
отдельных богов и богинь, героев и героинь, мужчин и женщин, 
животных, вегетации, неодушевленных предметов и местностей. 
Однако ни небо, ни солнце, ни вода, ни земля не являются архе
типами персонажа, который представлял бы в таком случае 
(мифологическая школа так и думала) аллегорию космических 
сил. Олицетворенными являются не сами реальности, а только 
антизначные представления о них, и решающий голос здесь 
принадлежит сознанию.

Самое замечательное то, что тождественная значимость, пер
сонифицированная в действующих лицах, чрезвычайно пестро 
оформлена, и на первый взгляд кажется, что между одним 
лицом и другим нет ничего общего. Однако различие в оформле
нии персонажа объясняется тем, что этот персонаж является 
олицетворенной метафористикой. Так, исчезновение света отли
вается в похищение света; похититель — это не вор в нашем 
современном смысле, а метафора исчезновения тотема. Язык 
метафор стадиально меняется; когда появляется вор в действи
тельности, ’похититель’ становится ’вором’. Однако все дело 
ограничивается заменой одной метафоры другой: названный 
вором, данный похититель продолжает оставаться воплощением 
все того же образа, по существу метафорой. Связь между обра
зом и его метафоризацией очень устойчива и стереотипна. Образ 
смерти олицетворяется в богоотступников, убийц, разбойников, 
насильников; в фазе воскресения это будут спасители, врачевате
ли, победители, позже — святые. Фарсовый аспект таких героев 
— воры, с одной стороны, доктора и сводники, с другой. Сме
щение и снижение религиозной значимости древних богов ска
зывается и в том, что герой наделяется профессией, связанной с 
той стихией, которую он олицетворяет, и в том, что он перехо
дит на роль служителя и жреца представляемого им бога. Так, 
это будет жрец или основатель культа, а в женской роли мы 
встретим, кроме соответствий ко всем мужским формам, жрицу, 
монахиню, мать, как бывшую богиню плодородия или, позже, 
деву. В фарсовом аспекте эти же образы дадут иные метафоры. 
Женская роль выльется, в виде формулы, в распутную монахиню 
и гетеру, это будет изнасилованная служанка, в варианте — 
сварливая женщина, прелюбодейка и сводница. Мужская роль 
даст духовное лицо — плута. Так расчленятся единые образы, 
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оставаясь в основе едиными, и уйдут друг от друга, разгородив
шись только различием своих метафорических транскрипций.

Но наряду с такой мегафористикой персонажа, часть космичес
ких сил перейдет из действующих лиц на амплуа пейзажа, а еще 
дальше — декоративного фона925; мы помним, что в другом случае 
этот же персонаж становился обстановкой; и подобно тому, как 
существовала связь между сценарием, обстановкой и сюжетом, так 
она существует и в сюжете между происходящим и пейзажем, 
который всегда соответствует в своей метафористике персонажу926.

стоячая маска виде раз навсегда данной неизменности, при смене 
носителей в метафорах пола, возраста, количества лиц, социаль
ного положения, наружности и характера персонажа; что

11. JIojl, возраст, 
характер как

Среди этих готовых замечаний нужно подчеркнуть 
идею маски (в широком смысле) и увидеть ее в

касается до ситуации и поступков персонажа, то они строго 
определены содержанием сюжетного образа. Конечно, метафора 
пола создает канон «ее» и «его», но сперва не в двойственном 
виде, а в троичном; триада трех кораблей и трех дверей, при 
трех этажах (зачастую с центральной приподнятостью и двумя 
меньшими боковыми пристройками или дверями), находит 
полную образную параллель в триадах богов или действующих 
лиц. Принцип семейственности (отец — мать — сын; отец — 
мать — дочь) вариирует с принципом сопрестольности (мать — 
два дактиля). Из него выходит более «светская» идея: героиня и 
два героя, либо герой и две героини. Сама семейность понимает
ся не в буквальном смысле крови, а метафорически; так, ’мать’ 
значит родящее начало, 'отец’ — оплодотворяющее, а сын или
дочь — составная часть этих же матери и отца в смысле регене
рации. Таким образом плоскостность мысли сказывается и здесь: 
дочь — это есть мать, как сын есть отец, лишь в фазе новой 
жизни. Поэтому между отношениями матери и отца или отно
шениями матери и сына, отца и дочери возможна полная анало
гия; эта «кадриль отношений» со всеми ее фигурами (мать и 
сын-возлюбленный; отец, живущий с дочерью; любовь между 
братом и сестрой) дает богатую разверстку в сюжетных мотивах. 
Затем появятся отщепления двойников, в виде подобий и анти
подобий, с гармонией прямых и обратных симметрий. Отсюда 
— метафора возраста: персонаж, в наиболее полной форме, 
должен дать пару богов или героев юных и пару старых, причем 
сюжетно они должны быть связаны мотивами перехода со вто
рого амплуа на первое, и наоборот. В усеченной формуле мы 
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имеем одно лицо, в себе самом переживающее обе фазы с их 
двумя возрастами, или, вместо четырех лиц, трое (мать — отец
— сын; мать — отец — дочь; сын — дочь и родитель); в этом 
случае родитель есть и мать и отец, а одно из детей — и сын и 
дочь. Так же стабильна и маска «социальной метафоры»: бог- 
герой всегда царь или царевич, богиня-героиня — царица или 
царевна идя ниже, они могут быть еще первыми в стране знат
ными персонами, наиболее богатыми и влиятельными; рабство, 
труд, бедность — черты загробные. Неразрывно идет «метафора 
наружности», во всех воплощениях соответствующая «метафоре 
содержания». Так, бог есть прекрасный юноша или муж, богиня
— прекрасная женщина; образ красоты, являя собой метафори
ческое представление о космосе, становится неотъемлемой чер
той героев и их стабилизованного, чисто условного портрета927. 
Напротив, уродство — примета хтоническая, и все его варианты 
имеют одну и ту же семантику, отходя в комедию, фарс и 
«реальные» жанры, рядом с преобладанием красоты в жанрах 
высоких928. Из дошедших до нас описаний сценических масок (у 
Поллукса) и богатой физиогномики мы видим, как типы щек, 
носа, глаз, ног, форм головы, цвета и количества волос имели 
свою определенную семантику и как эта семантика рассматри
вала черты человека по аналогии с чертами животных и зве
рей929. В соответствии с семантикой наружности стоит и семан
тика одежды; не говоря о том, что богатое платье облекает ге
роев в их обновлении, а бедное — в загробной фазе, каждая из 
таких ветвей одежды имеет подробный семантический реперту
ар930. Все эти внешние признаки дают в иной метафоре те же 
представления, чьими носителями являются сами герои с их 
внутренними чертами; отсюда — особое, своеобразное явление: 
внутренний характер персонажа выражается при посредстве 
внешних, физических черт; это эпитетность, наречение героя по
стоянным, присущим ему обозначением, так сказать — маска 
его постоянных свойств. Однако эпитет, сопутствующий герою 
при анализе оказывается тем же его именем, т.е. той же его 
сущностью, лишь перешедшей с имени существительного на 
роль определяющего его имени прилагательного. Так, солнце 
быстро, зной свиреп, огонь изобретателен, — потому что одна 
метафора равнозначна другой; из этих тавтологических черт соз
дается характер героя, причем он складывается из того самого, 
что представляет собой образ, инкарнированный в данном герое. 
Отсюда — «характеры», знаменитые штампы человеческих 
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свойств, описанные в IV веке до нашей эры Теофрастом, кото
рый дает ряд типических черт якобы бытового персонажа, 
воспринимаемого по большей части как персонаж комедии и 
фарса. Эти устойчивые черты человека, детальные и характер
ные, напоминают отдельные черты масок, сразу восстанавли
вающие основной типаж всего лица. Так, совокупность таких 
типических черт дает уже «характер», «тип», имеющий совер
шенно обособленное амплуа в бытовых жанрах комедии и 
рассказа: его семантика, однако, сразу же раскроется, если 
вспомнить, что ни эпос, ни трагедия не знают персонажа типов. 
Ирония, лесть, болтовня, мужиковатость, мелочность, докучли
вость, тщеславие, хвастовство, трусость, сквернословие, корысть, 
самодовольство, высокомерие и т.д. — это все черты Теофрасто- 
вых реальных характеров, но черты, соответствующие стоячим 
маскам комедийного жанра, культовый генезис которого уже 
вскрыт наукой931. Если прибавить сварливость, измену, обжор
ство, глупость, то перед нами окажутся маски характеров из на
родных комедий типа commedia dell’arte, которые, однако, будут 
жить и в прозе рассказов. Благородство, храбрость и прочие 
«возвышенные» черты станут принадлежностью героев и богов 
регенерации в эпосе, драме и высокой прозе. Благодаря тому, 
что каждая метафорическая маска стабильна в своем семанти
ческом значении, сюжетная перипетия может достигаться одной 
переменой одежд, или социального положения, или возраста, 
или внешности. С другой стороны, каждая сюжетная единица 
представляет собой ансамбль, где композиция, — мы это сейчас 
увидим, — и действующие лица, начиная с наружности и 
кончая внутренними чертами и поступками, даже место 
действия (локализация и сценарий), пейзаж, обстановка и 
аксессуары — все это покоится на одном и том же образном 
представлении, разветвленном в местных метафорных передачах; 
каждая из них, стабилизовавшись в канон, дает штамп только 
себя одной, — но себя, понимаемой множественно и потому 
являющейся штампом всех «себя» одинаковой метафоры. Так 
древность мира создает изумительную систему масок, которые 
покрывают пестрое лицо жизни безапелляционным равенством 
изнутри идущих рубрик, — то, что до наших дней сказывается в 
научных поисках аналогий и в успокоении всяким «сходством», 
понимаемым как внутреннее единообразие.

ß) Мотивы
1. Хемезис сюжета В сущности, говоря о персонаже, тем самым 
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пришлось говорить и о мотивах, которые в нем получали стаби
лизацию; вся морфология персонажа представляет собой морфо
логию сюжетных мотивов. Впрочем, ни область действия, ни 
область вещи или речи не является, с точки зрения создавшего 
их мышления, чем-то самостоятельным и обособленным: они 
созданы одинаковой закономерностью образных осмыслений 
действительности и семантически повторяют друг друга. Свобод
ной фабуле неоткуда было явиться; оторванную абстрактную 
сюжетность не могло создать конкретное и комплексное мыш
ление. Кроме того, слово не играло самостоятельной роли, а 
составляло часть космогонического процесса (говоря на языке 
наших понятий); оно редуплицировало всю протекавшую жизнь. 
Поэтому мы вправе ждать, что и содержание такого слова даст 
нам не нечто фабулистическое, а воспроизведение той же космо
гонии. Поскольку речевая культура нацело сложена мышлением 
— не только в отношении семантики, но и морфологически, — 
вся словесная область представляет собой то же самое, что рядом 
выражено в стереотипе действия и вещи. Таким образом, если б 
речь была позже, чем вещь и действие, можно было бы сказать, 
что сюжет существовал до речи; но это исторический нонсенс; 
можно только утверждать, что сюжет был до слова, что сюжет 
создавался в процессе развития человеческого мышления. Сюжет 
имел стадию долитературную и даже дословесную, когда его 
морфология совпадала с морфологией действия, вещи, кинети
ческой речи, мира действующих лиц, с которым он был слит, — 
это был, по-видимому, самый ранний этап примитивно
охотничьего общества; позже, при развитии отдельных слов в 
речь, сюжет частично остается в действенном и вещественном 
виде (мы вправе были бы говорить о действенных и веществен
ных метафорах), а частью сливается в дальнейших судьбах с 
языком, пока, в классовом обществе, не получает своей полной 
спецификации. Словесный сюжет складывается из той же самой 
семантики, что и другие виды доклассового мировоззрения. Он 
так же системен; его морфология целиком компонуется из тех 
самых метафорических отливок, в которых оформляется образ. Я 
уже говорила, что ’слово’ связано с самого своего возникновения 
с ’борьбой* и потому впоследствии произносится в агонисти
ческой форме; что слово — это сам тотем, в произносительных 
актах которого рождается мир; что слово, действие и вещь — 
три морфологических разновидности, оформляющие единую 
семантику своеобразной космогонии, — они различны, но внут- 

222



ренно едины, и каждому слову соответствует свое действие и 
своя вещь. Все вместе создает ансамбль, — очень «связанную», 
глубоко закономерную, замкнутую в себе систему образов. И 
однако же существует различие форм вещи и обряда, обряда и 
мифа, мифа и фольклорного сюжета: это то различие, которое 
заставляло науку разобщать их. Но различия имеют свою топику, 
свою закономерность в отношении к тождеству; различия от
нюдь не означают хаоса, а являются внешними проявлениями 
внутреннего единства. Сюжет — система развернутых в словес
ное действие метафор; вся суть в том, что эти метафоры являют
ся системой иносказаний основного образа. Когда образ 
развернут или словесно выражен, он тем самым уже подвержен 
известной интерпретации; выражение есть облечение в форму, 
передача, транскрипция, следовательно уже известная иносказа
тельность. Образ, если можно так сказать, остается позади; за 
него представительствуют уподобления, которые мы привыкли 
называть метафорами. Как только основной образ забылся, эти 
метафоры начинают уподобляться загадке, имеющей два суще
ствования — структурное и смысловое, что и придает им зача
стую известную двусмысленность и остроту, каламбурность, игру 
смыслов и недосказанность. Я имею в виду сюжеты фарсового 
аспекта из новеллы типа индусских парабол, где реалистический 
рассказ становится двусмысленным только оттого, что каждый 
его мотив, подобно загадке, говорит об одном, а значит другое932. 
Расхождение смысла, создавшего структуру сюжета, с поздней
шим смыслом, который вычитывается из этой структуры, 
порождает не только загадку, но и сказку, никогда не пони
мающую того, о чем она повествует (в этом ее формальное от
личие от мифа); но такой сказкой, допускающей интерпретацию 
структуры, является и всякий метафорический сюжет.

2. Сюжетные мотивы как ОСНОВНОЙ ЗаКОН МИфоЛОГИЧеСКОГО, а
действенная, форма персонажа Затем И фольклорного СЮЖеТ0СЛ0Же- 

ния заключается в том, что значи
мость, выраженная в имени персонажа и, следовательно, в его 
метафорической сущности, развертывается в действие, состав
ляющее мотив; герой делает только то, что семантически сам 
означает. Божество дерева умирает и воскресает на дереве, 
божество воды тонет и спасается из воды, божество огня сгорает 
и возносится из огня, звериное божество борется со зверем и 
выходит победителем. Но почему оно делает именно это, а не 
что-нибудь иное? Потому, что персонажем является природа,
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она же тотем; в борьбе, в сменяющейся неизменности одного и 
того же, представляемого как жизненный процесс (с нашей 
точки зрения!), заключены все состояния и действия первобыт
ного персонажа. Таким образом в мифологическом сюжете (под 
которым нужно понимать не сюжет мифа, но сюжет, созданный 
мифотворческим мышлением, т.е. сюжет и персонажа, и вещи, 
и действия) мотивы не только связаны с персонажем, но явля
ются его действенной формой933; сюжет — это не связанная 
логической последовательностью система многостадиально- 
оформленных тождеств материального, социального (действую
щие лица) и действенного характера. Персонификационное 
мышление играет здесь решающую роль. Каждый образ вопло
щен; эти воплощения получают развернутые мотивы действий и 
состояний в обряде и мифе. Пока речь идет о зверином и расти
тельном персонаже и сюжете, западная наука вскрывает его 
генезис довольно легко; но антропоморфная метафористика при
нимается, как правило, за реализм. Между тем олицетворенный 
мотив ’борьбы’ — это воин, который может быть богатырем, 
героем, защитником родины, дерущимся со своим братом, 
сыном, отцом, врагом, — все равно, мотивы о нем сложатся из 
тех же разновидностей поединка, подвигов или сражений. Оли
цетворенный мотив ’плавающего’ или ’шествующего’ солнца 
выразится в страннике, путнике, мореходе, но также и в 
спускающемся под землю или поднимающемся ввысь лице 
(акробате); здесь мотивы дадут путешествия, странствия на 
чужбине, уходы—приходы. Подобно этому и ’повар’ — олице
творенный мотив еды, ’врач’ — олицетворенный мотив жизни и 
т.д. И персонаж и сюжет одинаково представляют собой мета
форы, и потому они не только связаны друг с другом, но семан
тически совершенно тождественны, — хотя и являются двумя 
самостоятельными параллелями оформлений двух различных сто
рон тотемистического мышления: персонификационной и актуа- 
лизационной. Но мифологический сюжет — это такой сюжет, в 
котором весь его состав без исключения семантически тожде
ствен при внешних различиях форм, выражающих это тожде
ство, — то есть в основе анти-причинно-следственный сюжет.

3. Солнечно-загробная Каков же язык этих различий в сюжете, раз- 
люрсрология лютивов личий метафор? Ведь точка зрения, выдви

гаемая мною, уже не требует ни учета, ни сопоставления моти
вов; она говорит заранее, исходя из природы сюжета, что под 
всеми мотивами данного сюжета всегда лежит единый образ, — 
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следовательно они все тавтологичны в потенциальной форме 
своего существования; и что в оформлении один мотив всегда 
будет отличен от другого, сколько бы их ни сближали, но что эти 
исконные и явные различения всегда останутся результатом раз
личений метафорической терминологии. Ударение, как видим, 
лежит на языке и на форме, — понимаемой отнюдь не как не
что самодовлеющее, — на форме как семантической отливке об
раза. С этой точки зрения я считаю себя вправе прямо перейти 
к морфологии основных форм мотивов или сюжетных метафор, 
чтобы показать их изначальную различность и условность их 
передач. Беру прежде всего основной комплекс метафор, с 
которым оперировала все время; это будет небо-преисподняя 
(обозначая кратко весь узел света, огня, воды, дерева и т.д.). 
Здесь, как я уже указывала, лежит образ круговорота; солнце 
спускается в преисподнюю, бьется со своим врагом и выходит 
победителем. Вот самая элементарная группа мотивов и сюжет
ных ситуаций. Следовательно: спуск и всход, бой, верней — 
поединок, позже война, победа. Итак, мы давно оперируем с 
сюжетом, хотя он и был в скрытой форме. Композиция сюжета 
зависит всецело от языка метафор, и если, как здесь, этот язык 
передает образ «перемирания» в виде спусков и всходов, то и 
сюжет получит архитектонику схождений и выходов более или 
менее распространенных и описательных. Ясно, что явится и 
некая фигура, которая выполнит функцию мотива, спустится в 
ад, побьется со смертью и взойдет над землей. Кто же это? Да 
то же небо, то же солнце, или царь, или бог, или жених- 
победитель; наконец, зверь, вегетация или герой, — тот, кого мы 
называли хором или протагонистом.

В только что названной группе мотивов мы имеем одну разно
видность метафор. Но вот другая, хотя и передающая все тот же 
образ: солнце становится рабом смерти, бьется с нею и опять 
оказывается царем мира. Третья: смерть свирепа, полна гнева и 
буйства; солнце укрощает ее в поединке и обращает в кротость 
и покорность. Этот пример особенно интересен для иллюстра
ции пронизанности, омонимичности или комплексности образов 
и того, как это отражается на мотиве. Ведь смерть метафорически 
изображается женщиной; следовательно мотив создает гневную, 
строптивую героиню; ее укрощает герой, но как? — актом 
соединения с нею, — ибо этим он и победитель смерти, и царь, 
и бог нового рождения. Идет мотив соединения или свадьбы, 
но рядом и его параллели: например мотив поединка, схватки, 
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побоев; мотив укрощения животного; мотив царя, становящегося 
рабом, и обратно; мотив скованности, рабства и необузданности 
в смене с освобождением, царствованием и кротостью; мотив 
сна-пробуждения934. В свою очередь каждый из этих мотивов 
имеет еще и другие метафорические передачи того же основного 
образа. Так, спуск и всход на другом языке метафор передаются 
как взлет и падение (солнце, падающее в воду-преисподнюю), 
как погружение, как утопание. Им вариантна терминология 
уходов, удалений, ссылки, отъездов и прибытий, возвращений, 
въездов. Ясно, что речь идет только об языке метафор, когда в 
аналогичных случаях мы встречаем мотивы ’уводов’ и ’приводов’, 
исчезновений и появлений, похищений и отвоеваний. Мотив 
гнева тоже имеет параллельные транскрипции в метафорах, где 
язык образов иной: это мотив временного бездействия и пассив
ности, укрываемости — в антитезе с активностью, совершением 
деяний-подвигов и укрывательством. Мотив свадьбы-укрощения 
на другом языке является мотивом свадьбы-разъединения и 
встречи-свадьбы. Наконец, мотив плена, уз, темницы и освобож
дения при другой терминологии метафор обращается в мотивы 
безумия, забвения, измены и прихода в себя, вспоминания, воз
врата. Конечно, всех метафор-мотивов я не собираюсь приво
дить; я дала главнейшие филиации метафор солярно-загробного 
образа; эпос Греции и Индии и повествовательные сюжеты 
вплоть до XVIII века говорят преимущественно на них. Мы уви
дим ниже, что из них будут созданы эпизоды войн, похищений, 
свадеб, измен, отъездов, странствий, приключений, подвигов и 
т.д. Во всяком случае уже совершенно ясно, что под эпизодами и 
ситуациями мы должны понимать инсценированные в действие 
и в обстановку мотивы и что не только между персонажем и 
мотивом, но и между мотивом и эпизодами, мотивом и сцена
рием всегда имеются в сюжете внутренние семантические связи. 
Так, например, оставаясь в кругу уже приведенных выше 
примеров, можно указать, что инкарнация смерти, ’вор’ или 
’разбойник’ (персонаж) действует — ’грабит’, ’ворует’ (мотив) 
— в ’гостинице’ как [в] той же метафорической смерти 
(сценарий).

4. Зегетатмвная Комплекс представлений, показанных мною в ин
терпретации солярно-загробных метафор, имеет еще 

большую филиацию в мире плодородия. Тут образ круговорота 
жизни — смерти — жизни транскрибируется несколько иначе. 
Нс солнце сходит в подземелье и после битвы выходит победи
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телем: роль протагониста здесь у дерева, в частности — у всяко
го начала, имеющего рост и выход из чрева земли или женщи
ны-самки. Момента битвы здесь нет; его заменяет резкий 
переход к противоположному, внезапная перемена, чреда, 
обратная симметрия. Эго та же перипетия, которая наиболее 
известна по трагедической композиции. Градации в ней резки: 
жизнь сразу делается смертью, — смерть внезапно становится 
жизнью. Образа победы или поражения, вообще, нет; вместо 
них дается образ жертвы и обреченности, т.е. полной пассив
ности, которая в солярном тонусе давала 'укрываемость’ и 
'кротость’. Мышление поэтому направлено на передачу именно 
таких представлений. Для нас возникает только вопрос словаря: 
придется ли метафоризировать смертью и возрождением расте
ние, животное или человека-бога. Так например, смерть и новая 
жизнь, 'вегетация’ будет представлена в виде внезапной гибели 
цветка и внезапного оживания; конечно, внезапность будет пе
редана в метафорах насильственности, чьей-то мести, чьем-то зле 
и неправоте, а жертва изображается нежной, невинной, чистой. 
Если это 'злак’, гибель даст метафору размельчаний, молотьбы, 
размола на мелкие части при помощи 'мельницы’ или 'жернова’; 
если 'животное’ — разрывание на куски. Но если это 'хлеб’ 
(колос, тот же злак, плод), смерть даст метафору голода и поста, 
а новое оживание — насыщения и акты еды. Метафора, 
имеющая дело с 'воспроизведением’, даст, само собой понятно, 
образ полового соединения, причем гибель изобразится через от
сутствие акта (разлука), оживание — через его действенность 
(соединение). Таков язык метафоричности плодородия в глав
ном. Как и в солярохтонизме, каждая линия метафор имеет свои 
параллели. Укажу некоторые из основных. Образ 'внезапной ги
бели’ и 'внезапного оживания’ передается в обычной формуле 
исчезновений и появлений; то, что солярная ветвь транскриби
рует метафорой 'поединка’ и 'преследований’ врага, то здесь по
нимается как 'поиски’. Эта черта очень любопытна; и там и тут 
фаза смерти изображается, — я уже говорила об этом, — в виде 
дословного хождения, прохождения: нужно 'пройти’ страну 
смерти, 'пространствовать’ сквозь нее, 'исколесить’; 'мертвый’ 
— это путник, странник; смерть — 'гостиница’, широко при
нимающая гостей-пришельцев; она 'гостеприимна’ и 'широкод- 
верна’935. В бытовом обычае, мы видели, процессии и шествия 
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передают этот образ хождений-оживаний; в сюжете соляропод- 
земность дает метафору конкретного (лишь впоследствии отвле
ченного) преследования, а вегетатизм — исканий. Этот термин 
’поисков’ делает из ’появления’ — ’нахождение’; идя за ним, 
исчезновение обращается в потерю. Таким образом сюжет полу
чает эпизоды и композицию: началом является эпизод исчезно
вения и разлуки, срединой — поиски и концом — нахождение, 
появление, соединение. Так и будет сделано, — мы увидим ни
же, — ив свою очередь этим положено основание целому жан
ру подобных же композиций. Однако не всегда поступят именно 
так; дело зависит от выбора метафорических вариаций. Напри
мер, можно представить производительный акт в виде брака, но 
и в виде насилия, или известного оргиастического момента, или 
просто в виде женско-мужского переодевания; смерть можно 
передать через плач, глумление; через травестию царя — раба 
или через мотивы обвинения; оживание — в картине восстания 
из гроба или воскресения. Мотивы, имеющие метафору ситуа
ций, лягут эпизодами. Таковы, например, сцены суда, распина- 
ний, пробуждений из гроба и комбинации дерева — огня — 
воды: водные эпизоды (погружения, утопания и выходы их 
воды), огневые эпизоды (сгорания), эпизоды с деревом 
(повешения). Это, так сказать, биография Ярилы и майского 
дерева: дерево бросается в воду, или огонь — в воду, или дерево
— в огонь. Как я уже показывала, в таких эпизодах дается, в 
сущности, картина страстей божества (его оплакивают, хоронят, 
бросают в воду или в огонь, или вешают; затем оно воскресает
— радуются, едят), и в каждой сцене водоборства и огнеборства 
мы уже имеем элементарные страсти. Но не забудем и того, что 
все это не больше как сюжетный монолог или, что то же, форма 
самобиографии: в каждом таком мотиве или таком эпизоде 
перед нами чистое удвоение: дерево на дереве, огонь в огне, вода 
в воде, т.е. смерть и оживание в себе же самом.

5. единство Мне остается только сказать, что метафорические
лсетсирорических отливки солярных мотивов и вегетативных, а 
различий вместе с тем и их сюжет и жанрообразование

имеют общую схему при различных инструментовках. То, что в 
солярных композициях — удаление и возвращение, то в вегета
тивных — смерть и воскресенье; там подвиги, тут страсти, там 
борьба, тут гибель. Олицетворение стихий в солярном жанре 
зооморфное, и женская роль тождественна мужской; в вегета
тивном жанре прибавляется и растительное олицетворение, а 
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мужская роль — лишь часть женской. Казалось бы, они различ
ны, а между тем их схема одинакова: уход-приход, блуждания, 
плен с освобождением. Таким образом во всяком архаическом 
сюжете мы найдем непременно фигуру раздвоения-антитезы 
или, как ее можно было бы назвать, фигуру симметрично
обратного повторения. С этой точки зрения и вся образность 
первобытного земледельца проходит под знаком круговых повто
рений, из которых часть дает ’обратный ход’, нами прини
маемый за противоположение; на самом деле это только после
довательная повторность. Смерть есть жизнь, а потому из жизни 
проистекает смерть, из смерти жизнь; уход есть приход, а пото
му исчезновение дает прибытие, а соединение — разлуку. Точки 
нет, остановки и завершения нет. «Все течет». Даже враг есть 
друг, я сам; даже смерть — бессмертие. Вечный круговорот, в 
котором Мир и Время, подобно солнцам, колесообразно вертятся 
среди бесчисленного себеподобия.

Это основное восприятие первобытного человека, вариантно 
представленное в сюжете, накинет сетку на всю картину мира 
для долгих тысячелетий исторического мышления и удержит его 
в готовых формах и в слове, и в ощущении, и во всех видах 
идеологии.
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Ш. Литературный период 
сюжета и жанра

а) Эпика

1. ^lpo6ji£Ma формы 
и содержания

ранней Греции, только что вышедшей из родового строя, 
противоречие между содержанием идеологий и их формой 
еще не так резко, как в период усиления рабовладения.

Предшествующий фольклорный материал имеет для эпических 
поэтов решающее значение; но оттого, что эпический жанр еще 
нацело фольклорен, не значит, что он не оформлен классовым 
писателем. Этот вопрос стоит в непосредственной связи с про
блемой писательской и, если можно так сказать, с литературной 
личностью в античности.

Множественно-единичный тотемистический коллективизм по
рождает безлично-массового творца; его идеологическое отраже
ние — в хорической структуре лирики и драмы. Одна из разно
видностей хоризма заключается в такой типично фольклорной 
форме, как исполнение единичным актером-автором многих 
ролей (Ливий Андроник); здесь автор уже выделен и как будто 
индивидуален; на самом деле его умение быть женщиной и быть 
мужчиной, играть такую-то роль и противоположную — говорит 
еще о том, что он хоричен и что черты всех членов коллектива 
совмещаются в каждом отдельном члене. Точно так же исполне
ние песни по очереди (сколии), при кажущейся сольности, про
должает оставаться хоричным. Классовый писатель, стоящий на 
стыке с родовым коллективизмом, в большей степени хоричен, 
чем индивидуален. Эпическим жанром следовало бы называть те 
первые ритмико-словесные роды, которые складываются первы
ми классовыми писателями, — будет ли это хоровая так назы
ваемая лирика или песня-эпопея; его отличительной чертой 
является доминирующая роль фольклорного материала, лишь 
организованного и классово-осмысленного отдельной, слабо- 
индивидуализированной личностью. Для всей античной литера
туры фольклор не является ни пережитком ни рудиментом: 
фольклор остается до конца живым компонентом античной 
литературы, и меняется только доза их соотношения. Так, в 
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некоторых высокоразвитых лирических родах содержание значи
тельно индивидуально, но все их исполнение сохраняет фольк
лорную линию, не отступая от нее ни на йогу; то же исполнение 
играет в античной драме такую органическую для содержания 
драмы роль, что можно говорить о том, как фольклорный план 
на наших глазах переключается в драматическую структурную 
ткань. Эпос — тот первичный жанр, который максимально 
фольклорен, и в отношении к нему должен идти вопрос не о 
том, насколько он еще сохраняет фольклорный характер, а что и 
в какой степени у него классовое, т.е. литературное.

Первые эпические сказания, в самой архаичной форме лично
го рассказа, складываются из погребальных слав и плачей о 
подвигах, битвах и приключениях богов и героев; это музыкаль
но-словесные песни, сопровождаемые пляской (так, эпос, ис
полняемый во время пира Демодоком под лиру, отплясывается), 
как и сосуществющие рядом лирические песни. Одна их часть 
циркулирует разрозненно, другая циклизуется на стержне оди
наковой тематики. Классовая идеология создает противоречие 
между образом и его передачей; она вносит в старые метафоры 
новое осмысление, — ив этом уже основной сдвиг, качественно 
новый в отношении к наследию, но еще слабый по сравнению с 
будущим. Это уже не прежние стадиальные изменения, отно
сившиеся только к внешнему оформлению образа, который про
должал сохранить свое старое семантическое значение. Со 
вступлением в классовое общество мы имеем сдвиг в сознании, и 
он вызывает срыв былого смысла. Во-первых, приходит в столк
новение мышление понятиями, формально-логическое мышле
ние, с примитивно-диалектическим, с мышлением образами; 
во-вторых культовая установка заменяется аристократической, 
классовой. Отсюда — те два смысла, та двойственность, которая 
поражает при взгляде на эпическую культуру; с одной стороны, 
описания подлинных битв, подлинных людей, подлинного 
домашнего быта, социально верные картины родового уклада, — 
и, с другой, в полной сохранности мифический рисунок. 
«Одиссея — это рассказ о приплытии домой воина, «Илиада» — 
повесть о взятии Трои и столкновении ахейских вождей; та и 
другая тематика подана в реалистическом окружении. И все же 
гомеровский эпос насквозь мифичен, фольклорен.

Итак, уже можно говорить о противоречии сюжетной струк
туры и вкладываемой в него значимости. Появляется классовая 
оценка: положительные образы и отрицательные, характеристика 
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лиц и событий; но остается незыблемо-неприкосновенным самое 
наличие образов, персонажа,, ситуаций, всего материала и, глав
ное, структуры мифа. Образ 'жизни’ осмысляется как классово- 
свой, героико-аристократический, а потому положительный, вы
сокий; образ 'смерти’, олицетворяющий зло, отнесен к низкому, 
к отрицательному, к классово-чуждому, — хотя эта область клас
совой вражды еще ограничена и ее характер больше сказывается
в героизации-аристократизации положительных типов, чем в 
создании отрицательных. В эпосе злодейские роли выполняет 
подземный персонаж, которому придаются черты безобразия и 
прямой антитезы к героям: это чудовища, горбуны, уроды, вели
каны, людоеды и пр.; раб-слуга еще не несет отрицательной 
функции. «Одиссея», по своему составу более архаичная, чем 
«Илиада» (первично-монологическая композиция, множествен
но-единичный враг в лице жениха и пр.), состоит из песни о 
странствиях-приключениях в сказочных загробных странах; по
единок с подземным врагом — основной элемент рассказа. Здесь 
спуск в преисподнюю и действие в стране смерти, монологи 
мертвецов, утопание и спасение из воды, пребывание в стране 
солнца и ветра. Исчезновение-появление метафоризируется здесь 
на многие лады, нигде не обнажаясь открыто: то герой скрыт,
насильно удержан, то сам он угоняет, скрывает.

2. Сюжетно-жанровая Если «Одиссею» подвергнуть анализу, под ней 
структура эпоса; легко просветит эпическое сказание о Гиппо- 
«Одиссея» дамии, «укротительнице коней». Ее история

заключалась в том, что во время ее брака опьяневшие кентавры 
пытались похитить ее и овладеть ею; тогда возгорелась битва, и в 
результате невеста была отвоевана, а чудовища побеждены936. В 
сущности, такова же история и Пенелопы. Чудовища и насиль
ники здесь метафорически сделаны женихами, и, конечно, та 
роль, на которую мнимо претендовали кентавры, была именно 
роль женихов-мужей937. Вообще за всеми героями-людьми стоят 
чудовища-звери, прикрытые именами богов и полубогов; анализ 
гомеровских поэм показывает, что основную роль в них играли 
кони, и в этом отношении эпос не так далек в своем персонаже 
от драматического хора, в котором рядом с сатирами имеются и 
конеобразные силены. Одиссей, угонщик Ресова и Троянского 
коней, сам есть конь, и древность, приводя его эпитет 
«Конный», сама говорила об этом938. Эта сторона еще более 
выдвинута в индусском эпосе, например в «Рамаяне». Здесь 
композиция дает параллелизм между биографией солнечного 
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бога (Рамы) и жертвоприношением коня. Коня похищают или 
угоняют, и начинаются длительные скитания и поиски; переры
вают всю землю, исхаживают вдоль и поперек все страны, но 
животного не находят; наконец после многих трудов его обре
тают в глубине преисподней и оттуда выводят вновь на землю. 
Такова же и история Рамы: его изгоняют, потом ищут и воз
вращают. Такова история Ситы, жены Рамы: ее похищают, 
мучительно ищут по всей земле, находят в стране смерти и от
воевывают. Действующие лица всей поэмы состоят из обезьян, 
птиц, коней, коров, чудовищ и слонов; в ней нет людей без 
солярных родословных и сказочных черт, вне черт звериных, 
речных или подземных. Внешняя композиция «Рамаяны» совер
шенно та же, что в средневековых эпических сказаниях об окле
ветанной жене: злая царица наговаривает царю на его невинного 
сына (от другой жены) и заставляет его изгнать, на его законное 
место подставляя сына собственного; Рама скитается и страждет, 
и после долгих и многих приключений и лет отправданный воз
вращается. Вторая, внутренняя композиция параллельна первой: 
кроткую жену Рамы, Ситу, которая отправляется в изгнание 
вместе с мужем, похищают злые силы природы, чудовища рак- 
шасы, во главе с Раваной, их царем; Рама долго и тщетно ищет 
ее, и только помощь птиц, а потом обезьян, помогает ее найти в 
сказочном царстве Раваны. Но Рама не верит чистоте Ситы и 
клевещет на нее; тогда она бросается в горящее пламя огня и 
выходит оправданной и обновленной. Ракшасы похищают Ситу с 
целью насилия, — вариант кентавров, а также и женихов Пене
лопы. Эти «самозванные претенденты» эпоса, романа и драмы 
(особенно комедии и фарса) раскрывают себя в индусской эпо
пее: здесь они, как я только что сказала, злые силы природы, 
мешающие жертвоприношению, похищающие жертвенное жи
вотное, не дающие акту смерти перейти в акт рождения и жиз
ни, — разрушительная сторона смерти-мрака. В параллель к 
жертвенному животному: они похищают невест и жен, препят
ствуя акту плодотворения. Такой похититель и угонщик, помимо 
ракшасов, сам Индра, божество небесного света: солярные боги 
всегда отличаются хитростью и в известной фазе, — хтони- 
ческой, — крадут огонь или метафорические воплощения огня, 
скот — быков, коров, коней и т.п. Таковы Прометей, Гермес, 
Одиссей у Киклопа и мн. др. Хитрость солнечных богов метафо
рически выливается в * изобретательность’, ’мастерство’, ’искус
ность’, ’находчивость’: это свойство того же хитроумного Одис
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сея, Афины, Гефеста, Паламеда и др. Но в другом аспекте она 
переходит в метафору козней и злоумышления, как у того же 
Одиссея, из которого получается впоследствии злодей. По другой 
линии метафор эти же боги и герои, угонщики и похитители, 
становятся ’ворами’, а хитрость их и изворотливость принимает 
форму ’плутовства’939. Таким образом в «самозванных претенден
тах» мы имеем, действительно, двойников светлого начала, в ви
де множественной единичности; они являются носителями 
образа смерти как в эпосе, так и в комедии. Обычная форма 
этих злых вмешательств, как я сказала только что, угон и похи
щения; вслед за ними идет, вполне понятно, момент боя и 
отвоевание. Объектом кражи является или животное, или жен
щина (позднее клад); если это женщина, появляется мотив во
жделения и насилия; силы смерти тогда обращаются в женихов. 
Если речь открыто идет о космогонии, они гиганты, титаны, 
ракшасы и т.д. Обычно это чудовища, отличительная черта кото
рых — безобразие; то они великаны, то полуженщина-полузверь. 
В сущности к этим двум образам может быть сведен почти весь 
эпос. Поездка за невестами, отвоевание невесты и бой с исполи
ном — вот главное содержание средневековых эпопей, средне
вековых романов, былинного эпоса и сказок: в основе персид
ских и грузинских эпических сказаний лежит поединок и поис
ки-отвоевание невесты. Такова же в главном композиция 
«Одиссеи»: вернувшийся из странствий герой отвоевывает свою 
жену. Под каждой такой семейной, частной и бытовой историей 
лежит, космогонический образ мира: возврат из смерти и 
«перемирание» в смерти. Метафора может быть взята из словаря 
солярного, загробного, растительного, бытового: в эпосе она по 
преимуществу солярно-загробная, и потому в ней преобладает 
зооморфизм. Герои его, как я уже говорила, кони, львы, тигры, 
бараны, быки и т.д. В грузинском эпосе герой появляется всегда 
на скачущем коне; он неуловим, как конь Рамаяны; за ним 
гонятся и его ищут, но сам он, в барсовой шкуре, одновременно 
и барс, как лев-Геракл в львиной шкуре.

В «Одиссее» Эвмей олицетворяет в прошлом свинью; Фрике 
— воплощение кабана, Елена — собаки; фольклор знал героя- 
лебедя, волка, льва и т.д. — за каждым эпическим сказанием 
стоит миф, потерявший религиозную значимость, стоит сказка 
из «животного эпоса».

Как наследие в гомеровском эпосе остается сравнение героев с 
дикими зверями и животными; если прибавить сравнения их с 
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космическими силами и растительностью, то можно воспроиз
вести стадиальный путь, который прошло оформление метафо
рического персонажа от мифа к литературе.

Возвращаясь к «Одиссее», нужно прибавить, что она имеет 
много параллелей в египетском эпосе, с его элементом 
странствий по загробному миру, солнечных поединков и отвое
ваний, в вавилонском эпосе, с его странствиями, приключения
ми и сошествиями в преисподнюю, и в арабском эпосе, с его 
приключениями Синдбада-мореплавателя, — уже не говоря о 
параллелях в международном фольклоре.

<ttu<ada» В «Илиаде» поединки со смертью обращены в войны; но 
основной сюжет в ней — тоже похищение и отвоевание 

женщины, сокрытие и гнев героя; вместо преисподней, здесь 
похоронные действа, плачи, погребальные игры. «Илиада» внят
но показывает связь эпоса, как и драмы, с культом мертвых и 
выход из заплачек по умершим, из похоронной хвалы покойни
ку, победившему смерть; вот почему вся она и состоит из этих 
подвигов-рукопашных. Здесь эпос тесно смыкается с хоровыми 
песнями в честь победителя на играх, с хоровыми плачами 
трагедии; но драма дает поединок героя в отвлеченной форме, 
эпиникий только сопровождает поединок, а эпос, оторванный от 
действенной борьбы, дает о нем лишь песенный рассказ.

Под «Илиадой» лежат три эпических цикла: гнев Мелеагра; 
гнев Геракла и взятие Илиона, отвоевание невесты.

Впрочем, я пользуюсь именами чисто условно и нисколько не 
хочу говорить об «источниках», так как считаю эти сказания 
параллельными: я их беру только в виде формул. Композиция 
«Гнева Мелеагра» заключается в следующем: герой, разгневанный 
на соратников, отказывается принимать участие в битве (охота 
на вепря), удаляется и бездействует: ничьи мольбы не трогают 
его; только когда начинает убеждать его жена, он соглашается и 
выступает в поход940. Второй сюжет о Геракле: его злоба против 
Лаомедонта и взятие Илиона; злоба же за то, что он, освободив 
дочь Лаомедонта, Гесиону, от чудовища, не получил обещанной 
награды941. Это составляет уже третий сюжет об отвоевании 
невесты; Геракл разрушает Эхалию, чтобы добыть себе любимую 
Иолу942. Итак, взятие города и взятие женщины дублируется. Не 
забудем, что варианты мифов говорили то об Ахилле, добы
вающем Елену для себя, то о дочери Приама (а не сыне Гекто
ре), из-за которой Ахилл умер; есть даже версия, по которой 
Ахилл любил Поликсену, но Парис его убил, — на месте Елены 
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здесь Поликсена, на месте Агамемнона — сам Ахилл943. Такая 
замена одного имени вполне законна: безыменная композиция 
сказания ставит знак равенства между всеми героями, как бы 
они ни назывались. Узенер уже показал, что взятие Трои по 
композиции совпадает с одним из эпизодов «Илиады», с Доло- 
неей, где тоже дается осада и поджог города: Узенер сопоставля
ет их с солнечными мифами о похищении и отвоевании невест, 
клада и т.д. и битв с драконом, с обрядами массовых боев и 
поджогов замка или города, которые наблюдается у всех наро
дов; сюжет падения Трои он выводит из священного действа, 
которое вышло из солнечно-хтонических представлений944. Если 
оставить точку зрения о выходе одного сюжета из другого или о 
прямой линии, идущей из представления в обряд, из обряда в 
сказание, то мысли Узенера останутся но сей день и глубокими, 
и блестящими. Об этом приходится говорить еще и потому, что 
расшифровка хеттских надписей снова поставила вопрос об 
историзме похода на Трою. Но этот историзм не может поколе
бать доводов Узенера: войны могли происходить реально, но их 
осмысление было мифично, и факт существования священных 
действий и сказаний, семантизирующих реальных поединки, 
неоспорим. И Нибелунги — пример такой историчности, и 
норманские сказания о Робине Гуде, и «Персы» Эсхила и мн. др. 
Во всяком случае композиция «Илиады» совершенно «мифична», 
если называть мифом историю Мелеагра и Геракла; если в био
графии Кориолана есть эпизод гнева, затворничества и выхода из 
бездействия только благодаря просьбам матери и жены (мать и 
жена играют ту же роль у Мелеагра и выдвинута роль матери у 
Ахилла), то, несмотря на историчность Кориолана, этот эпизод 
нужно отнести к мифотворческому осмыслению реального факта. 
Троя могла существовать, но ее владыкой представляется Лаоме- 
донт, царь смерти, стены города строили Аполлон и Посейдон, 
боги солнца и воды; рассерженные за неуплату, они сожгли и 
потопили город, Метафоричность 'города’ и 'стен’ не может, та
ким образом, быть опровергнута историческим позднейшим 
подходом945; цари-герои, выступающие в роли Лаомедонта, 
Аполлона и Посейдона, каковы ни были бы их имена, в основе 
метафоричны. Основа же эта такова: Ахилл гневается из-за увода 
пленной Брисеиды. Но она уведена из-за гнева Агамемнона, 
потому что ее рассерженный отец пришел в ахейский стан за 
возвращением пленной дочери. Он Хрис, 'золотой’ жрец и эпи- 
тетное олицетворение Аполлона; его поруганием оскорблен бог; 
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завязка «Илиады» — гнев Аполлона из-за увода Солнечной девы, 
Хрисеиды. Хрисой называется обитель Аполлона; Хрисеида и 
Брисеида — эпитеты Афродиты; но и Елена — ее ипостась946. 
Итак, «Илиада» компонована мотивами из похищения Елены- 
Хрисеиды-Брисеиды и гнева Агамемнона-Ахилла-Аполлона; 
эпилог — отвоевание богини света и разрушение обители мрака. 
Троянцы — те же женихи Пенелопы или ракшасы; Парис- 
Гектор — двойник Агамемнона и Ахилла-Патрокла; Ахилл и 
Агамемнон — соперники, враги и соратники одновременно, — 
две роли с одной функцией; старый Приам стал на бывшее 
амплуа царя смерти, Лаомедонта. Ссора двух вождей дублирует 
мотив гнева: эпос всех народов вариировал на все лады эту ме
тафору солнечного божества в хтонической фазе, еще свирепого, 
неукрощенного, пылающего местью947. Гнев Аполлона сказывает
ся в том, что он посылает на скот и на людей смерть; гнев Де
метры и Иштар — в прекращении плодородия на земле; Ахилл 
и Мелеагр в гневе становятся пассивными, потому, что они 
переживают фазу скованности, затворничества, смерти. Так или 
иначе, это «прекращение», засуха, бесплодие, бездеятельность. И 
вот единственная, кто может из этого состояния вывести героя, 
— жена, такая, которая персонифицирует производительный акт 
и, следовательно, плодородие. История Одиссея, «разгневанного», 
направлена на отвоевание жены, как у Агамемнона, Ахилла и 
Аполлона. Но царствует только кроткий. Похищение заменяет 
убийство, — Ситу украли чтобы не убивать Рамы; отвоевание 
равносильно новому оживанию. Кроткий и утишенный герой 
метафорически тождествен победившему в битве воину, одержав
шему верх в агоне атлету или богу, вновь ожившему из смерти.

ffpu композиции Эти образы рождают стереотипную компози- 
эпическик эпизодов цию сюжетных форм; неизменно дается эпизод, 

в котором посол богов является к укрываемому или бездей
ствующему божеству, прося выпустить его или выйти из пассив
ности; только после такой просьбы, подкрепленной угрозой или 
другим сильным доводом, божество покидает, наконец, обитель 
мрака. Три композиции существуют для таких посольств. 
Первая: к герою в изгнание или в затворничество отправляется 
посол, моля вернуться и стать активным. Таковы эпизоды с 
Ахиллом, Мелеагром, Кориоланом и в лесу с Рамой; этой ком
позицией широко пользуется сказка. Вторая: к божеству, скры
вающемуся герою или задерживающему силу света и плодо
родия, посылается от богов представитель, который заставляет 
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выпустить героя-плодородие. Таковы эпизоды в эпическом 
сказании о Деметре и Коре и в «Одиссее», где Калипсо, 
«Скрывающая», против воли должна освободить героя. Третья, 
сливающаяся со второй: посол является в преисподнюю, требуя 
немедленно освобождения божества плодородия. Таково эпиче
ское сказание об Иштар-Таммузе. В последнем случае мы уже 
сталкиваемся с композицией сошествия в царство смерти и вы
хода оттуда. Легко видеть, что все эти композиционные формы 
отложены одними и теми же образами 'возрождения’ и что их 
разнообразие вызвано различием метафорических передач. 
Сошествия имеют, следовательно, совершенно ясную семантику 
временного пребывания в царстве смерти; сказание об Иштар 
показывает, что сначала в преисподнюю попадает бог плодоро
дия, Таммуз, затем по приему повторения богиня плодородия 
Иштар, а дальше, еще в одной редупликации, посол богов, сам 
олицетворяющий свет и плодородие. Здесь на одно мгновение 
мы встречаемся с мотивом посольства и представительства и в 
роли посла-глашатая узнаем репрезентанта того самого образа и 
того самого божества, в защиту чего и кого посланец является. Я 
не буду останавливаться на Гермесе и Ириде, божественных слу
гах, в фарсе и в плутовском романе дающих типы поверенных 
лакеев и горничных; их конечное завершение в picaro — Фигаро, 
цирюльнике «на все руки», подателе, некогда жизни и целите
ле948. В библейских и евангельских образах это ангел949. Мотив 
посольства по формам дает композиции, которые частью совпа
дают с сошествием и посещением далеких укромных стран, но 
частью выливаются в эпизоды «благовещений». В них, в этих 
благовещениях, далеко предшествующих позднейшим евангели
ческим рассказам, — посол есть и представитель богов, и сам 
активный бог; вестник зачатия, он одновременно и его винов
ник950. Все эпизоды о сошествиях в преисподнюю и о выходах 
оттуда развертывают в сущности образ рождения как метафору 
борьбы. Герой спускается в ад, чтобы вывести друга: герой пере
живает фазу смерти и, поборов ее, рождается вновь. Этот мотив 
пронизан образом 'новых рождений’, а потому связан неотдели
мыми нитями с 'браком’: герой добывает невесту или отвоевы
вает жену, отпросившись в заморскую страну, где он бьется с 
чудовищем, великаном или чародеем. Впрочем, персонаж такого 
агона дает богатые вариации. Этот может быть бой отца с 
сыном, — классическая разработка в эпосе дана в Рустеме и 
Гильдебрандте, в романе — у Гелиодора, в комедии — у Ари
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стофана; вражда и борьба двух братьев, чья фомула в Этеокле и 
Полинике; наконец, комбинация борьбы между сыновьями и 
отцом (Эдип), мужем и женой (Агамемнон и Клитемнестра), 
героем и врагом и т.д.951 Такие образы, как дружба, вражда или 
верность, измена, становятся загробными метафорами: ’верен’ 
тот, кто сопутствует в преисподнюю, ’изменяет’ тот, кто не 
прошел обновляющей фазы смерти. Верные слуги и верные же
ны умирают вместе со своим господином, отправляясь вместе с 
ним переживать будущее возрождение952. Верный друг, подобно 
вавилонскому Гильгамешу, спускается в преисподнюю за своим 
товарищем. Верные жены Алкеста и Савитри умирают за мужа 
или сопутствуют мужу в странствиях смерти. Особые испытания 
«верности» подвергают жертву пробе умирания. Если смерть 
не возводит ее — она не была верна; если выйдет из смерти 
обновленною — была верна. Отсюда мотивы любви являются, 
собственно, мотивами верности: древняя литература не знает 
эротики, и даже, когда последняя с эллинистической эпохи на
чинает становиться литературным мотивом, то и тогда под ней 
можно прощупать или мотив верности, или мотив производи
тельности. Еще в средние века, когда дама хочет узнать, любит 
ли ее рыцарь и верен ли он ей, она посылает его на смерть: 
любить и быть верным значит — выйти живым из смерти953. 
Поэтому рыцарь перед походом избирает себе даму сердца; 
странствуя и переходя из приключения в приключение, из одной 
мнимой смерти в другую, он совершает подвиги во имя своей 
дамы. Или, подвергая себя смертельной опасности в битве, он 
выказывает верность королю. Поэтому-то странствия, подвиги и 
битвы — метафорические формы любви и верности, в своей мета
форичности противоречащие реально-бытовому характеру этих 
странствий и битв. Обо всех этих мотивах пришлось заговорить 
в связи с гомеровским эпосом, потому что он не монолитен, а 
представляет собой литературную обработку параллельных и само
стоятельных мотивов, живущих по соседству в сказке, фольклоре, 
литературе религиозной и светской других народов; нет возмож
ности проводить формальную борозду между тем или иным 
жанром. И если, говоря об одной эпохе, приходится ссылаться 
на другую, то оттого, что можно только формально отсекать грани
цы прошлого и будущего, исторически связанные одна с другой.

5. Условность жанрового обозначения Эпический жанр сливается СО 
’эпос' и его увязка с другилли жанралли МНОГИМИ другими Жанрами, 

которые начинают закладываться одновременно с ним: с похо
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ронной гномической элегией, с заплачкой-поучением, с послови
цей, с эпиграммой, с философскими космогониями и эсхатоло
гиями, с выросшими из них поучениями и наставлениями, с 
надгробными и застольными славами, с этнографическими 
поэмами и с другими видами позднейшего красноречия, истории 
и философии. В частности, жанры, имеющие композицию 
сошествий и восшествий, останавливаются особенно охотно на 
всякого рода спусках в преисподнюю и любят давать описания 
стран смерти, ее жителей и их нравов. Представление о смерти 
как о странствии954 создает, рядом с этим, возможность изобра
зить длинный ряд путешествий. Наконец, образ смерти- 
поединка прибавляет третий вариант к хтоническим жанрам — 
приключение и подвиг. Так, существуя и в отдельности, и в виде 
частей эпопеи, эти три варианта сливаются на общей основе 
единого образа и попадают в законченный жанр, где живопису
ются долгие странствия, с приключениями и подвигами, по да
леким странам955; он то начинается вынужденным отъездом и 
заканчивается благополучным прибытием, то состоит из расска
за, который ведется с момента возвращения героя на родину и 
имеет содержанием странствия и приключения, приуроченные к 
этим «ностам». Если греческая аристократия создает жанры пу
тешествий в далекие неведомые страны и описывает диковины 
сказочного характера, то потому, что в это время широко функ
ционируют путешествия реальные; но то, что эти реальные пу
тешествия воспринимаются в виде чуда и сказки, зависит уже от 
мышления этой аристократии, по существу мифотворческого. 
Все страны «блаженства», т.е. смерти956, были самыми реальны
ми островами или материком; и однако же все эти Ликии, Фи
никии, Египты — это и реальные местности, и страны смерти. 
Не жил ли бог солнца в Ликии и Египте, не отдыхали ли боги у 
блаженных эфиопов? Острова не носили ли эпитетных имен 
солнечного божества? А Илион и Троя, с царем смерти Лаоме- 
донтом, или Крит, управляемый Миносом, царем смерти? Осо
бенно показателен в этом отношении Эпир: как феспроты и 
молоссы — реальные жители и жители преисподней, так и реки 
Ахеронт, Ахелой и Кокит представляют собой одновременно и 
подлинную реальность, и подлинную метафорическую хтонич- 
ность. Вот эта метафорическая сторона реальных местностей, 
вырастая в миф, представляет собой большую ценность: локали
зация сюжета важна не столько своим обозначением географиче
ского сценария рассказа, сколько семантическим показанием

240



внутренних связей между именем страны и локализованным в 
ней рассказом. Так создаются реальнейшие жанры описаний, 
истории, путешествий, этнографии, — хотя невозможно
отрицать и сказочности этих жанров.

>. Сюжет и жанр эпоса 
как любовный роллан; 
индусский эпос как 
эпическая поэлла и роман

Условность понятия «жанр» и характер 
его становления, всецело зависящий от 
классовой идеологии, прекрасно видны 
именно на эпосе. То самое мифотворче

ское наследие, которое стало в руках класса, только что вышед
шего из разложившегося родового общества, эпосом, у эллини
стических денежных богачей-рабовладельцев обратилось в роман. 
Никогда одно и то же не имеет схожих форм; схожие формы 
имеют различный генезис (например, эпос Гомера и Аполлония 
Родосского), а тождество добывается среди различий. Основная
сюжетная композиция в греческом романе состоит из разъеди
нения-соединения любящих и смерти-воскресения (подвиги — 
единоборства с огнем, с водой, со зверем, воскресение из гроба и 
после повешенья, пробуждение от смертельного сна). Этот 
греческий роман, в котором использовано то же фольклорное
наследие, что и в эпосе, является по своему сюжетному составу 
одной из эпических разновидностей. Но обнаруживает это не 
греческий, а индусский эпос, который поразительно совпадает то 
с гомеровской эпопеей, то с эротическим романом: это в нем 
герои проходят сквозь огонь, разлучаются и соединяются, терпят 
нечестивую любовь и наговор, спасаются среди зверей, меняют
наружность и платье и пр., — и все это в упорно повторяю
щейся форме личных рассказов-речей, набегающих друг на друга. 
Особенно близки к греческому роману «Рамаяна» и эпизод из 
«Махабхараты» о Нале и Дамаянти. Первая, как я уже говорила, 
песня об изгнании Рамы, о похищении его жены, об ее отвоева
нии и прохождении через огонь («испытание верности»).

Индусское эпическое сказание о Нале еще характернее. Да
маянти и Наль прежде всего необычайно красивы, как все герои 
сказки и романа. Полюбили они друг друга заочно, и этакой 
силой увлечения, которая протекала как болезнь: опять типич
нейшее «общее место» греческого романа. Наступает сватовство 
Дамаянти, в котором участвуют боги; она избирает Наля и 
объясняется с ним в любви. Наль клянется ей в верности, боги 
скрепляют эту клятву и одаривают молодых бессмертными по
дарками. Но злой бог смерти, Кали, сам любящий Дамаянти, 
мстит за то, что она избрала другого; он внушает Налю страсть к 
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игре в кости, и тот проигрывает низкому брату своему царство и 
все, вплоть до платья; лишь Дамаянти щадит он, но, уйдя с нею 
в лес, он впадает в забвение всего, что было, забывает ее и свою 
любовь, и ночью, покинув ее спящей, уходит. Теперь они оба 
скитаются и страдают: Наль, мучимый мутью своей души, а 
Дамаянти в поисках мужа. Она ничего не страшится в своих 
опасных и мучительных странствиях; змея хотела ужалить ее, но 
Дамаянти осталась невредима; охотник, встретив ее одну в 
лесной чаще, посягал на нее, но она ответила ему гневом, и он 
оказался сожжен, как дерево; хобот дикого слона не коснулся ее; 
после трех дней и трех ночей скитаний попала она в райскую 
рощу, где отшельники дали ей пророчество о будущем. Наконец, 
после долгих мучений, она попадает к одной царице; там она 
остается до времени, желая не быть рабыней и жить чистой. 
Скорбя о Нале, она проводит время с дочерью царицы; но ока
зывается, что сама она — дочь царской сестры, царская племян
ница; та принимает в ней горячее участие и видит в ней 
собственную дочь, которой готова отдать все, чем владеет; она 
заботливо отправляет Дамаянти домой, снарядив ее как следует 
в путь. Там, желая вызвать Наля, Дамаянти объявляет себя неве
стой и назначает смотрины для съезжающихся женихов. Тем 
временем Наль, скитаясь, попадает в пламя огня и в нем полу
чает превращение в безобразного старика; однако внутренно он 
уже на пути к перерождению, и ему только остается пройти ис
купительное рабство. Он поступает возницей к могущественному 
царю коней, умеющему без проигрыша играть в кости, и, полу
чив от него этот дар, мчится на смотрины к своей жене, неуз
нанный бедный, безобразный. Однако Дамаянти узнала его. Он 
живет в виде бедного странника среди слуг и занимается тем, 
что приготовляет пищу. Наконец происходит встреча и конечное 
узнавание женой мужа, детей и отца. Но еще не конец. Еще 
Налю нужно принять свой прежний облик. Он может его полу
чить только, если Дамаянти была ему верна. Небесные силы 
удостоверяют правдивость ее клятвы. Наль соединяется с нею 
вновь, дает своему злому брату последний бой в кости и вновь 
выигрывает свое прежнее царство957. Эго сказание о Нале пред
ставляет собой поистине потрясающее сходство с греческим 
романом и потому уже ввело в методологическое заблуждение 
некоторых ученых. Его сходство с «Одиссеей» еще можно было 
объяснить «заимствованием» и «влиянием»; но совпадение с 
греческим эротическим романом и в композиции, и в самых 
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незначительных чисто жанровых, казалось бы, деталях должно, 
как я сказала, потрясать своей чудодейственностью. Совсем 
иначе обстоит дело, если перед нами ряд метафор, созданных 
первобытным сознанием и попавших через местный фольклор в 
местные литературы различных социальных групп. Так, история 
Дамаянти есть, в сущности, история оклеветанных средневеко
вых жен и святых; но эта клевета и месть идут уже прямо от 
Кали, божества смерти, которое «оседает» в шурине и «входит» 
в мужа; соединение семьи дублируется перерождением героя в 
виде дыма: одновременно происходит гибель шурина и отвоева
ние царства. Вот, следовательно, перед нами перерожденный 
герой многих будущих романов. Внезапный «исход» Кали из 
Наля даст со временем вылет из бутылки божества смерти, чер
та. В то же время грязная любовь к чистым героиням и героям 
— обычная ситуация греческому романа; за отказ им мстят и на 
них клевещут. Сказание о Нале показывает нам, что эти 
«самозванные претенденты» — носители образа ’смерти’. Игра в 
кости — одна из метафор этого же образа: она дает или пора
жение, и тогда разлуку, или победу, и тогда воссоединение. В 
мотиве игры, — и игра была некогда священным действом958, — 
мы сближаемся с игроками и шулерами притонов и игорных 
домов реалистического жанра, но видим воочию, что за каждым 
шулером стоит Кали, божество смерти. Эпизоды мнимых смер
тей Дамаянти, сцена насилия, гнев ее и сгорание обидчика, пе
рерождение Наля в огне — делят, подобно телу близнецов, свою 
кровь и плоть с греческим романом. Но особенно изумительна 
по общности в самых незначительных подробностях сцена у 
царицы-матери, «усыновляющей» Дамаянти: это сцена из рома
на, где приемная дочь оказывается не просто родственицей, но 
самой дочерью царицы. Роман дает, однако, более архаическую 
версию, когда это тождество обнаруживается, — хотя индусское 
сказание гораздо древнее романа и менее искусственно. Один из 
самых ранних романов идет еще дальше: он показывает в своей 
ономастике, что мать и дочь — одно и то же лицо с одинако
вым именем и что приемная мать с ее дочерью — дублирующая 
пара959. Таким образом и в романе, и в эпосе мы находим, 
подобно комедии, неподвижную маску роли и возраста, причем 
одна из них принадлежит старухе, другая молодой женщине — 
общему женскому началу в двух фазах смерти и регенерации: 
потому-то перипетия перехода из одной фазы в другую соверша
ется в доме старой женщины-матери, а героиня несет функции 
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воскресающей дочери960. В то же время эпизод у царицы 
сливается с эпизодом пребывания Одиссея у фэаков: та же 
композиция прибытия на путях странствий, и та же перипетия 
бережного возврата на родину. Роль царицы индусского эпоса 
и романа здесь у Алкиноя, царя фэаков; но не забудем, как 
изумляла критиков активная роль царицы Ареты, заставляющей 
Алкиноя помогать Одиссею961. В лице этого Алкиноя мы имеем, 
таким образом, дублера Одиссея под маской старика, в олице
творении смерти; Арета — его женское соответствие в возрасте 
старухи, а Навзикая — молодой жены, двойника Пенелопы. 
Наука уже обращала внимание на то, что в эпизоде с Навзикаей 
заглушен мотив свадьбы, но что Одиссей несет все функции 
прибывшего из долгих странствий жениха962; в этом эпизоде 
редублирован будущий эпизод его нового сватовства и свадьбы. 
Таков же он у Надя, лишь Одиссей дает более архаичную ком
позицию повторения, а индусское сказание — последователь
ности. Эпизод сватовства и нового брака у Одиссея и Наля 
одинаков. Они тайно, неузнанные, возвращаются в обезобра
женном виде в свой собственный дом на свадьбу к своей соб
ственной жене. Она уже принадлежит не им; царства тоже у 
них нет; вчерашние цари, они сегодня рабы. И тот, и другой 
готовят пищу и прислуживают за столом; кроме того, Одиссей 
— нищий, а Наль — раб владыки коней и возница. Вот, следо
вательно, сторона, в которой возвышенные герои эпоса являются 
слугами, поварами и рабами фарса, и плутовского романа. Но 
значение Одиссея-Наля этим не исчерпывается. Царь в роли ра
ба возвращает нас к Сатурналиям, и его будущая свадьба преду
казана праздником и бытом. Раб у сурового владыки смерти, 
Наль в роли возницы и укротителя коней напоминает Геракла. 
То он Аполлон, рабствующий царю смерти, то он Геракл, для 
царя смерти укрощающий коней. Эти все хтонические метафо
ры находят свое объяснение в эпизоде свадьбы. У Одиссея она 
совпадает с праздником рождения солнца; у Наля — с победой 
игры в кости. Фаза смерти пройдена, царство и жена отвоеваны. 
Но в эпизоде у фэаков Одиссей эпифанирует из воды, и Навзи
кая, его женское начало, совершает въезд в город в торжествен
ной процессии. Наль мчится на колеснице сам, рассекая небо, 
на быстрых буйных конях, только что им укрощенных. Этот 
эпизод триумфального въезда, шествия и небесного бега сливает 
греческую и индусскую эпопеи с евангелиями, с библейским 
рассказом и библейской сказкой, с эпизодом римского романа, с 
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комосом комедии и т.д. За ними, как мы уже видели, лежит 
образ царя-победителя и жениха-солнца, вчерашнего покойника, 
теперь мчащегося через все небо на своих укрощенных конях к 
жене-невесте, подобно протагонисту цирка и гипподрома. Но и 
жена его, Дамаянти, «укротительница», женское соответствие 
солнечного возницы; она тоже победила смерть и ждет, как 
равная, своего жениха-мужа, чтоб в обновленном старом браке 
повторить укрощение, возврат царства и возврат жизни963.

Греческий роман Греческий роман очеловечен и ореален; подвиги, 
согласно сдвигам в социальном укладе и мышле

нии, уже стали здесь приключениями. Он слит не только с Алай
скими действами, с сожжением, потоплением, венчанием соло
менных кукол, но и с биографией козлов отпущения, которых 
тоже сжигали и топили, вешали, гнали; его сюжетный рост идет 
рядом с обрядами умирающих и воскресающих богов плодоро
дия и посевно-жатвенной обрядностью. Элемент страстей пере
оформляет и перекрывает более древний элемент подвигов (в 
христианской литературе — деяний); внутренняя увязка, — 
результат единства литературного процесса, — соединяет грече
ский любовный роман с евангелическими страстями, с одной 
стороны, с жанром деяний, с другой, с житиями святых и муче- 
ничествами, с третьей. Элемент страстей, в романе ли он встре
чается или в евангелическом рассказе, представляет собой 
словесную форму того самого, что в действенном виде изображал 
на римской сцене гладиатор или пантомимист: претерпевание 
смерти разрываемого на части, сжигаемого или распинаемого 
божества. Суд гелланодиков или драматических арбитров — в 
романе и в Евангелии принимает форму подлинного судилища и 
присуждает смерть; и если в играх и в драме сперва идет поеди
нок, а потом следует суд, то в рационализованном повествова
нии, которое уже пользуется последовательностью, сначала суд 
приговаривает к смерти, а затем начинаются подвиги и либо по
беда над смертью (в романе), либо воскресение (в Евангелии, 
но частично и в романе). Евангельские страсти как жанр соседят 
в своих эпизодах с элементами других жанров: так, сцена брака, 
обязательная для всех видов комедии и романа, в замаскирован
ном и, так сказать, сокращенном виде присутствует и здесь; 
дальше — сцены трапез, агона-суда, триумфального въезда в 
город; есть здесь и то, чего нет у Озириса, Аттиса и Адониса, но 
что есть в страстях Мардохая и Деция — глумление и маскарад, 
или у Мардука — бичи и темница964. Этот эпизод, изображаю
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щий, как узника бичуют и бросают в темницу, а затем шутовски 
передевают царем и, глумясь, вешают — совершенно отводит в 
действа бога Сатурна; в нем одном и пассии, и фарс, и в нем же 
элемент сатурнической сатиры. В то же время он семантически 
соответствует основной композиции смерти и воскресения. Но в 
отдельности такой «тюремный эпизод» типичен для романа и 
особенно для рассказа деяний, где он является уже не вводной 
сценой, а основной композицией. О том, что сюжет греческого 
романа есть сюжет страстей и разнится от него только термино
логией образов, показывают два пасхальных рассказа об Иосифе 
Прекрасном и о Христе: в то время как история одного пасхаль
ного агнца компонована в виде разлуки и соединения семьи965, 
история другого дает параллельную транскрипцию в смерти и 
воскресении. В тематике разлуки и соединения мужа и жены 
(или мужа, жены и детей, или еще шире, семьи — братьев, 
детей с родителями и т.д.) заложен, как известно, весь грече
ский роман. Однако условность такого определения и зависи
мость от выбора того или иного языка метафор сказывается и 
в том, что такая тематика вариантна пассиям и сказкам.

8. Его увязка с Но, говоря о греческом романе как жанре, 
лирикой и драллой сливающемся с эпосом и со страстями, нужно 

сказать, что он также увязан с драмой и лирикой. На примере 
лирики и греческого романа можно еще раз убедиться, что жанр 
складывается общественым мышлением. Один и тот же темати
ческий стержень, — культовая эротика, связанная с умиранием 
и воскресением страждущих богов растительности, — получает 
двоякое социальное функционирование, две различных жанровых 
отливки в руках двух различных классовых прослоек. Ионическая 
ранняя аристократия, стоящая на стыке между архаичной 
земельно-родовой знатью и нарождающимися представителями 
аристократии торговой, обладает сознанием, которое настолько 
прогрессивно, что создает индивидуальные поэтические жанры 
с индивидуальной тематикой, и настолько консервативно, что 
подчиняет личность поэта фольклорным традициям и заставляет 
оформлять старый культовый материал в старинную запевно
песенную форму. В конце эллинистической эпохи перед нами 
совсем другое классовое мышление: рабовладение достигает 
(если не считать Рима) апогея; социальные отношения основаны 
на резком неравенстве, на эксплоатации рабского труда, на влас
ти денег. Все высокие жанры снижены, поэзия прозаизирована. 
Для такого мышления характерно, однако, помимо снижения и 
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тяги к обыденщине, также и сентиментальное рафинированье 
старины, сусальная позолота искусственной приподнятости, — 
правда, бессильной. Создается эротический роман, аффектиро
ванная проза; материалом служит все тот же вегетативный 
фольклор. Тематика лирики — любовь, смерть, весна, цветы, ви
но — в греческом романе перенесена внутрь сюжета, и нежный 
бог растительности, возлюбленный, делается героем и здесь, 
влюбленная в него богиня плодородия — героиней. Цветы и 
вино из лирических аксессуаров становятся в романе персона
жем; метафора весны, олицетворенная в фольклорной лирике 
поэтесс, здесь вместе со смертью составляет основную сюжетную 
схему. Подобно тому как пейзажа нет в эпосе и космические 
силы в нем являются персонажем, так и в романе природа оли
цетворена, хотя уже в скрытой форме. Влюбленность и в лирике, 
и в романе служит главной и одинаково условной темой; но в 
романе ей уже придан характер сентиментальный и отвлечен
ный, в противоположность лирике и всему древнему эпосу. 
Исторически понятно, что любящей парой эпос выводит только 
и исключительно супружескую пару, и сама любовь взята в нем 
с точки зрения одной верности: эпос создан мышлением класса, 
еще очень близкого морали и традициям патриархальной семьи. 
В лирике действующими лицами, влюбленными, являются гетера 
и юноша, гетера и старик: это жанр, развивающийся в условиях 
рабовладельческого общества, где замужняя женщина — раба 
мужа — еще не может быть объектом ни его верности ни, тем 
более, его влюбленности, и сама не смеет, конечно, иметь ника
ких «отношений» ни с одним мужчиной, в том числе и с му
жем. Только в эллинистической литературе впервые появляется 
влюбленная чета из целомудренного юноши и целомудренной 
девы, под влиянием изменения социальных отношений и более 
свободного положения женщины. Точно так же складывается 
персонаж в трагедии и комедии: трагедия, детище родовой и 
земельной знати, примыкает к эпосу, а эллинистическая комедия 
вводит любящую пару из юноши и гетеры, юноши и девы.

Сюжетно-жанровая увязка эпоса с трагедией общеизвестна; 
греческий роман — исторически новая форма драматических 
страстей, переживаемых страждущим божеством или героем. 
Если эпос восходит к фольклорным версиям древних мифов- 
заплачек о борющемся со смертью божестве в форме подвигов и 
приключений, трагедический сюжет имеет дело с воспроизведе
нием переживаний, продиктованных уже не самой смертью, а 
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ее позднейшей формой — роком, судьбой. Борьба индивидуаль
ной воли и рока оформляет страсти героя-божества в трагедии; в 
романе эта судьба остается в качестве центрального действую
щего — или, верней, приводящего в действие — лица, но уже в 
сниженном значении доброго случая. Как та же новая форма 
древней смерти, судьба продолжает деградировать и в новой 
комедии: здесь это действующее лицо, как в трагедии и романе, 
управляет персонажем, вступает с ним в борьбу в форме посыла
емых препятствий и приключений и, как всякая смерть, приво
дит к благополучному и счастливому концу. Герой борется с 
роком, герой борется с судьбой, герой борется со случайностью: 
вот три параллельных оформления борьбы со смертью в трех
жанрах, вариирующих одно и то же в зависимости от характера 
создающего их осмысления. Сюжет о пропаже детей-подкиды
шей, их мнимой гибели, их нахождении и воспитании, встрече с 
ними, их любви, разлуке и соединении — этот сюжет одинаков 
в романе и в комедии. Там и тут такая же пара любящих, как и 
в лирике (где один из них, автор, говорит о себе в первом лице); 
они переживают страсти смерти и воскресения (исчезновение- 
появление, пропажа-нахождение) и страсти любви (разлука- 
встреча), причем все эти пассии заключаются в отвлеченной 
борьбе с судьбой и случайностью.

Основная композиция греческого романа, ко
торая состоит из разъединения, промежуточ
ных приключений — мнимых смертей — и

9. европейский роман 
как вариант, а не 
преемник, греческого

окончательного соединения, подобно комете, дает длинный хвост
на литературном небе. Но ошибочно думать, что это объясняется
именно греческим романом и ведет свое происхождение от него. 
Греческий роман не является тем стабильным жанром, с которо
го якобы пишутся все европейские романы приключений. Мы не 
сумеем отделить одного жанра от другого, если возьмем средне
вековую легенду, имеющую тысячи вариаций, о невинной жене, 
оклеветанной злой свекровью, или мачехой, или горбуном, или 
шурином; о невинной жене, изгнанной своим мужем и потом с 
любовью возвращенной966. Окаймление и тут состоит из брачной 
разлуки и соединения. Но промежутки иные. Жена странствует 
на чужбине, терпя мучения и лишения; а муж, зная или не ве
дая, живет с другой, — по большей части, похожей на первую967. 
Однако в тех эпизодах, где невинную женщину хотят сперва 
бросить в воду или сжечь (обычно герои спасаются, а «ложные» 
погибают), или где герой борется со зверем, мы снова — среди 
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метафор, оформивших и греческие романы, и многие из сказок. 
Конечно, эти метафоры ’удаления в лес’, ’поединка’ со стихией 
воды, огня и зверя, ’странствия’, временного ’безумия’ и 
’подмены’ — эти все метафоры направлены только на передачу 
образа ’смерти’, и потому они персонифицируются ’старухой’, 
’горбуном’ или ’двойником’; соединение означает регенерацию. 
Средневековый роман о Флуаре и Бланшефлере, — о принце 
Зелени и принцессе Белом цветке, — возвращает нас к страстям 
и роману вегетационного божества, неся в себе и большую часть 
мотивов только что указанного эпоса. Его композиция представ
ляет ту же разлуку и соединение влюбленных; и здесь героиня 
тайно усылается в неведо/лые края для странствий и страданий, 
а герой ищет ее и находит. В сказке — животные, в романе — 
герои становятся вегетацией. Я уже указывала, что их имена в 
греческом романе, соответственно их сущности, представляют 
собой имена зелени, цветка, воды; здесь мы можем убедиться, 
что наши Хлои, Дафнисы, Тамары и Тамириды, Теклы, Лауры и 
Пальмерины Оливские — только варинтные имена раститель
ности вообще. Если в страстях герой есть дерево и хлеб, а в дра
ме — хлеб-похлебка, то в романе он преимущественно цветок; 
сцена трапезы в страстях и в фарсе заменяется здесь, в романе о 
Флуаре и Бланшефлере, метафорической сценой, где Флуар в 
корзине цветов приникает к своей возлюбленной968. Не Боккаччо 
принадлежит — в его обработке этого сказания, в «Филокопо» 
— образ любовника-зелени, обращающегося в фонтан живой во
ды. Интересно еще и то, что этот ранний роман открыто трак
тует изгнание героини и разлуку с возлюбленным как смерть, и 
когда ее усылают, ей ставят гробницу. В другом варианте героя 
зовут Маем, и здесь героиня Белый цветок уже убегает сама от 
отца, ищущего ее объятий; она попадает в страну Мая, и пре
красный принц женится на ней969. Старик и смерть сменяются 
юношей и возрождением; но этот юноша — знакомое нам 
божество, иногда выступающее в комедии или фарсе, иногда в 
романе, но всегда в сказке.

ю. Роман и жанр Я уже сказала, что с романом и эпосом сливается 
мученичества жанр мученичества970. Сперва это рассказ, который 

пользуется для новых религиозных целей отдельными метафора
ми несгорания в огне, звероборства, потопления, размельчения 
жерновами, тщетного насилия и т.д. Композиция здесь дает пре
следование, суд и казнь с пытками и чудесами; трафарет жанра 
заключается в том, что герою или героине предлагается принести 
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жертву языческому богу; они сбрасывают в негодовании идола, и 
тогда их после многих тщетных попыток умерщвления усекают 
мечом971. Дальше композиция осложняется готовыми метафора
ми, напоминающими эротический роман, усложняются и эпи
зоды пыток, куда входят уже превратности судьбы и нередко 
присутствует дьявол. Наконец, средневековая агиография, обле
каясь в феодально-исторические формы, дает метафористику 
романа, эпоса и новеллы. Перед нами то житие в виде греческо
го романа, с разлукой, кораблекрушением, поисками и соедине
нием семьи, — однако же разлука эта вызвана любовным 
преследованием и наветом972; то в виде откровенного драмати- 
кона, и житие не стыдится называть себя второй частью и про
должением греческого эротического романа973; то это такое 
житие, где роль эпико-романической оклеветанной героини 
исполняет святая, — другими словами, невинные страдалицы 
романа охотно причисляются к лику святых. Все эти элементы в 
пронизанном состоянии мы можем встретить и в новелле, автор 
которой мало заботится, сродни ли она эпосу, роману, сказке 
или страстям. Так например мы увидим композицию разлуки и 
соединения семьи и изгнания жены по навету. Эта жена родит 
близнецов, которых вскормит лань, и когда они вырастут, их 
будет ожидать биография в духе греческого романа и новой 
комедии974. Как это ни неожиданно, но узел религиозных и свет
ских мотивов в связи с мотивом брошенной невинной жены- 
страдалицы отводит к чисто эпическим формам и, в первую 
голову, к Индии. Обычный для средних веков мотив временного 
безумия, — да и не для одних средних веков, как мы видели, — 
классически отлит в индусском эпосе и драме в мотив временно
го забвения. Этот параллелизм навета — безумия — забвения, 
одинаково передающий образ временного умирания (в аспекте 
фарса — глупость), служит осью рассказа о разлуке и соедине
нии. Таково сказание о Сакунтале, обработанное Калидасой; 
возлюбленный-царь в разгар любви забывает ее; несчастная 
женщина, переживающая тысячи мучений, ничем не может 
вызвать в царе свой прежний образ; только, когда она рождает 
сына, уже на небесах, он видит некогда подаренное им кольцо и 
сразу вспоминает ее. В этом сказании мы становимся лицом к 
лицу с так называемой «сценой опознания», классической для 
Греции со времен эпоса. Опознание здесь совершенно наглядно 
идет в параллели к воссоединению и регенерации; если мы огля
немся на Грецию, то и там сцены опознаний дают начало пери
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петии, вслед за которой наступает быстрая развязка, т.е. именно 
развязка счастливая, в сторону соединения-оживления; никогда 
за сценой опознания не может следовать разлука. Другими 
словами, опознание как метафора дублирует приход в себя, 
воспоминание, поумнение, спасение, вообще — преодоление фазы 
смерти; глупость, безумие, запамятование — и есть эта фаза. В 
«мотивах навета» тоже есть момент, когда муж узнает правду; 
форма такого узнавания — рассказ, и мы уже знаем, почему. 
В более древнем виде такое узнавание еще чисто конкретно; 
прежде всего оно происходит при помощи вещей, — тех 
самых вещей, которые впоследствии сделаются известными 
àvayvwpusjxa'Ta, бытовыми вещицами ребенка, вложенными 
матерью для будущего распознания. Такое вкладывание вещи 
действительно практиковалось в исторической жизни; это и 
понятно, так как обычай создавался тем самым мышлением, что 
и другие формы фольклора. Итак, опознание происходило при 
помощи конкретной вещи; тот, кто переживал фазу забвения 
смерти, приходил в себя при виде знакомой вещи. Сразу же 
оговариваюсь: такая концепция является позже, подобно кон
цепции глупости и смеха; первоначально, взамен причинности, 
лежит тождество, и «перемирание» совпадает с вещью. Но вещь 
— как рассказ: в ней самой дана та самая семантика, которая 
на другом метафорическом диалекте является «узнаванием». В 
«Сакунтале» это кольцо; у Одиссея — ложе, в новой комедии — 
платьице ребенка; в романе — ожерелье; часто это бывает 
какой-нибудь вид «двойника», как одежда или портрет, или 
камень. В сказке опознание происходит при помощи башмака, 
еще чаще звезды на лбу; эта звезда впоследствии понимается как 
«примета на лице» или на теле, и узнавание происходит при 
помощи родинки, шрама, пятна975. Другой вариант этого же 
образа — в широко распространенном мотиве неузнанности, 
дубликате забвения. По большей части забывают (или не хотят 
из-за клеветы знать) женщину; по отношению же к мужчине 
чаще мотив неузнанности, и, вполне понятно, не узнает уже 
здесь женщина. Классический пример — в Исольде, которая 
никак не может узнать в Тристане своего дорогого любовника: 
только кольцо возвращает ей догадку. Здесь интересны и дубли
рующие мотивы. Тристан приходит к ней под видом нищего и 
безумного, и узнает его только старая собака, — три метафоры 
смерти. Так и старого нищего Одиссея узнают только старая со
бака и старуха-нянька Эвриклея; собака сразу умирает — образ
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жене.
Итак, все это говорит о том, что средне
вековый или индусский эпос — результат 
самостоятельной переработки новым об-

более древний, чем в Тристане976. Эвриклея, по догомеровской 
метафоре, свои функции продолжает в молодой Пенелопе, 
узнающей мужа по примете ложа. Возрождение героя в ’новом 
браке’ и мотив ’мужа’, конечно, совпадает с мотивом ’ложа’977. 
Неузнанным, в виде безобразного старика, возвращается и Наль 
на смотрины к своей

11. фольклорная версия 
метасрор, становящихся 
’ эпосом' или * романом'

щественным сознанием своего местного фольклора, восходящего 
к тому же мифотворчеству, которое вариантно досталось по на
следию и античности. Отсюда внутренняя смежность европей
ских, восточных и античных эпосов и романов. Испанский 
роман приключений типа Амадисов, восходя к тем же мифоло
гемам, что и греческий роман, создается в феодальную эпоху, 
когда странствия, приключения, рыцарский быт вызывают к 
жизни то самое, что было в архаичных приключенческих 
сюжетах, хотя и социально другое. Эти же древние сюжеты, но 
переосмысленные заново, хотя и с прежней структурой, без 
изменения становятся схемами средневекового эпоса. Рыцарский 
роман интересен тем, что он дает полную картину греческого 
романа — и в то же время имеет свой собственный колорит и 
спецификум. Вместе с тем он слит с «Одиссеей», с индусским 
эпосом, с жанром деяний, с утопией, со сказкой и т.д., пред
ставляя собой вариант эпического сказания о каком-нибудь 
кельтском или франкском боге-герое, — вот еще одна нить к 
религиозной легенде, к житию святого, к мифу, к гиерологии. 
Например, я возьму чисто эпическую героиню, Гудруну. Ее ис
тория рассказывает об увозе невесты и ее отвоевании; по дороге 
ее бросают в воду и спасают; пока Гудруна живет в плену, злая 
мать насильника мучит ее и заставляет исполнять черные рабо
ты, и среди них — стирать белье; холодной ночью идет она к 
морю стирать белье, и тут вдруг появляется ее жених, — повто
ряя сцену Навзикаи и Одиссея; в эпилоге — победа над мучите
лями и брак. С «Гудруной» сливаются многочисленные сказки и 
средневековые легенды о молодой женщине, которую держит «в 
черном теле» злая свекровь; я уже говорила, что в этих двух 
ролях мы имеем редублированный образ женского начала и что 
фаза ’плена’ и ’рабства’ дается в антитезе к будущей ’регенера
ции’ и ’браку’. В варианте роль мучителя и клеветника — у 
деверя, брата мужа, и его злого двойника. Вместе с тем эту 
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специфически средневековую композицию саги мы застаем еще 
у египетской богини Изиды и у всех ее параллелей: из-за брата 
мужа бежит она в далекие страны и там нанимается прислугой, 
из божества обращаясь в рабыню, пока не воскреснет ее муж — 
и в нем она сама978. Своеобразна композиция «Эрека»: муж по
дозревает жену в неверности и усылает в лес; сам он в это время 
совершает подвиги; несмотря на его запрещение, его спасает в 
них жена; наконец, он в подвигах, а она в верности снова заслу
живают друг друга и воссоединяются. Здесь отсылка в лес парал
лельна неверности и пассивности979; подвиги, жизнь в изгнании 
и верность передают образ смерти, переходящей в регенерацию. 
Типичнее знаменитый средневековый роман, прошедший из 
французских chansons de gestes в русскую сказку о Бове Короле
виче980. Здесь злая развратная мачеха хочет извести мужа и па
сынка; Бова бежит за море и там добивается руки одной 
царевны, причем убивает соперника; за это отец убитого ищет 
его смерти, но красавица-дочь спасает Бову; его заточают в 
тюрьму, но он бежит и отсюда, возвращается к своей невесте, 
узнает об ее мнимой измене, соединяется с нею, и они бегут 
вместе. За ними погоня; вослед погоне — война; пока Бова де
рется, на его подругу нападают львы; она убегает в далекое цар
ство и там становится прачкой; Бова, считая ее умершей, хочет 
жениться на другой, но на собственной свадьбе узнает, что его 
невеста жива, и венчается с нею. В этом романе-сказке целый 
комплекс нерасторжимых жанровых топик; тут и страсти, и гре
ческий роман, и эпопея. Утопание в «Гудруне» и звероборство в 
«Бове», конечно, не заимствованы из греческого романа; и там, и 
тут вода и зверь олицетворяют самих героев, и эпизоды развер
тывают в виде события те образы, которые, с одной стороны, 
даны в персонаже, а с другой, в мотивах. Так, Ланчелот и Ама- 
дис — уже прямые «Моисеи», рожденные водой; Ивейн — 
двойник льва, как тот же Амадис и Пипин; рядом с ними стоит 
рыцарь-лев981. Сюда же нужно причислить эпизод мнимого 
сожжения, данный в «Ивейне» и широко распространенный в 
поэмах и романах типа приключений: он дает еще одно олице
творение образа в агоне. Но к ним можно присоединить, как я 
уже говорила, и Пальмеринов982, героев-дерево. Подобно гре
ческому роману, но независимо от него, средневековые поэма и 
роман приключений имеют композицию разлук и соединений, 
странствий, подвигов, мнимых смертей (эпизоды огнеборства, 
водоборства, звероборства), отвоеваний и новых счастливых 
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браков. Но стоит вспомнить, как горящая свеча погружается при 
литургическом водосвятии в воду983, или фольклорные песни об 
утопающей девице, спасаемой своим милым984, или как этот ее 
милый тушит горящую калину, из-под горящей липы спасает 
девицу985, — чтоб очутиться лицом к лицу с тем же образом, 
еще не развернутым в мотив, с жанровой метафористикой 
греческого романа или романа приключений.

Моей задачей не является история античных сюжетов и жан
ров. Я показываю, как морфология античных сюжетов и жанров 
складывается первобытной семантикой и как потом эта сюжет
но-жанровая морфология функционирует в античной литературе. 
В центре моего внимания — только семантика сюжетно
жанровых форм, закономерность взаимосвязи между формой и 
породившим ее смыслом.

б) Лирика
1. »укччгч^ч^ и Греческая лирика начинается невдалеке от эпоса; 

любовная лирика это те же безличные хоры, тот же музыкальный, 
миметический и словесный род, стоящий на стыке между 
фольклором и литературой; первые греческие поэты больше еще 
обрабатыватели и организаторы фольклорного материала, чем 
эпики. Безыменность, служащая приметой эпики, присуща и 
лирическому поэту; но, как Гомер — собирательное имя всех 
эпических певцов, так и первые лирические поэты носят отвле
ченно-общие имена мифического порядка. Таковы первые певцы 
VIII и VII веков до нашей эры, еще наполовину связанные с 
Востоком, особенно с Лидией, ионические и островные певцы, 
переезжающие в Дорику и обслуживающие консервативную 
военно-аристократическую Спарту, где бытует фольклорная 
хоровая лирика, фольклорная драма, фольклорная проза, но где 
нет местной литературы. Как переход от безличного поэта к 
личному, создается «псевдоавтор», и предание делает из него, к 
соблазну буржуазной науки, «изобретателя» того или иного 
бытующего литературного жанра. Так, Терпандр, 'усладомуж’, 
изобретает род гимна — номос, мифический Арион — дифи
рамб, полуэпик-полулирик Стесихор, ‘устроитель хора’, — хоро
вую лирику и т.д. Один из первых исторических поэтов — 
Алкман, родом из Лидии, VII века; он создает хорические песни 
полуфольклорного характера, еще обслуживающие культ. Эго 
просодии, те песни, которые поются хором во время празднич
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ного шествия; их тематика — мифологический рассказ, призыв 
божества, краткое нравоучение; их структура — состязание двух 
антитетирующих полухорий. Эго хоры женские, девичьи, и все 
основное содержание сводится к восхвалению красоты двух 
хоровых предводительниц, причем каждая хвалит самое себя и 
говорит в первом лице единственного числа устами всего хора. 
Женский колорит песни, имена девушек, их одежда и уборы, 
описание их красоты и соревнование в ней, нежная ласка обра
щений и восхищений — все это указывает на то, что мы стоим 
на самом стыке между религией и литературой, у той грани, где 
женские хоры и женские культы уже переключают свою функ
цию на светский лад, где певец отделен от корифея хора на
столько, что является даже не женщиной, а мужчиной, поэтом, 
автором. Подобно эпосу, и эта традиционнная лирика, оформ
ленная строфически, вводит солярные и звериные сравнения, не 
вкладывая в них ни хорошего, ни дурного значения: одна из де
вушек — солнце, которое сияет, у другой волосы — чистое золо
то, а лицо серебряное, и она — словно конь среди стада коров; 
весь хор — это стадо, предводительницы — два состязующихся 
в беге коня, и гривой названы волосы. Эти сравнения здесь еще 
не носят отвлечен но-поэтического характера; они еще слишком 
конкретны; но уже есть переход к поэтизации, к поэтической 
метафористике. Перед нами становление песенного жанра, смеж
ного с одой Пиндара, с песнями Сафо, с драматическим хором; 
мифологическое тождество переходит в поэтическое сравнение. 
Однако Сафо архаичнее, чем Алкман, хотя ее и датируют на 
полвека позже; предание делает из нее лесбосскую гетеру и 
руководительницу женских хоров, которые она сама обучала в 
собственной школе, — и буржуазные ученые наперерыв спорят, 
была ли она продажной женщиной или директрисой благород
ного пансиона. Сафо оттого древнее Алкмана, что в ней еще со
хранен архаичный тип женской ’поэтессы’, руководительницы 
женских хоров, обслуживающих женские культы, — преимуще
ственно Афродиту; перед нами женский коллектив, совместно 
живущий, объединенный производственно, управляемый предводи
тельницей. Эти женщины обслуживают культ любви с его гетериз
мом, песнями священной эротики, с чисто женской тематикой; 
здесь, как у Алкмана, женщины говорят о женщинах, восхищаются 
женщинами, вращаются в узко женском круге тем, среди которых 
на первом месте — любовь, красота, наружность, наряды, — 
здесь, как в женских праздниках и мистериях, мужчине не было
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места. Все это приводит буржуазную науку в замешательство, и 
о Сафо принято говорить как о прогрессивном явлении торгового 
Лесбоса, как о первой женской поэтессе; такую даму стоит, 
конечно, взять под свою защиту; и, сидя в кабинете среди ан
тичных книг, изданных Тейбнером в Лейпциге, буржуазный ученый 
дискутирует тему о лесбосской любви и благородном пансионе.

Под именем Сафо до нас доходят хоровые брачные песни как 
жанр, специально с нею связанный; доходят гимны к Афродите, 
многочисленные женские песни в духе Алкмана, обращенные к 
женщинам, доходят обрывки песен о женской красоте, о наря
дах и украшениях, о любви, измене и разлуке, доходят кусочки 
культовых песен о смерти Адониса, возлюбленного Афродиты, о 
радостях невесты, об одиноко спящей женщине.

2. Ямб и элллия Рядом с этой своеобразной поэзией полуфольклорного 
характера вырастает ямбическая и элегическая лирика.

В начале VII века Архилох с острова Пароса дает литературную 
обработку ямбу — язвительной инвективной (бранной) песне, 
полной колкой непристойности, ожесточения, издевки, злости. 

...Пускай... ночью темною
Взяли б фракийцы его 

Чубатые, — у них он настрадался бы, 
Рабскую пищу едя! — 

Пусть взяли бы его, закоченевшего, 
Голого, в травах морских, 

А он зубами, как собака, ляскал бы, 
Лежа без сил на песке 

Ничком, среди прибоя волн бушующих.
Рад бы я был, если б так 

Обидчик, клятвы растоптавший, мне предстал, — 
Он, мой товарищ былой!

(Перевод Вересаева.)
В VII веке получает литературное оформление и элегия, при

чем все возможности, которые заключались в этом фольклорном 
жанре, осуществляются в нескольких вариантных направлениях. 
В Афинах VII века литературы еще нет, — там проходят 
последние стадии разложения родового строя, афинянин VII 
века Тиртей обслуживает интересы военной аристократии Спар
ты, и у него, как и у ионийца Каллина, элегия делается жанром, 
воодушевляющим войско на смерть за родину, на бой за родину. 
Энергичная элегия Тиртея приобретает местами маршевый 
характер; ее силу, выразительность и звонкость увеличивает 
отрывистый ритм, аллитерация и повторы (IX, 30-38). Элегии, 
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приписываемые Солону, напротив, замедлены, рассудочны, одно
образны; в них даются благонамеренные советы и увещания и 
высказываются спокойно-текущие мысли. Веком позже у озлоб
ленного реакционера из дорической Мегары, Феогнида, элегия 
приобретает характер гномического речитатива; меланхолия 
переплетается с ядовитой классовой ненавистью; сентенции 
обращаются в поучения, советы сливаются с поговоркой и по
словицей. Но еще и здесь, в VII веке, иониец Мимнерм делает 
из элегии эротический жанр. Однако эта эротика сказывается 
только в посвящении стихов флейтистке, да в том, что тема о 
«золотой Афродите» увязывается со смертью и увяданием.

Без золотой Афродиты какая нам жизнь или радость? 
Я бы хотел умереть, раз перестанут манить 

Тайные встречи меня, и объятья, и страстное ложе.
Сладок лишь юности цвет и для мужей и для жен. 

После ж того, как наступит тяжелая старость, в которой
Даже прекраснейший муж гадок становится всем, 

Дух человека терзать начинают лихие заботы,
Не наслаждается он, глядя на солнца лучи, 

Мальчикам он ненавистен и в женах презрение будит.
Вот сколь тяжелою бог старость для нас сотворил!

{Перевод Вересаева.)
Эта мрачная теория наслаждения, эти песни, воспевающие 

любовь и молодость, отдают могилой.
Пот начинает по коже обильный струиться, и ужас
Душу объемлет, когда на молодежь поглядишь:
Все так прекрасны, так милы, — и долго бы быть им такими! 
Но пролетает стрелой, словно пленительный сон, 
Юность...

{Перевод Вересаева.)
Наслаждение, человеческая жизнь, молодость — это все 

воспринимается Мимнермом по аналогии с весной и цветами: 
перед нами уже не фольклор, не песни Сафо, не цветок — 
Адонис и не весна — Афродита, а уподобление молодости 
цветам и растительности, жизни — весне в лучах солнца, 
уподобление, выросшее из былого тождества:

В пору обильной цветами весны распускаются быстро 
В свете горячих лучей листья на ветках дерев.

Словно те листья, недолго мы тешимся юности цветом, 
Не понимая еще, что нам на пользу и вред.

{Перевод Вересаева.)
Тематика любви и наслаждения широко вводится в литера
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турный обиход лесбосцем VII века Алкеем и ионийцем VI века 
Анакреоном. Ведущим лирическим мотивом, рядом с любовью, 
становится вино. Приходит ли политическая весть, Алкей поет: 

Нам пить пора, пора против воли пить, 
Мы пить должны сегодня...

(Перевод Церетели)
Заходит ли солнце и наступает холод, 

Давайте пить, заходит солнце... 
... Ты стужу тем гони, что огонь раздуй, 
Да, не скупясь, вина нацеди в кратер, — 
Вина послаще, и спокойно 
К ложу своей головой приникни.

(Перевод Церетели)
Если же, напротив, жарко —

Орошай вином желудок: совершило круг созвездье, 
Время тяжкое настало, все кругом от зноя жаждет...

(Перевод Вересаева.)
Но особенно эти мотивы на тему «давайте пить и веселиться» 

развиваются в эллинистической, а затем в римской литературе; 
редкое стихотворение Горация среди его од обходится без такого 
мотива. Как любовь, так и вино становятся в этих литературных 
произведениях «общим местом»; у эллинистических поэтов это 
элегия и эпиграмма, у римских — любовная элегия Овидия, Ти
булла и Проперция. Увязка этих двух мотивов особенно обычна 
у Анакреона (как видно по поздним, так называемым анакреон
тическим стихам); Анакреон рисует самого себя как седовласого 
веселого старика, который тщетно влюбляется в молодых гетер и 
юношей, — совсем как типологическая для античной литерату
ры веселая старуха, любящая вино и молодых людей. Итак, 
’старость’, которая присутствует у Мимнерма в соседстве с 
наслаждением и любовью в виде грядущего ужаса и безобразия, 
у Анакреона воплощается в веселом жизнерадостном старике.

3. Сатира и ода В том же VII веке или позже иониец Семонид 
создает ямбическую поэму о женщинах. Раз ямбы — 

значит насмешка. И он изображает целый ряд женщин, портрет 
которых основан на сравнении с животными. Мы уже не в той 
эпохе, когда тождество переходит в уподобление и уподобление 
— в сравнение, лишенное качественной окраски; мы не в начале 
образования классового общества; перед нами выступает галерея 
животных, наделенных неподвижными характерами; но мы все 
еще в той эпохе, когда человеческий портрет строится на срав
нении со зверем. Итак, типу животного соответствует отрица
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тельный тип женщины: свинья, обезьяна, собака, лисица, 
лошадь, — да, уже и лошадь, сравнением с которой так гордился 
хор у Алкмана, — осел, служивший Гомеру сравнением с 
прекрасным героем, — все они оказываются стереотипно отри
цательным типажем. Только одна пчела хороша, и женщина, 
похожая на пчелу, — исключение из всего отвратительного рода. 
Семонид вообще угрюм; он говорит в другой песне, что «тысячи 
страданий, зол и горестей повсюду стерегут людей». И у него 
веселый ямбический тон, как у Архилоха, идет рядом с издева
тельством и злобой. Наконец, веком позже в той же Ионии 
получает литературную обработку победная ода в честь победи
телей на Олимпиях, эпиникий; эта ода имеет троичную структу
ру и поется хором из граждан во время пира. У Алкмана 
женские хоры сравнивают себя с конями, состязающимися в 
беге; в эпиникии хоры воспевают таких коней, воспевают богов 
и героев, воспевают победителей-людей. До нас дошли в преоб
ладающем количестве оды Пиндара, уже V века; в них после 
призывов богов и рассказа о мифологических победах героев 
поется хвала победителю, которая заканчивается сентенциями 
этического порядка и краткой похвалой самому себе, певцу. 
Однако и Пиндар, и его предшественники обрабатывали не один 
какой-нибудь литературный жанр, а несколько, так как границы, 
отделявшие один жанр от другого, были чересчур условны. Они 
слагали дифирамбы, гипорхемы (пляски-песни), плачи, сколии, 
парфении — и многие другие виды хоровой и сольной лирики.

4. Противоречие между Энгельс показал, что до начала средних
фольклорной формой и веков не могло быть никакой индивиду-
клжсовым осмыслением альной любви и что даже «класический 

поэт любви древности, старый Анакреон» поет не о любви, а о 
том «эросе», который ничего не имеет общего с нашим поня
тием любви. Греческая лирика качественно отличается от лирики 
европейской, и напрасно буржуазная наука сделала из нее 
какую-то внеисторическую категорию. Античная лирика создает
ся в Ионии, классовая история которой складывается значитель
но раньше Аттики (Афин), создается земельной аристократией, 
идеология которой развивается противоречиво; автор рождается 
на наших глазах из развивающейся личности, из растущею про
тивопоставления личности и коллектива. Указанные Энгельсом 
связи первых греческих государств с родом и родовыми отноше
ниями отражаются и на истории идеологий; греческая земельная 
и торговая аристократия, складывая литературу, стоит еще на 
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почве фольклора и не перестает культивировать доставшийся ей 
по наследству от рода древний мировоззренческий материал. 
Обязательность традиции, подчинение традиции сказывается в 
шаблонизации всех литературных жанров; каждый поэт и писа
тель, философ и оратор оказывается в полной власти традиции и 
не может ее преодолеть, как не может преодолеть прошлого. 
Лирика складывается из переосмыслений и переорганизации 
плачей и насмешки, инвективы, призывов, слав и т.д.; это пере
осмысление идет главным образом по линии очеловечения, по 
линии привнесения общественных мотивов, причем отбор этих 
мотивов совершается в призме классового сознания. Элегия 
Тиртея получает становление тогда, когда нужно воодушевить 
аристократическое юношество на бои за могущество и власть 
военной спартанской знати; элегия Фео гнида перестает быть 
гномической заплачкой и делается литературным жанром, когда 
эта заплачка переключается поэтом в орудие классовой нена
висти; элегия Солона, ода Пиндара служат политическим, ярко
классовым целям и т.д. Угрюмый характер поэзии Семонида, 
ограниченный узкий мир поэзии Мимнерма, Алкея, Анакреона и 
др. ясно указывают на классовость их лирики; такой бедный 
кругозор, такая примитивная однотонная (подобно античной 
музыке) тематика песен, такой «телесный» и скудный идеал, как 
физическое наслаждение и физическое цветение — это говорит 
о качественной переоценке фольклора, сделанной сознанием 
ограниченным и бедным, сознанием рабовладельческой земель
ной и денежной аристократии.

Каждая лирическая песня обращена к кому-нибудь, — не 
всегда к богу, но уже и к человеку; она имеет по-прежнему и 
традиционное прикрепление — либо к процессии (парфении), 
либо к пиру (элегии, эпиграммы, сколии, оды). Ямб продолжает 
быть жанром личной брани и насмешки, элегия — гномики.

Так старый фольклорный материал и остается в структуре лири
ческих жанров и, проникая в их содержание, сталкивается с новой 
семантикой, которая противоречит прежней; но это противоречие 
— закон их функционирования как жанров античной литературы.

6) Вульгарный реализм.
1. Античная концепция Классическая Греция времени расцвета не
реальной современности знает ни романа, ни повести; однако 

география и история существуют еще в Ионии, не говоря об 
Афинах V века. Эго научная проза, наряду с красноречием, отто
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го заменяет беллетристику, что сама является ее специфической 
разновидностью. Античная география и античная история в 
значительной части фольклористичны; не только Геродот орудует 
больше мифом, чем документом, но даже Фукидид следует 
общим эсхиловским схемам в мифологической концепции 
истории986. Если Еврипид, Софокл и Эсхил пытаются, в различ
ной мере, реалистически осмыслять фольклорно-эпические ска
зания; если от Эсхила до Еврипида такая попытка к овладению 
реализмом делает некоторые успехи, — то все же трагикам не 
хватает уменья видеть социальную обусловленность описываемых 
ими событий, и общая религиозная концепция настолько иска
жает все их попытки, что говорить об их реализме не приходит
ся. Любопытно, что историки и географы так же интересовались 
современной им реальной действительностью, как и практиче
ские ораторы; однако античность дает пример того, как не тема 
определяет характер жанра, а идеология, организующая и 
осмысляющая тему. Так, практическое красноречие сопровожда
лось не только мимикой и жестами театрального характера, но 
музыкальным аккомпанементом, напевным и аффектированным 
исполнением, — не говоря о поэтической конструкции и соста
ве самой фразы. Эго указывает, конечно, на своеобразное осмыс
ление действительности, параллельное тому, какое мы видим у 
географов и историков. Действительность в ее причинных соот
ношениях ускользает из поля зрения античных «реалистов». Она 
заслонена религиозным мировосприятием, и миф, обряд, тради
ция, театрализация навязываются в подспорье к ее расшифровке. 
Но если, с одной стороны, в античности нет подлинной ис
тории, очищенной от литературщины, то там нет и историче
ских художественных жанров, где, казалось бы, симбиоз истории 
и литературы имел бы законное раздолье. Самое интересное, од
нако, то, что античность тяготеет именно к историографии, к 
исторической драме и даже впоследствии к историческому ро
ману. Интерес Греции к тематике современности — это самое 
любопытное, что только можно встретить в ее литературе. Грече
ская история строится на описании не прошлых событий, а со
временных; историческая драма берет сюжетом не прошлое, а 
самое настоящее, сегодня. Что же это за современность?

Эсхил создает трагедию на тему «Персы», в которой изобра
жает только что одержанную греками победу над Ксерксом. До 
него Фриних поставил такую же историческую трагедию, 
«Взятие Милета», запрещенную оттого, что она бередила еще 
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чересчур свежие раны, заставляя зрителей волноваться и проли
вать слезы. Все действующие лица «Персов» — исторические 
лица: Ксеркс, его мать Атосса, его отец Дарий. Пьеса открывает
ся хорической песнью персидских старцев, которые рисуют 
блистательную картину пышного войска и могущества Ксеркса. 
Однако нагнетаются предвестия какой-то беды — сны, приметы, 
предчувствия. Приходит вестник, сообщающий о катастрофе 
персидского войска. Из его слов обрисовывается антитеза: само
уверенность Ксеркса как деспота — и религиозная покорность 
судьбе эллинов, свободно и сознательно встающих за освобожде
ние родины. Ксеркс бежит, эллины побеждают: таковы воля по
кровительствующих им богов. Эта катастрофа заставляет Атоссу 
и старцев вызвать из преисподней тень старого Дария. Тень яв
ляется, и мораль обнажает себя именно в его устах. Оказывает
ся, предотвратить гибель сына уже невозможно; он пострадал за 
самоуверенность в отношении к судьбе, он пострадал за то, что 
презрел обычай отцов и, будучи молодым, захотел новшеств, на
перекор отцовским заветам. Не следует, говорит Дарий, будучи 
смертным, чересчур полагаться на свой ум; высокомерие порож
дает роковую кару, и боги призывают к отчету. Трагедия закон
чена; ее симметрия заключается в том, что, начатая описанием 
Ксерксова великолепия и могущества, она кончается приходом 
Ксеркса в рубище, и он вместе с хором оплакивает свое падение.

Не говоря о мифологических элементах внутри самого сюжета 
— о преисподней, вызове тени Дария и ее диалогов с Атоссой и 
хором, — самая концепция исторического события совершенно 
мифилогична. Истинные причины греко-персидской войны, эко
номические и социальные, не видны Эсхилу; его Персия совер
шенно эллинизирована; движущими силами катастрофы является 
непокорность богам и — еще больше — пренебрежение стари
ной. Новшества, высокомерие молодости, направленное против 
старых обычаев, — вот главное преступление Ксеркса, из-за 
которого гибнет Персия. Консервативная идеология аристократа 
Эсхила дает себя знать в этом антиисторическом восприятии 
современных ему исторических событий. Это она заслоняет мир, 
она на буксире приволакивает религию, богов, идею рока и 
кары. Современность для Эсхила — только тема. Как все его 
действующие лица — типичные маски трагедии, как инсцени
ровка «Персов» типична для мифологической драмы, — так и 
современность — какой-то отрезок действительности, наиболее 
удобный для обзора со стороны прошлого, в рамке мифа, со 
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стабильными действующими лицами, с шаблонной перипетией 
событий, их завязкой и развязкой. И если для исторического 
романа эпохи эллинизма история берется напрокат, как берут 
парики и костюмы, то для для древней Греции современность — 
та бутафория, в которую одевается мифологическое прошлое987. 
И тогда встает другой вопрос: что же представляет собой антич
ный реализм в те эпохи, когда религия перестает быть актуаль
ной, когда на сцену выводится повседневность и быт?

2. Видение мира Античность знает только два жанра — высокий и 
низкий, хвалебный и обличительный. Они писаны 

двумя различными языками, имеют два различных репертуара 
сюжетов, действующих лиц, стилей, словаря, эпитетов и сравне
ний. Эти две стихии не совпадают с нашим обычным делением 
на жанры; так, одна часть эпоса, часть лирики, часть драмы 
(даже уже: часть трагедии) оказывается высокой (героический, 
дидактический, философский эпос; элегия, эпиникий, любовная 
лирика, трагедия), другая их часть низкой (смеховой эпос, 
смеховая трагедия, ямбическая лирика, комедия). К числу се
рьезных жанров можно еще отнести роман, идиллию, часть эпи
граммы, часть мима, даже некоторые стороны средней и новой 
комедии; совсем другую установку имеют фарс, бытовая сценка, 
пародия и ямб. Критерий такой двоякости стиля поддается, 
однако, определению: античность ставит раздел между мифом и 
бытом, прошлым и настоящим, между религией и действитель
ностью. Перед нами, однако, два явления и по существу: с 
одной стороны, все, что относится к прошлому, было одинаково 
тождественно в своем составе и не делилось на две обособлен
ные линии, — а это ретроспективно как раз совпадало с мифом, 
с религией, с героизацией; с другой стороны, весь этот безликий 
материал прошлого (включая и язык), попав в руки аристокра
тии, получал новое осмысление, классово-положительное, требо
вавшее преклонения и продолжения. Таким образом социальный 
приоритет оказался за культовым наследием; но, как только 
оказался, — получил классовую санкцию для будущего, и с ним 
стало связываться как нечто ему присущее все религиозное и 
героическое. В эту раннюю эпоху, еще эпоху оформления эпоса, 
смеховые культовые жанры проходят под знаком все той же 
величавости; в них допускается смех над богом и описание его 
порочных проделок (воровство Гермеса, адюльтер Афродиты), 
причем все эти низменные, с бытовой точки зрения, поступки 
подаются на равных правах с молитвенными гимнами и герои
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ческой эпопеей. Дело, таким образом, не в тематике, но в клас
совом восприятии, вызывающем ее организацию и подачу. Когда 
тот же класс, но поставленный в иные социальные условия, 
берется за бережное продолжение традиционного литературного 
материала, он уже пользуется предшествующей литературой как 
высоким образцом, но образцом готовым, и упрочивает «высо
кий стиль» за религиозно-мифологической и героической тема
тикой: архаизация при этом неизбежна, шаблон неминуем. 
Классовая действительность, которой не было в племенном 
обществе, начинает, однако, выдвигать свою тематику, более 
молодую и злободневную, чем архаичная героика; приходится 
организовывать и ее — в явный противовес спокойной старине. 
Для этого возможен выбор среди того же культового материала, 
ставшего фольклорным; но этот выбор совершается классовым 
сознанием, а не волей отдельного автора. Есть две традиционные 
формы. Одна — заплачка, исполненная утешительных сентенций 
и наставлений; сделанная литературной элегией, с возвышенным 
содержанием, воинственной, воодушевляющей на борьбу за ин
тересы аристократии, — тем самым сделанная и политическим 
жанром, — эта древняя форма оказывается пригодной для зло
бодневной тематики в тех случаях, когда такая тематика требует 
печальных рассуждений, вызывает раздражение и скорбь. Это 
путь Феогнида. Но растущее социальное неравенство рождает 
противоречия не только в политической жизни, но и в частной, 
в личной, в домашнем быту; для их отображения оказывается 
наиболее пригодной другая традиционная форма, идущая в 
литературу из фольклора, — древний инвективный ямб. Сюда 
привычно вносить ругань с противником, колкость, злую угрозу, 
выливать чувство юмора или насмешку; личный характер инвек
тивы позволяет по привычке делать ямб, — в противополож
ность элегии, — формой личных выступлений по различным 
личным поводам. Эго путь Архилоха и Гиппонакта. Но куда 
девается положительная оценка бытовой действительности? — 
Такой вопрос формален. Он подозревает возможность правильно 
видеть реальность, оценивать ее, скрывать или обнаруживать эту 
оценку. Между тем видение мира имеет свою историю и не во 
всех условиях одинаковую; не формальный вопрос — это вопрос 
не об отношении к действительности, а о границах видения ее 
определенным историческим мышлением. Эпос показывает, что 
привносится из реальности в миф, чтоб придать ему правдопо
добие в глазах его авторов: это конкретные мелочи и детали из 

264



физического и предметного мира, подробное описание того, как 
сделаны двери, корабль, одежда, каким образом вываливаются у 
побежденного героя внутренности и т.д. Сознание улавливает 
внешние свойства и внешние черты тела и предмета, и со 
свежим удивлением видит все то, что сработано умелой рукой 
человека, «вдохновленного богом». Вот элементарный реализм, 
до которого возвышается архаичное сознание греческой родовой 
аристократии. Весь этот круг предметов любовно выписан и Ге
сиодом; он видит то, что входит в его хозяйственный кругозор,
— звезды ли это, небо, земледельческое орудие, погода, пища; 
внешнему миру в его внешних приметах соответствует внешний 
эффект шаблонизированного труда; это дни и работы, совпа
дающие друг с другом в постоянстве внешних форм, — дни и 
работы, самая возможность сочетания которых принадлежит 
очень своеобразному и очень ограниченному сознанию. Реаль
ность, которую видят лирические поэты, уже резко отделяющие 
героико-религиозный мир от действительности, носит такой же 
условный и ограниченный характер: это более расширенный и 
нацело бытовой репертуар незначительных вещей и пережива
ний, — настолько незначительный, что его подача возможна 
только в комическом плане. Эта комичность вырастает задолго 
до сложения комедии — из особых предпосылок сознания, 
которое воспринимает действительность как антитезу к истинно- 
сущему; не случайно, что один и тот же класс создает реали
стичность как сниженную и комическую категорию — в литера
туре, а в философии закладывает фундамент космогонических 
систем, в которых реальность мыслится отрицательной величи
ной, в противоположность положительному абстрактному суб
станциальному началу988. Итак, комичность — историческое 
понятие, содержание которого менялось; комическая эпопея, 
комический гимн — не то же самое, что комический ямб. Но 
не тематика (там — героическая, здесь — бытовая) их различа
ет, а способ восприятия действительности классовым сознанием. 
Там и тут материалом литературной обработки является старое 
культовое наследие, смеховой характер которого безличен и 
лишен комизма или трагизма, как лишены оценочной реали
стичности и все его одетые в реальность метафоры; и там, и 
тут эпическим или комико-реалистическим жанром делает их 
классовое сознание. И делает только потому, что это сознание,
— как бы мы Грецию ни модернизировали, — это сознание 
раннего рабовладельческого класса еще целиком религиозно.
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3. Р&ализм древней Античная трагедия имеет тот же социальный воз- 
ксшедии раст, что и античная комедия; но как литератур

ный жанр трагедия создается до комедии. Архаизация ее форм 
как будто говорит о том, что между нею и комедией — целая 
бездна; между тем комедия уступает ей в древности, и все дело 
лишь в том, что ее классовое лицо специфицирует в ней именно 
все самое архаическое и нежизненное. Трагедия как литератур
ный жанр создается в конце VI — в самом начале V века 
аттической земельной аристократией, которая еще классово и 
идеологически сплочена со жречеством. Аттические идеологи 
крупного землевладения начинают культивировать чисто религи
озное действо, которое продолжает разыгрываться в святилище 
Диониса. Основное содержание трагическое жанра — чисто 
этическое; оно направлено к уничтожению человеческой воли, к 
признанию верховенства судьбы как рока, к этизированию 
земных страданий и человеческих слез. В трагедии почти нет 
действия и движения; она монументальна, неподвижна и вели
чественна. Но как и в философии эти идеологи создают системы, 
враждебные становлению вещей и динамике процессов, рас
сматривающие движение и множественность как презренное 
материальное бытие; их философия культивирует небытие, един
ство и покой989. В искусстве — величественная неподвижность, 
тяжелые складки длинных одежд, монументальность. В лирике 
— величественные хоры, прославляющие богов и тиранов. На
конец, в драме — мифологические сюжеты и минимум движе
ния. Актер на высоких котурнах, на которых нельзя ходить, в 
длинном и пышном одеянии, мешающем движению, в маске, за 
которой не видно живого лица, олицетворяет этот литературный 
жанр в его архаизации; с уклоном в далекое неживое прошлое. 
Действующие лица — боги и воплощенные в царях герои; обы
денное изгнано отсюда вместе со средним и низшим классами, 
которые вместе с жизнью повседневности остаются за оградой 
Дионисова святилища. Естественно, что идеологи такого класса 
обрабатывают материал, мировоззренческий им близкий — хра
мовое действо литургического характера, исполненное этической 
символизации, соседящее ближайшим образом с мистериями. 
Экономический расцвет Афин в средине V века, денежная геге
мония, торговый и политический ажиотаж, оттеснение родовой 
знати — выдвигают на сцену другую прослойку того же класса, 
торгово-промышленную. Теперь Афины кишат купцами и 
ремесленниками, которые борются друг с другом за экономи
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ческую и политическую власть. Трагедия начинает хиреть — 
этот специфический жанр рабовладельческой родовой и земель
ной знати, только что вышедшей из патриархально-родового 
строя с его авторитарностью и религией; в руках Еврипида в 
собственном чреве трагедии уже зачат враждебный ей жанр. Но 
позади трагедии, параллельно с нею, за ее спиной, начинает соз
даваться новый аспект драмы, взятый в противоположной клас
совой установке. Лавочники, скорняки, колбасники, владельцы 
рудников, крупные и мелкие спекулянты и промышленники раз
водят денежные и политические страсти. Аттическая трагедия, 
овеянная ароматом Элевсинских полей и Элевсинских мистерий, 
блекнет; быстро рождается древняя комедия и жадно растет за 
ее счет. Комедия вводит фантастику как бутафорию, из зверей 
делает чудищ и гротеском отвечает на все непонятное из насле
дия прошлого. Вся структура комедия остается архаичной струк
турой обрядового действа и потому соответствует трагедии; 
материал у них общий, но установки разные. Элемент смеха и 
обличения, который бытовал в низовом фарсе, теперь становится 
мощным политическим орудием и получает непревзойденную по 
остроумию и непристойности едкость. В разношерстную толпу 
пестрого города-государства бросается комедия за комедией, в 
самый разгар политической борьбы партий, где «кадет» Перикл 
терпит нападения «мелкой буржуазии» и сменяется «вреди
телем» Клеоном, социальное положение которого выявляет Ари
стофан, обнаруживая в нем вчерашнего торговца... Не до траге
дии теперь, не до Элевсина, с его мистериями и полями; чтоб 
чего-нибудь достичь, нужна горячая борьба человеческой воли и 
нужно расшатать и осмеять богов, которые обнаруживают свою 
вымышленную абстрактную природу. Кому теперь до них? 
Жизнь бьет ключом, деньги кружатся в воздухе, и нужно их 
ловить, чтоб протолкнуться к власти. Комедия направлена сюда, 
на повседневную действительность, но что в ней видят? Как ее 
понимают?

В ней видят накипь, галерею пороков, низменные страсти. 
Чтоб их отобразить, пользуются, однако, религиозными действа
ми, литературной традицией, литературными трафаретом. Но 
трагедия как материал им не подходит; им нужна сатира, обли
чение, смех, всякие возможности снижения. Они обращаются к 
фарсу: сюда нет входа ни богам, ни героям, ни возвышенному, 
— оно остается за пределами рынка и биржи; здесь взята жизнь 
в вульгарном аспекте, в обыденном и повседневном. О царях и 
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помина нет; актуальны не эти тени прошлого, а скорняки и 
колбасники, вырывающие друг у друга власть. Древняя комедия 
полна движения и быстроты; костюмы коротки, маски чрезмер
но выразительны по уродству, торчит огромный фалл шута. Эго 
жанр реалистический, конечно. Но реализм здесь своеобразный. 
Трагедия изгоняет все низменное, понимая под ним практику 
жизни; низменное ассоциируется с классово-враждебным; пере
живания царей, жрецов и родовой знати возвышенны. Но так 
же ограничен мировоззренческий охват вещей и у другой про
слойки того же класса; для авторов древней комедии обыденная 
жизнь вульгарна и низменна, и если их внимание направлено 
сюда, то с целью показать все карикатурное, вздорное, пошлое, 
что представляет собой общественная практика. Понятие воз
вышенного, связанного с трагическим, приобретает условный 
классовый характер, в состав которого входит ограничение и 
искажение действительности. Но таков же характер и комиче
ского, неразрывно связанного с реалистическим, понятым чрез
вычайно своеобразно — как пошлое и низкое. Вслед за литера
турной практикой двух якобы противоположных жанров траге
дии и комедии создается и их теория. Все конкретные элементы 
трагедии получают здесь вполне абстрактный смысл. Аристотель, 
в конце концов, формулирует так: «Низкие жанры ввели впер
вые хулу (т.е. порицание, обличение — примета комедии и 
сатиры), в то время, как возвышенные — гимны и похвальное 
слово»990. К этим словам можно прибавить выдержки из сочине
ния знаменитого архитектора древности, Витрувия, который не 
застал уже комедии Аристофана, но знает новую комедию 
Менандра, реалистическую: «Трагические украшения образованы из 
колонн, фронтонов, статуй и других предметов пышности, коми
ческие имеют вид частных зданий... из подражания обыкновен
ным жилищам»991. О том же говорит и римский грамматик 
Диомед: «Комедия отличается от трагедии тем, что в трагедии 
выводятся герои, вожди, цари, в комедии — люди низкого про
исхождения и частные лица; в трагедии — печали, изгнания, 
умерщвления, в комедии — любовные приключения, похищение 
девиц и т.д.»992. Итак, с комедией начинает увязываться обыден
ная жизнь, но взятая с очень условных позиций. Комическое, 
как и трагическое, становясь литературным трафаретом, начина
ет получать свои особые жанровые приметы, особые сюжеты, 
особых действующих лиц, особый отбор материальных вещей, 
особую лексику. Когда Эсхилу нужно ввести бытовой элемент в 
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трагедию, он вкладывает обыденное в уста няньки. В его 
«Хоэфорах» старая нянька рассказывает, как маленький Орест 
пачкал пеленки и заставлял ее становиться прачкой993. Когда на 
сцене старой и новой трагедии выступают низшие классы, они 
говорят комическим языком, подаются в реалистическом плане и 
выполняют фарсовые функции. В буржуазной поэтике, уходящей 
философскими корнями в идеализм, взращенный еще Платоном, 
трагическое и комическое являются двумя абстрактными катего
риями внеисторического характера; они представляют собой 
либо две поэтические формы, либо два психологических плана, 
свойственных человеческой природе вообще. Между тем эти 
«формы», эти «психологические» категории связаны с историей 
общественного мировоззрения, имеют свой классовый генезис и 
свою историческую обусловленность. Тем самым трагическое и 
комическое — понятие, которое меняет свое содержание на 
каждом новом этапе развития мышления.

4. Концепция движения и времени, Итак, сознание рабовладельческого 
сказывающаяся на композиции общества ОТНОСИТСЯ К обыдеННОМу 
реамлстического жанра как К ПОШЛОМу И, Воспринимая ДеЙ-

ствительность сквозь ограниченный круг видения, рождает очень 
условный реалистический жанр пошлой и вульгарной жизни. С 
проблемой реализма тесно увязана и проблема восприятия дви
жения и времени. Движение воспринимается отрицательно: им 
наделяются отрицательные типы и реалистический персонаж. 
Так, когда нужно представить нехорошего человека, его делают 
суетливым, быстроногим, жестикулирующим994; в римской коме
дии по традиции, перенятой от средней комедии и новой, для 
стариков, юношей, замужних женщин и военных полагалась 
более медленная походка, а быстрая, с большим движением, для 
рабов, паразитов, рыбаков, служанок995. Точно так же движение 
вводится и внутрь комедийно-реалистических жанров (быстрая, 
полная динамики пляска); фарсовые актеры изображаются с 
резкими жестами, и элемент побоев и драки достаточно под
тверждает это. Проблема композиции тоже неотделима от 
вопросов о восприятии пространства и времени, восприятии 
движения. Замедленный темп эпического повествования, так 
называемый косвенный рассказ и «прием ретардации», вызы
вается тем, как сознание реагирует на время и движение: оно 
настолько безучастно к качественно-различным изменениям 
времени, что не замечает его разнобоя и располагает события во 
временной бесперспективности, где различные части происходя

269



щего имеют один и тот же темп существования, а потому и 
рассказа. В разгар горячей битвы Одиссея с женихами, когда 
каждое мгновенье существенно, бежит Пенелопа за луком; но 
медленно она бежит в рассказе, и тут-то топчется длительная 
повесть о происхождении этого лука996. Растянутые речи в эпосе 
и трагедии, чрезмерно долгие, ретардирующие на отступлениях 
и деталях, опровергают банальное утверждение, будто это 
«прием» искусственной занимательности; было бы так же не
правильно думать, что та или иная порция вводимого в драму 
или в рассказ движения изобреталась сознательно. Былое отсут
ствие причинно-следственного мышления долго сказывается на 
последующем сознании, — об этом свидетельствует история 
жанровой композиции. Сознание не сразу расчленяет время; оно 
не видит пространства в дали и в «воздухе», не воспринимает 
подлинной последовательности во времени и, нанизывая события 
одно на другое в рассказе и в рисунке, снимает отличие между 
кратким и долгим, более и менее важным в отношении време
ни; величайшему, с нашей точки зрения, моменту и какой- 
нибудь дверной притолке оно уделяет равное внимание («эпи
ческое спокойствие»). История роста композиционной динами
ки есть история роста классового сознания и расширения поля 
его видения. Когда начинает вводиться в композицию литера
турного произведения интрига, это знаменует сдвиг в сознании: 
потому-то в классической Греции ее нет. Полная перемена эко
номических и социальных условий при вступлении Греции в 
эпоху эллинизма вызывает и новые формы мировосприятия; 
интрига, как случайность, начинает попадаться у переломного 
писателя Еврипида, а затем становится каноном для средней и 
новой комедии. С интригой связано новое отношение сознания 
к движению и времени, и потому она становится принадлеж
ностью реалистических жанров. Причинное соотношение между 
явлениями все еще носит внешний характер; сознание не про
никает вглубь случайных фактов, но с особенной остротой реаги
рует на их механику. Интрига — любопытнейший документ 
того этапа в истории мышления, когда причинно-следственный 
логический процесс уже полностью налицо, но ограничен чрез
мерной поверхностностью улавливаемых связей между происхо
дящим и его факторами. Религиозный характер сознания затруд
няет проникновение в причины реальных явлений; все, что 
совершается, принимает призрачный вид фантома, не кореняще
гося глубоко и закономерно в реальных предпосылках. Игра 
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теней или игра случая отводит либо в философскую субстанцию 
небытия как бытия подлинного, либо в религиозную концепцию 
Судьбы, слепого и фатального божества, либо, наконец, в искус
ство с его поверхностным реализмом. Интрига и эта реалистич
ность свидетельствуют, что сознание подмечает внешний эффект 
в образовании тела или событий; чрезмерная аффектация и 
патетика, чрезмерная экспрессивность в передаче лица и тела 
соответствуют гиперболическому накоплению и разряжению не
мотивированных событий, резкой игре чувств, крайностям горя 
и радости. Движение становится композиционной проблемой во 
всех видах искусства, и над ее разрешением трудится научная 
мысль; оно воспринимается, однако, как механизм, который мож
но завести и остановить, как внешний эффект одной из фаз по
коя; искусство любуется динамической остановкой, наворачивая 
максимальную скорость, чтоб на всем ходу остановить ее в позе 
или в развязке. Это неизбежное следствие классового сознания, 
не умеющего проникать вглубь причинных соотношений; реаль
ный мир, воспринимаемый этим сознанием, представляется 
только случайным отображением поверхностных связей. С ним 
ассоциируется все преходящее, и в первую очередь повседнев
ность, сутолока жизни, быт: область религии и вечности, в фило
софии и искусстве, сперва не допускает с ним никаких встреч, а 
затем пользуется реальностью как моделью, с которой пишет 
причудливый портрет.

Классовость сознания сказывается и в том, что мир преходя
щих и жалких явлений, воспринимаемых отрицательно, связы
вается с низшим классом. Неспособность постичь связь явлений 
приводит в области этики к тому, что сознание улавливает и в 
человеке одну внешнюю сторону «характера» и «типа». Сперва, 
в эпосе, отрицательная характеристика достигается по преиму
ществу внешним уродством персонажа и двумя-тремя чертами, 
противоречащими классовой морали (например трусость, непо
виновение начальнику)997. В трагедии, нацело сложенной рели
гиозным основанием, отрицательными персонажами являются 
носители анти божеской идеи (высокомерные, самонадеянные 
герои, не почитающие богов и установленного ими божеского 
закона). В реалистических жанрах объектом отрицательной 
характеристики становятся человеческие пороки как те же 
поверхностные, типизированные черты выступающих наружу 
свойств человека. Классовое мышление рабовладельцев способно 
их расклассифицировать (Аристотель, Теофраст), но не войти в 
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их сущность и показать их социальную обусловленность. Напро
тив, оно наделяет ими враждебный класс потому, что тут-то и 
сказывается классово-ограниченный характер, вызывающий узкое 
поле видения, только под определенным углом. Но это, конечно, 
закономерный результат предпосылок, лежащих в соответствую
щей эпохе развития материальной базы и вызванных ею обще
ственных отношений.

5. Классовость античного Античный реализм, начиная со второй по- 
и его ловины V века, с усиления рабства, роста

вульгарный характер города за счет деревни, с расцвета так
называемой демократии, характеризуется, во-первых, тем, что 
заложен на мифе и питается метафоричностью, в которую 
только вкладывает новое, классовое осмысление; во-вторых, этот 
реализм никогда не бывает высоким, серьезным, а всегда низ
менным и комическим; в-третьих, его носителем оказывается 
только низший класс. Сама «реалистическая» метафористика бы
тует в фольклоре задолго до того, как попадает в литературу; она 
еще лишена положительной или отрицательной характеристики 
(например, 'быстроногий’ — эпитет солнца, который в прило
жении к Ахиллу получает положительный оттенок, к Долону — 
отрицательный); ее «реалистичность» выражается только в том, 
что она уточняет космический образ в его применении к како
му-нибудь явлению реальности. Новое качество, которое получа
ет метафора в классовом обществе, — это смысловое 
содержание, противоречащее прежней ее семантике, но фор
мально совпадающее с нею. Мышление древних рабовладельцев 
не столько консервативно, сколько лишено самостоятельности и 
беспомощно в выработке новых творческих путей; это сознание 
еще молодого человечества, только что вышедшего из прими
тивных социальных норм, еще слепо идущего за доставшимся 
ему наследием, поразительно прогрессивного для своего истори
ческого возраста, особенно по сравнению с сознанием предше
ствующего ему общества. Весь его идеологический материал 
представляет достояние доклассового мировоззрения; из него 
состоит, в частности, вся литературная фактура. Но в античном 
обществе происходит процесс перевода метафорного наследия 
из фольклорного безличия в классово-окрашенную специфика
цию литературного явления; новое мышление, используя старое 
наследие и оставаясь ему верным в тщательном следовании 
его структуре, непроизвольно специфицирует его своей новой 
интерпретацией. Так получается, что древняя метафористика, 
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оставаясь в нетронутом виде, по существу совершенно изменена. 
Но именно здесь, в античном обществе, она и получает ту 
реалистическую наружность, которая потом передается литера
турной традицией в феодальную эпоху и дальше; нам приходит
ся делать усилие анатома, чтоб снять с нее верхний покров и 
убедиться, что мы сами навязываем ей ту природу, которую она 
получила вполне условно. Мы уже знаем Зевса в роли паразита, 
богов-воров, совершающих небесные кражи, святых грабителей 
и разбойников, культовых и божественных дураков и т.д. Соци
альная значимость этих метафор, ничего дурного не представ
ляющих ни в ’воровстве’, ни в ’глупости’, ни в ’паразитстве’ 
(слова сами по себе вообще ничего не значат ни дурного, ни 
хорошего), получается в результате классового осмысления, в 
них вкладываемого; и уже отсюда — их жанровая комико
реалистическая спецификация. Что же остается в реалистиче
ских жанрах от былой метафористики? Все и ничего. Начинает 
складываться совершенно новый словарь языка, мотивов, 
действующих лиц, вещей; происходит терминологический отбор 
метафор, и часть из них отходит в высокие жанры, так как не 
используется совершенно («высокий стиль» образов), а те, что 
остаются, получают характер «искони-реальных», «взятых из 
жизни» и т.п.

6. £го зависимость Итак, особенность всего комико-реалистического 
от мифа. жанра заключается в выборе классовым сознани

ем только одной определенной филиации метафор, и той имен
но, которая передает образ плодородия, в частности — воспро
изведения. Но почему именно плодородия? Потому, что его 
метафористика наиболее приближается к быту; мышление, ви
дящее в реальной действительности ограниченный круг явлений, 
находит к ним аналогию в фольклоре, где якобы представлены те 
же самые явления (хотя совершенно иные). Еда, производи
тельный акт, физические уродства — это все живет как метафо
ристика в фольклоре, но бытует — как реальный факт — ив 
жизни; такой материал наиболее пригоден для реализма в ан
тичном смысле. Фольклор дает и сюжеты, и действующих лиц, и 
обстановку, и весь инвентарь образов. Ситуации понятны: это 
транскрипция воспроизведения в сценах насилия и прелюбодея
ний (производительный акт), краж (исчезновений), сварливости 
(гнева), разбоя (убийства), драк (борьбы), обжорства (еды) и 
т.д. Действующие лица — боги, или олицетворения того, что бог 
собой представлял, но опять-таки в транскрипции вегетативных 
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метафор. Победитель, герой поединка и битвы, здесь ’воин’, 
носитель темного начала смерти — 'разбойник’; солярный похи
титель и угонщик — 'вор’; бог-врачеватель — 'доктор’; божество 
злака и хлеба — 'обжора’; податель жизни — 'цирюльник’; 
блуждающее божество — ’плут’; владыка — 'раб’. И богиня- 
спасительница здесь ’блудница’, мать — 'гетера’, дева — 'изнаси
лованная’, владычица — 'служанка’. Та же здесь метафорическая 
двойственность и в возрасте: мужское начало олицетворяется в 
юноше и старике, женское — в молодой женщине и старухе. 
Но это не просто старик и старуха: это как я уже говорила, по 
большей части порнобоски или ’сводники’, олицетворение смер
ти плодородия. Эта устойчивая и очень последовательная мета
форичность, — привычная для нас в виде «комической» и 
«реалистической», — есть только второй аспект, фарсовый, того 
основного образа, который в другом аспекте дает страсти; но там 
страсти поняты в виде страданий, здесь — в виде «страстишек», 
с подпочвой фаллической страсти. Это оформление комико
реалистических жанров становится в традиции настолько устой
чивым, что впоследствии всякий комический жанр делают реали
стическим, а когда изображается повседневность, ей уже обязатель
но придают форму шутки или сатиры. Реализма серьезного и не 
обличительного до XIX века нет. Так создается зараз несколько 
реалистических жанров, установка которых — изображение 
грязной и низменной стороны жизни: это так называемый реа
лизм, идущий до эпохи промышленного капитализма и предше
ствующий натурализму, но ничего не имеющий с ним общего.

7. Условность Античные рабовладельцы пользуются инвективными 
'комического' формами фольклора для борьбы со своими противни

ками: консервативный лагерь делает инвективные действа жан
ром древней комедии. Это тот переходный жанр, где носителя
ми смешного и позорного, инвективным персонажем, являются 
современные политические деятели, рабы-слуги, воры, взяточни
ки, женщины-прелюбодейки, влюбленные старухи, гетеры, 
продажные юноши и т.д. Но эта же древняя комедия компози
ционно содержит в себе спуски в преисподнюю; например 
сошествие в страну смерти у Аристофана в «Лягушках», со 
знаменитым загробным судом, сошествие Миронида в «Демах» 
Евполида, с восхождением из преисподней Солона, Перикла и 
прочих великих мужей, критикующих на земле афинскую жизнь 
и снова погружающихся в смерть, — все эти сошествия древней 
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комедии сливаются со спусками эпических героев (Одиссей, 
Гильгамеш), со страстями (Иштар, Афродита, Персефона, 
Дионис), с жанром подвигов (Геракл, Тезей), с византийским 
сатирическим романом, с сатирой Мениппа, Лукиана, Варрона, 
Сенеки и мн. др. С трагедией древняя комедия имеет полное 
структурное тождество; но самое замечательное, что она, в 
противоположность европейской комедии, представляет собой 
не самостоятельный жанр, а пародию на трагедию. Между тем 
пародия сама по себе имеет сакральное происхождение и бытует 
в фольклоре вплоть до новых веков: именно ее культово
фольклорные формы доносят до нас в слитом виде и трагические 
элементы, в виде богослужения и страстей, и комические, в виде 
фарсов и непристойности. Начиная с древности, праздник Ново
го года, а там страстей и Рождества — все дни новых солнц и 
новых рождений — дают пародийное начало в виде праздника 
глупцов, праздника ослов, праздника дураков и т.д. В них для 
нас, после всего сказанного, уже нет никакой новизны; мы не 
удивимся тому, что царь избирается из шутов, что духовенство 
заменяется переодетой в его одежды толпой, что богослужение 
пародируется, что церковь служит ареной для непристойностей 
и срама998. Не удивит нас и то, что пародию мы встретим рядом 
со всеми актами жизни — со свадьбой, похоронами, рождени
ем, отправлением правосудия, торговлей, управлением и т.д.999 
И главным образом — рядом с актом еды. В этом отношении 
характерна средневековая «обедня обжор», протекавшая в 
церкви при богослужении: духовенство с жадностью ело колбасу 
прямо на алтаре, под носом у служивших мессу священников 
играло в карты, в кадильницы бросало экскременты и кадило 
смрадом1000. Народ во время мессы грубо обжирался и опивался, 
вытаскивая из углов жирные блюда. Здесь, в сущности, перед 
нами оживает первоначальная коллективная трапеза в храме и 
акт еды как богослужение; эта подлинная литургия очень зако
номерно локализуется, после многих тысячелетий, снова в храме, 
и снова редублируется богослужением. В дни страстей, во время 
карнавала, она опять оживает в mardi gras и культовом об
жорстве1001, которое в античные времена мы видели олицетво
ренным в ролях шутов-слуг. К ним и теперь ведет нас путь, 
словно в Рим. Обратим, однако, внимание, что пародия направ
ляется на божество, на священное действо и молитву, на 
духовенство; позднее, снижаясь на правителей, вождей и обще
ственных деятелей, она встречается с сатирой, которая идет из 
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личной инвективы. Но и пародия — вариант этой инвективы по 
сатуро-сатировому происхождению. На долю древней комедии 
приходится пародия в виде политической сатиры, с очень силь
ным личным оттенком как нечто среднее между итифалликой, па
рабазой и Луцилием, с одной стороны, и позднейшей римской 
сатирой, с другой1002. Имея генезис чисто религиозный, древняя 
комедия функционирует, однако, как антирелигиозный жанр; 
представляя собой в генезисе решительно то же самое, что и 
трагедия, лишь оформленное в других классовых условиях, 
древняя комедия функционирует как кривое зеркало трагедии, 
сохраняя, впрочем, и в этой форме свое былое с ней единство.

8. Реалистическая коллегия Параллелизмом трагических и комических 
и фольклорный фарс форм разъясняется и античный фарс 

фольклорного характера, та сицилийская 
сценка, репертуар которой производит впечатление нацело быто
вого. Здесь персонаж стереотипен, либретто неподвижно: это док
тор, подвыпивший гуляка, похититель винограда, сводница и гетера. 
Доктор, плут, женщина легкого поведения, сводница, кутила — 
это стереотипный персонаж, однако, всякого «реалистического» 
жанра; здесь же перед нами фольклорный аспект религиозной 
драмы, формы которой, по существу, должны быть названы не 
бытовыми, а метафорическими, получившими условно-реалисти
ческую окраску в бытовании у реалистически-воспринимавшей 
их публики. За каждым таким доктором стоит Сотер, за жен
щинами легкого поведения — разновидность Афродиты, за во
ром винограда — метафорический двойник Диониса и т.д.; весь 
этот стереотипный фольклорный персонаж оказывается, однако, 
шаблонными действующими лицами древней комедии, средней 
и новой. Таков же персонаж и италийского фарса, некогда свя
занного с культом мертвых; его характер «бытовой», и на сцене 
— сварливые жены, изменяющие своим глупым мужьям, брюз
ги, трусливые хвастуны-воины, обманутые мужья, глупые докто
ра, слуги-плуты и лентяи, обжоры и т.д.1003; и этот фарс тоже 
получает впоследствии характер политической сатиры. Так же 
своеобразен реализм комедии средней и римской, где этот низмен
ный персонаж из второстепенного (в древней комедии) становится 
центральным и усиливается за счет целый галереи инкарниро
ванных пороков. В новой комедии эти паразиты, гетеры, повара, 
сводники1004 уживаются рядом с сюжетом греческого романа и 
страстей, трагедии и эпоса. Новой комедии стереотипна одна и 
та же композиция: выводится праздник плодородия, на котором 
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юноша насилует девушку; та тайно рождает близнецов; они вы
растают, не зная ни матери, ни друг друга; часто они получают 
приют у рабов и становятся рабами сами; то они влюбляются 
друг в друга, не зная о родстве; то у них роман со знатными мо
лодыми людьми, для которых их низкое происхождение служит 
помехой к браку; когда узел наиболее запутан, наступает, при 
помощи сцены опознавания, стремительная перипетия, все тай
ны раскрываются, и комедия приводится к счастливому концу.

Таким образом новая комедия есть драма тайного рождения, 
пропажи детей и их нахождения; любовь их и любовь родителей 
идут рядом. Но * пропажа’ и * нахождение’ есть метафора, парал
лельная 'новому рождению’; мотивы страсти параллельны моти
вам страстей, претерпевания смерти. Все они различными 
языками образов интерпретируют один образ 'смерти’ как рож
дения (или 'пропажи’ как нахождения, ’насилия’ как плодотво- 
рения, 'любви’ как смерти). Родители и дети здесь — удвоение 
одной роли протагониста: даны два начала, женское и мужское, 
в аспекте старом и юном, причем героиня, дева-мать, изнасило
ванная девушка, передает свою судьбу и свои функции своей бу
дущей дочери, второй героине, и трудно сказать, кто из них двух 
— главное действующее лицо. Отец героя — знакомый по 
Аристофану, по ателланам и народному фарсу старик, брюз
жащий скупой, зачастую и сам влюбчивый. Гетера присутствует 
в центре и здесь, но в благородной роли, и делит функции с ге
роиней, еще не забыв про свою бывшую роль в древней и сред
ней комедиях. Связь насилия с праздником плодородия 
напоминает о былом культе плодородия и сливает сюжет новой 
комедии с сюжетом романа и его ’страстями’ в эротическом 
значении. Этот образ культовой эротики и там, и здесь персони
фицируются в ’гетерах’ и 'сводниках’. Но классовая установка 
играет решающую роль в формировании жанра. В греческом ро
мане и в житиях святых публичные дома поданы в виде сцена
рия мученического эпизода: этого требует высокий жанр в 
одном случае, религиозный — в другом. Напротив, в фарсе и 
комедии, реалистическом жанре, тот же культовый материал ис
пользован с грубой откровенностью: этого требует низкий жанр. 
Так античный реализм есть реализм условный, реализм вульгар
ный, всецело вскрывающий восприятие рабовладельческим 
сознанием действительности и практики: обыденная жизнь, с 
рынком, с биржей, с судами — ничего не имеет общего, для 

277



этого сознания, с Фидием или Эсхилом. Как «идеальный порт
рет» V века снимает с лица и тела все его реальные особенности 
во имя общего мерила уравновешенной красоты; как Лисий 
прекрасно может создать в судебной речи художественную реа
листическую новеллу, но в классический период Греции ни он и 
никто другой не сумел бы ввести такой реализм в изящную ли
тературу; как в эллинистическую эпоху реалистическая скульпту
ра воспроизводит некрасивое тело рабов, уродливые напряжения 
пьяного, старческого или страждущего лица, — так весь антич
ный реализм в целом есть классовая условность, понимающая 
его как нечто, лишенное красоты и величия, смешное, обезоб
раженное чрезмерной характерностью, подобно гротеску или 
крайней патетике. Красота и чувство меры — область высокого 
искусства, эпико-трагического; комедия и реалистический жанр 
живут шаржем и цинизмом. И есть, конечно, много смысла в 
том, что буржуазные возродители античности говорят только о 
гармонии и красоте античного искусства, модернизируя его 
«реализм» и закрывая глаза на его идеологическую сущность.

Три греческих разновидности одного и того же жанра комедии 
показывают нам, как пути в развитии жанра идут по линии не 
тождества жанровой морфологии, а резкого различия: между фор
мами древней и новой комедии нет никакого сходства, несмотря 
на преемственность в интерпретации одних и тех же образов.

9. Эллинистический реализм Я уже указывала, что в эллинистическую 
эпоху, в связи с углублением классовых 

противоречий, изменяются и общественные отношения, и обще
ственное мышление; круг видения расширен, и элементы реали
стического миропонимания заметно растут; однако материаль
ные и социальные условия рабовладельческого общества таковы, 
что его максимально возможное достижение заключается в реа
листическом переосмыслении старого мифотворческого наследия. 
Несмотря на то, что новые жанры имманентно продолжают ту 
самую линию литературного процесса, в русле которого протека
ла трагедия, лирика и эпос; и еще точнее — несмотря на то, что 
новые реалистические жанры представляют собой, на имма
нентных путях литературного процесса, то же самое, чем были 
трагедия, лирика и эпос, — они теперь, в эллинистическую 
эпоху, становятся своеобразным литературным фактом, новым, 
свежим и прогрессивным. Элементы высоких жанров снижены 
до самой обыденной повседневности; персонаж богов и героев 
обращен в рабовладельческих обывателей; высокие страсти и 
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переживания трансформированы в мелкие аффекты; вместо 
картины глубочайших коллизий смертного начала и вечного дан 
показ зафотографированных минутных вспышек самого незначи
тельного или низменного чувства — ревности, корысти, похоти, 
любопытства и т.д. Появляются сценки Герода. В научной лите
ратуре принято реализм Герода модернизировать и не делать во
обще отличия между реализмом античным и последующим1005. 
Между тем его условность у Герода, помимо архаического языка 
сказывается в обычных чертах, характеризующих античный реа
лизм: с одной стороны, комическое восприятие действитель
ности, с другой — показ только вульгарного аспекта жизни, с 
третьей — возможность подмечать уродливое и смешное только 
у низших классов, которые поэтому и выводятся в качестве дей
ствующих лиц. Здесь старое наследие «бытовой» сценки оконча
тельно приближенно к жизни. Не имея пропавших мимов 
Софрона, мы знаем, однако, что его прозаические сценки, соз
данные в Сицилии V века, находились в несомненной связи с 
бытовавшей там же и тогда же сценкой-фарсом. На другом кон
це истории, в императорском Риме, мы опять встречаем сцени
ческий мим с бытовым репертуаром, с пародией на миф, с 
непристойного содержания песнями; здесь действующими лица
ми были рабы и господа, повара, разносчики, колбасники, солда
ты, любовники и т.д.1006 Мимиямбы Герода, представляющие 
собой драматические сценки бытового содержания, стоят в не
посредственной близости к фольклорной драме-фарсу с ее мета
форическим реализмом, культовым по существу. Персонаж 
Герода — это циничные кумушки, старые сводницы, любящие 
выпить, содержатели публичных домов, торговцы, бранящиеся 
бабы, учителя, секущие мальчишек, развратные женщины с лю
бовниками-рабами и приближенными рабынями (будущие суб
ретки!), сапожники-торгаши, дамочки-обывательницы. Все это 
— реалистически поданный фольклорный персонаж, до школь
ного учителя, dottore, включительно. Для реалистического жанра 
типично преобладание женского персонажа (ср. женские мимы 
Софрона, особенно «Теща» и «Женщины за завтраком»); с од
ной стороны, это тянется фольклорная линия «злых жен» и 
женщин-развратниц, вместилище всех зол, закрепленная Семо- 
нидом Старшим; с другой, перемена социального положения 
женщины в эллинистическую эпоху делает ее героиней и эроти
ческих высоких жанров и реалистических низких. Место дей
ствия сценок Герода — в школе, в суде, в обывательской 
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квартире, в сапожной лавочке. Один мим происходит внутри 
храма; две дамочки, пришедшие помолиться «за здравие» (бог 
Асклепий чудесно исцелил), осматривают помещение и делятся 
своими впечатлениями1007. Но и этот мим занимает традицион
ное место в реалистической литературе; женщины, игравшие 
стереотипную роль в качестве главных действующих лиц в обря
дах и культовых действах плодородия, из фольклора проникают в 
литературу как персонаж, уже только присутствующий на по
добных же действах, или в храме божества, или на празднике. 
Таков мим Софрона «Женщины на Истмийском празднике», 
таков пятнадцатый мим Феокрита «Женщины, справляющие 
Адонии», таков же и четвертый мим Герода «Женщины в храме 
Асклепия». В эту же традиционную серию входят конечно, и 
комедии Аристофана «Женщины, справляющие Тесмофории», 
пародийные «Женщины, устраивающие народное собрание» и 
«Лизистрата»; они соседят с трагедиями, в которых главную роль 
исполняют женские хоры, как например с «Женщинами, моля
щими о защите» Эсхила. Но путь от Эсхила к Героду огромен; 
хотя Аристофан, и Софрон, и Феокрит различно оформляют одно 
и то же, но и исторически — это различные жанры, имеющие 
закономерное становление в различные этапы классового созна
ния. Не один Герод создавал в эту эпоху мимы, подобно пере
численным. Из папирусных находок мы узнаем, что такие же 
сценки писались и другими авторами; их сюжеты либо мифо
пародийные либо бытовые, в стиле геродовских1008. Условный 
характер всего этого реализма дает себя знать и у Феокрита. Так, 
оказывается, что не все сюжеты допускают вульгарно-реалис
тическую трактовку. Если местом сюжетного действия являются 
святилище, если тематикой служит празднество, — вульгарный 
реализм замолкает. От него остаются только реминисценции — 
женский персонаж («дамочки»-обывательницы), женская бол
товня, мимолетные поверхностные переживания (любопытство, 
испуг, удивление) да типологическая характеристика неповорот
ливые и ленивые рабыни, бойкие женщины-трещотки, браня
щие слуг и своих мужей). В то же время, — что самое 
любопытное, — те сценки, в которых действующими лицами 
являются бедные крестьяне, пастухи, выгоняющие и пасущие 
скот, а местом действия — простая деревенская природа, — 
именно эти сценки не принадлежат к реалистическому жанру; 
слащаво-сентиментальный тон, антиреальная подача действую
щих лиц, возвышенный характер их томных переживаний 
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(влюбленность, любовная тоска, рафинированная нежность) — 
все это показывает, что буколическая поэзия идет не из бытового 
фольклора, а из культа и культовых песен о пастушеском бо
жестве любви и растительности, сделавшемся у Феокрита юным 
влюбленным буколом1009. Персонаж вульгарно-реалистических 
жанров городской; если дубоватые мужики, знаменитые dypoucoi 
и были излюблены древней комедией (и, конечно, фольклорной 
драмой), то, начиная с эллинистической эпохи, их вытесняет 
новая социальная группа — те рабы-ремесленники, бедняки и 
«мещанские» середняки-обыватели, которые порождены боль
шим городом и воплощают в глазах реалистических писателей 
все пороки города и жизни вообще.

10. Римский реализм; Да, вульгарный реализм — детище крупного 
^етроний рабовладельческого города, кишащего беднотой

и изнуренными рабами, набитого в много
этажных доходных домах грубым «мещанством», сдавленного на 
узких грязных улицах лавками, харчевнями, домами терпимости 
и меняльнями, исполненного денежного ажиотажа, города с не
слыханным развратом и отупевшей от пресыщения роскошью. 
Это доминирующий жанр художественной прозы Рима. И на
сколько здесь усилены предпосылки к классовой ограниченности 
восприятия мира, настолько груба и цинична находящаяся в по
ле зрения римского писателя действительность. В этом отноше
нии непревзойден «Сатирикон» Петрония, несмотря на тот 
фрагментарный вид, в каком он до нас дошел. По композиции и 
языковому жанру «Сатирикон», написанный вперемежку стиха
ми и прозой, довольно архаичен; это серия нанизанных эпизодов 
в форме личного рассказа, с обрамляющим сюжетом, но без той 
фабулистической интриги, которой уже достигла комедия. Этот 
основной сюжет, обрамляющий всю повесть, говорит об исчез
новении и появлении у героя его производительной силы: эпи
зоды, в подавляющем большинстве, носят приапический харак
тер. Подлинным персонажем является не столько сам герой, 
сколько его фалл, и приключения, которые в большом числе 
переживает герой, относятся не столько к нему, сколько к этой 
части тела. Гетеры, шулера, воры, сводники, старики-разврат
ники, продажные мальчики и юноши — вот реалистический 
персонаж Петрония; в характере действующих лиц подчеркнуты 
самые низменные и грязные черты, и человек, которого видит и 
раздевает Петроний, ужасен, обнажая страшней всего самого 
автора. Пестрая галерея порочных персонажей «Сатирикона» 
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оказывается при ближайшем ознакомлении по-фольклорному 
стереотипна: вот грубые хвастуны, которых любит уличный фарс, 
вот скупые и сварливые жены, вот святоши-женщины, испол
ненные неукротимой похоти и т.д. Но кто центральные герои 
«Сатирикона»? Те ли это придворные и аристократы, которых 
якобы вывел на чистую воду Петроний? Герои — вольноотпу
щенники, рабы, получившие свободу. Где место сюжетного 
действия? В притонах, гостиницах и публичных домах по пре
имуществу. Что герои делают? Занимаются развратом и кражей, 
дерутся и мошенничают; большое место занимает описание 
обжорства, знаменательно переходящего в похороны. И однако 
же эта скабрезная повесть, совершенно исключительная по не
пристойности, оказывается параллельной «высокому» жанру (а в 
эллинистическую эпоху высокое в искусстве становится слаща
вым) греческого романа: и там и тут в основе — исчезновение и 
появление любящих, разлученных и соединенных1010. Производи
тельная сила, инкарнированная в чету верных любовников, взды
хающих и стонущих, обливающихся слезами и сетующих на 
свою судьбу, для нас гораздо более приемлема, чем в голом виде; 
но для культа плодородия это было все равно. И если греческий 
роман во всех своих эпизодах вариирует на «благородный» 
манер основной образ любви как смерти и оживания, то при
апическая повесть Петрония дает те же эпизодные вариации 
центрального фаллического образа. Но фольклорная подоплека 
«Сатирикона» явстует и из всех других реалистических его 
частей. Так, «Пир Тримальхиона» — тоже стоячее место реали
стического жанра. Специальный жанровый топос заключается и 
в картине еды, и в перечне блюд, и в описании обстановки, и 
пирующих, и в передаче длинных речей за столом, сопровож
даемых увеселениями. У Платона такой симпосионический жанр 
подан высоко, под философским углом зрения; но и в нем иссле
дователи уже вскрыли ряд жанровых топосов, как в структуре 
(особый зачин, беседа при питье, агон, внезапно прерванное 
пиршество, особый эпилог), так и в персонаже (хозяин, балагур 
или шут, незванный гость, доктор, запоздавший гость, плачущее 
лицо)1011. Этот персонаж имеет много фольклорных черт, став
ших литературными по традиции; в римской художественной 
литературе топос пира обращается в топос обжорства, и не 
только Петроний и Марциал любят на нем останавливать свое 
внимание, но и Гораций1012. Когда к нему обращается Стаций, 
— тема была слишком привлекательной для каждого римского 
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писателя, поощряемого параллельными искусству формами быта, 
— то он оформляет эту тему высоким стилем молитвенного 
характера. И это потому, что жанр складывается классовым 
сознанием, а не тем материалом, который обрабатывает автор; и 
потому еще, что обжорство, описываемое Стацием, имеет место 
действия императорский дворец, а персонажем — императора 
Домициана и его придворных...

11. Реалистические мотивы Мифологически-фольклорный характер ан- 
римской лирики точного, в частности — римского реализ

ма подтверждается тем, что индусский писатель VI века Дандин, 
разрабатывая в своих «Приключениях десяти принцев» схожий 
фольклорный материал, дает обычную «реалистическую» морфо
логию жанра. Соседство высокого стиля и вульгарного, эпического 
и бытового, говорит само по себе о фольклорном происхождении 
так же верно, как и низовая драма, еще не расчлененная на 
трагедию и комедию. «Приключения десяти принцев» написаны 
все в той же форме личных, перебивающих друг друга рассказов. 
Здесь та же антитеза между возвышенным характером героев, 
прямых солнечных олицетворений, проводящих время в войнах 
и рукопашных, и грязными бытовыми эпизодами. Все эти агоны, 
схватки и войны носят в романе совершенно эпический харак
тер отчасти прозаической эпопеи, отчасти кавьи; эротика напо
минает то индусскую драму, то греческий роман; метаморфозы и 
фантастичность отводят к сказке; наконец, эпизоды прелюбодея
ний, плутовства и разбоя; в соединении все с тем же персона
жем блудниц, старых сводниц, шулеров, воров и всевозможных 
пройдох, изображение то спальной, с объятиями прекрасных 
любовников, то игорного притона, то царского дворца и волшеб
ного сада, то дома терпимости — все это создает пеструю эпи
зодичность «приключений» реалистического авантюрного романа, 
слитого с эпосом, сказкой и поэмой в прозе. Возвращаясь к 
Риму, нужно сказать, что все жанровые возможности предуказа
ны и эпику, и сатирику в том обществе, где традиционализм 
обязателен: стереотип форм, порожденный филиациями архаич
ных значимостей, сознательно сохраняется без изменений. Сене
ка, желая осмеять императора Клавдия, изображает не жизнь 
его, а смерть; Клавдий умирает, попадает на небо, а оттуда в 
преисподнюю, где подвергается суду и в конце концов становит
ся рабом и вечно проигрывающим игроком в кости1013. Компо
зиция сатиры, на первый взгляд свободная, типична как 
композиция именно сатиры. Умерший Клавдий, отправляясь с 
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неба в преисподнюю, натыкается в Риме на собственную похо
ронную процессию, и как сюжетный персонаж он представляет 
собой то же, что развернуто в действенные эпизоды: 'покойник’, 
’раб’ и 'проигрывающий игрок’, он подвергается смерти в четы
рех ее метафорах — 'похоронам’, ’суду’, ’рабству’ и 'проигрышу 
в кости’. Культовый характер этой сатиры уже показан Вейнрей- 
хом1014; нужно то же повторить и о мотиве игры в кости1015. Все 
это не мешает, конечно, тому, что античные реалисты, обраба
тывая традиционное наследие, смотрят на него глазами своей 
живой современности и выводят реальных людей, а не героев 
мифа; но дело в том, что смотрят-то они под углом определенно
го идеологического зрения и видят, когда хотят дать действи
тельность (а ее не во всех жанрах можно давать), только 
пороки. Теофраст, описывая типы реальных современников, ви
дит только лгунов, льстецов, болтунов, корыстолюбцев, хвастунов, 
трусов и т.д. Ни одного положительного качества он не видит в 
человеке, когда берется за классификацию «характеров», — и 
это в век Аристотеля, Лисиппа и Менандра, великих художников 
и мыслителей, которых он лично знал! Ювенал бичует современ
ность в лице падших женщин и мужчин, паразитов, мужей — 
сводников собственных жен; и если наука недоумевала, почему 
объектом его сатиры являются либо умершие, либо низший 
класс, то разгадка заключается одновременно и в том, что сати
рический жанр имел свои фольклорные традиции (хтоническую 
метафористику), и в том, что Ювенал, даже и без страха перед 
императорским ядом, демонстрировал бы пороки на умерших 
(ср. Сенеку) или на вчерашних рабах (ср. Петрония). У 
Марциала действуют снова публичные женщины, развратники, 
обжоры, кутилы, плуты, и темой служат деньги, обеды, скачки, 
сцены разврата1016. Циничен реализм Овидия, броско-груб ци
низм Катулла, о котором следовало бы сказать больше и раньше; 
Тибулл подает эротический реализм в оправе улыбки и шутки, 
как это делали и эллинисты. Для вульгарного реализма, вырос
шего из инвективы и ямба, характерно грубое называние про
тивника по имени и раздевание его, особенно женщин; если в 
эпосе отрицательные характеристики строились на описании 
физического недостатка, то в ямбической лирике (как бы она ни 
называлась — сатирой, пародией, серенадой, одой и пр.) эти 
физические черты делаются объектом насмешки, доходящей до 
сарказма. Персонаж фольклорного фарса действует и в этой лири
ке, с теми же стоячими уродливыми масками, что и там, и в его 
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среде, конечно, женщины — все те же молодящиеся развратные 
старухи и стареющие молодые развратницы. Из «патриархаль
ной» тематики мифа эти женщины попадают, как я уже говори
ла, в фольклор, из фольклора в дидактику, к Гесиоду, Семониду, 
Феогниду и Фокилиду, в ямбы Архилоха, в инвективу Аристофана, 
исторгают ругательства у Катулла и грубую, вульгарную иронию 
у Горация, тоже реалиста в античном понимании, и последний 
предел циничного отношения встречают у Ювенала и Марциала.

12. Реализм. ^4лулел Седые волосы, морщины, фальшивая прическа, 
вставные зубы, поддельные части тела — это все 

аксессуары вульгарного реализма. Он допускает описание гноя
щихся глаз, слюны, дурных запахов и даже экскрементов. Все то, 
что в пародийных богослужениях фигурировало в храме, то, идя 
из фольклора, попадает в вульгарный реализм и получает здесь 
особое смакование. У псевдо-Лукия и Апулея мы снова попадаем 
в знакомую обстановку из Дандина. Их романы оттого показа
тельны, что их грубый реализм еще без труда обнаруживает ме
тафоричность лежащего в их основе образа производительности. 
Во-первых, тема: герой спасается благодаря трансформации в ос
ла и, обратно, в человека. Во-вторых, персонаж: герой, по имени 
Lucius или Логжюд — сияющий, блестящий; героиня, его 
женский коррелят — любовница, превращающая его в осла, по 
имени Фштщ — «световая», хозяин героя, 0ux<roç— дионисиче
ское имя; поворот в судьбе героя совершает некто с именем 
Candidus, блестящий; спасает героя в образе луны богиня Изида; 
тот, кто это спасение проводит в реальный форме, называется 
Asinus, осел. Таким образом, осла спасает осел: герой гибнет и 
возрождается в собственной стихии. Эта метафора регенерации 
нисколько не скрывает себя: роман только и делает, что дает 
эпизоды мнимой гибели, и вся его композиция построена на пе
реходе из этой гибели основной в новое оживание-возрождение. 
Было бы совершенно необъяснимо, каким образом такая вещь, 
как обсценно-реальный роман, может иметь целый ряд общих 
черт с евангельской биографией Христа или апостолов Петра 
и Павла1017, если б морфология всех их не представляла собой 
метафорической разновидности только одного образа воскресе
ния. В свою очередь смежности оказываются со всех сторон и в 
самых неожиданных сочетаниях. Так, композиция эпизодов и 
добрая часть их тематики сливаются с жанром приключений, 
разбрасываясь по греческому, индусскому и вавилонскому эпо- 
сам, по драматикону, по роману приключений, по индусскому 
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роману; галерея низменных типов, изображение самой грязной 
стороны жизни и сильный приапический элемент увязывают 
этот роман с флиаком, кукольным уличным театром, фарсом, 
древней и средней комедиями, романами Петрония, Дандина и 
«плутовским» испанским, с новеллой Италии и фаблио; в то же 
время основной образ спасения и герой, спасенный спаситель, 
названный эпитетом солнца — золотом, дают глубокие органи
ческие связи со страстями солярно-вегетативных богов. То, что 
принято считать сатирой римских нравов, представляет собой 
реалистическую обработку мифологических метафор; здесь эти 
метафоры 'еды’, ’производительного акта’ и ’смерти’ оформлены 
в виде прожорливости, прелюбодеяния и мнимой гибели; носи
тели ее — разбойники, воры, старые и молодые развратницы и 
развратники, прелюбодеи, сводники, плуты всех сортов. Услов
ность такой метафоричности подчеркивается тем, что здесь, на
ряду с тяжелой сальностью, относящейся, как и все низменное, 
к действительной жизни, встречаются и черты необыкновенной 
возвышенности, которая оказывается обращенной (как это бы
вает и в лирике) к религии. В этом колоритнейшем из романов 
можно встретить то маленький греческий роман, то эпизод из 
биографии Мессии, то псалом, то чистый миф, то сказку1018. В 
этих же «метаморфозах» характерен персонаж героя в виде слуги 
и эпизоды самого грубого реализма, вплоть до описания экскре
ментов, — словом все то, что уже встречалось в культовом 
действе и еще встретится в литературной форме. Композиция 
окаймления в виде личного рассказа с набегающими друг на друга 
и выбивающимися один из-под другого рассказами ставит роман 
Апулея, с жанровой точки зрения, в одну линию с разнообраз
нейшими жанрами предшествия, синхронизма и футурности.

13. Реализм. Лукиана В реалистических сценках Лукиана опять коми
ческая подача жизни, и опять среди действую

щих лиц гетеры, опять сводницы, продающие родных дочерей, 
опять пронырливые рабы, скупые отцы, хвастливые воины, 
развратные юноши и кутилы; опять здесь пародия на миф, кото
рый намеренно-вульгарно снижается; боги — это развратники, 
глупцы, плуты, а богини — ревнивые, сварливые, завистливые 
бабенки. Но можно ли говорить только об одном разложении 
мифа и неверии у Лукиана? Его диалоги и сценки повторяют ту 
культовую пародию, которою поет, под такт пляски юношей, на 
пиру Демодок. Скабрезный рассказ о богах сам по себе еще не 
означает ни неверия, ни разложения мифа, а дает только культо
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во-эротическую семантику; в одном случае он величав и воспри
нимается, несмотря на неприличие и комизм, пристойно, в дру
гом случае у Лукиана он реалистически пошл и обличителен. 
Используя Мениппа, Лукиан строит композицию своих сатир на 
сошествиях в преисподнюю и полетах на небо1019. Но почему 
осмеяние связано с такой структурой? Потому, что единый ли
тературный процесс увязывает серьезные жанры с комическими, 
наделяя их общими чертами; космогонические и эсхатологиче
ские образы, давшие структуру эпосу и трагедии, обнаруживают 
себя и в композиции древней комедии и сатиры. Рассказ в 
преисподней, обозревание земных пороков с небесной высоты, 
путешествие на небо становятся топикой сатиры; пережитое 
на том свете передается в монологической форме. Так, по-види
мому, судя по Баррону и Лукиану, писал Менипп свои сатиры. 
Таков и византийский сатирический роман. Форма его диалоги
ческая. Она состоит сперва из вопросов и ответов, а затем уже 
переходит в личный рассказ. Композиция такова: герой описы
вает свою болезнь и смерть, а дальше — свое пребывание в 
царстве смерти и вереницу встреченных там лиц, и в заключе
ние — возврат к жизни1020. Насмешка по адресу отдельных про
фессий и отдельных лиц совпадает, конечно, с пребыванием в 
преисподней; обрамление спуска и всхода, смерти и регенерации 
заставляет вспомнить Евполида и Аристофана и, еще раньше, 
«Одиссею», где спуск в преисподнюю приурочивает к себе 
серию личных рассказов. Смерть, как я уже говорила, метафори- 
зируется столько же в рассказе, смехе и обличении, сколько и в 
композиции спуска и выхода из преисподней, которая оказы
вается созданной не воображением автора или его предшествен
ника, а фольклорным материалом. Фигура доктора здесь развер
нута в построение сюжета, и то, что семантизировала собой 
такая стоячая маска в виде раз навсегда данного типа, то в 
построении сюжета обнажает свою параллельную семантику и 
дает ряд ситуаций, казалось бы, бытового характера. Комичность 
здесь условна; она вызвана только тем, что автор пользуется тра
диционной литературной формой сатиры; но возьмем, например, 
Данте и его «Inferno» с трагическим описанием людских поро
ков и галереей страдальцев (вот случай, когда перемена мест и 
экспозиция лиц не диктуется «удобством» для осмеяния, как 
обыкновенно объясняют структуру сатиры), и мы поймем, что 
перед нами один и тот же материал, в прошлом — культовый, 
оформление которого в двух различных социальных условиях
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дает различный жанр. Отсутствие смеха и реализма заставляет 
нас без колебания сопоставить «Inferno» с Гильгамешем, египет
скими нэкиями, «Одиссеей», «Энеидой» и с жанром «хождений 
по мукам»; но отнесись Данте не с религиозной точки зрения к 
идее смерти и греха, а с реалистической, — кто знает, не 
постигла ли бы «Божественную комедию» жанровая судьба мис
терии, в известном аспекте являющейся и фарсом. И как харак
терно, что творцов басни и сатиры, Эзопа и Мениппа, легенда 
— в свою очередь, закономерно! — называет рабами и любите
лями наживы, а Эзопа — еще и вором, плутом, дураком и без
образным уродом, которого сбрасывают со скалы1021! И если 
древняя комедия сохраняет генетическое тождество с трагедией 
в форме ее пародии, то и сатира, пародируя эпос, обнаруживает 
в этом виде следы своей былой с ним увязки.

14. ^Нрадиционсиизм сролыиюрных ЛЛифологическии сюжет, переходя 
сюжетов и жанров на роль готового сюжета, доживает
в европейской литературе ДО ЭПОХИ промышленного капита

лизма. Никакого другого сюжета в это время нет, если не счи
тать условно-исторического, вернее псевдоисторического, кото
рый издавна был разновидностью мифологического сюжета. Ни 
одному писателю этих эпох сюжет лично не принадлежит; он 
прошел до него через сознание всех предыдущих писателей. Его 
роль уже к этому времени — роль одной формы; однако и в 
этом мертвом виде сохраняется вся его специфика — система 
внутренних смысловых тождеств, соответствие между всем 
сюжетным составом в целом и в частях. Вместе с этим готовым 
сюжетом продолжают функционировать эпические условно
исторические и вульгарно-реалистические жанры, включая и 
традиционную лирику. Вопросы генезиса литературного явления 
и жизни традиционной формы — это вопросы различные, и 
один не следует принимать за другой. Я старалась охарактеризо
вать мифо-фольклорный сюжет в связи с жанром, и для этого 
должна была показать его границы с двух сторон; моей доменой 
был тот его этап, когда он создавался. Уже в эллинистическую 
эпоху начинается другой этап этого же сюжета, когда он не 
столько создается, сколько используется; в Риме и в средние века 
его живая жизнь продолжается, поскольку римские писатели, 
вопреки общераспространенному мнению в науке, являлись не 
подражателями Греции, но творцами многих жанров, а сред
невековая религиозная мысль заново повторяла творчество лите
ратурных форм, параллельно отложенных и религиозным созна
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нием античности. С эпохи Возрождения литературные жанры и 
сюжеты снова подвергаются интерпретации, переживая еще 
один подъем; с одной стороны, это все те же старые сюжеты и 
жанры, но с другой, — созданные заново. Преемственность есть, 
но она идет не из античности, этой якобы колыбели всех евро
пейских жанров, а по линиям местного фольклора, восходящего 
к формам сознания, общим всему человечеству на известной 
стадии его развития, и в том числе и античности. Единство 
исторического процесса создает одинаковую закономерность для 
многих обществ зараз (и во временном, и в пространственном 
отношении), находящихся в одинаковых условиях развития; дело 
не ограничивается узкой дорогой механического использования 
античной литературной традиции. Но то, что эпоха эллинизма
— для классической Греции, то ранние стадии капитализма — 
для феодальной эпохи; на одном этапе сюжеты и жанры рожда
ются, на другом — используются как традиционная форма. 
Однако, несмотря на различие экономических, социальных и 
идеологических этапов, вся большая эпоха, от античности и до 
промышленного капитализма, может быть охарактеризована и 
целиком как предварительная, идущая к капитализму и вызван
ному им сдвигу в сознании, точно так же, как и еще большая 
эпоха, включающая промышленный капитализм и империализм, 
может, несмотря на разнокачественность внутри, рассматривать
ся в виде единого антизначного предшествия к социализму и но
вым формам мышления. И если именно с такой общей точки 
зрения посмотреть на весь период литературы до XIX века, то 
можно сказать, что он целиком характеризуется традиционализ
мом, который выражается в том, что литературное произведение 
строится на готовом жанровом и сюжетном материале, возник
шем в те времена, когда он еще не был литературой. В виду 
общности этого явления было бы так же неверно говорить, 
например, о традиционализме Шекспира, как предъявлять 
отдельный исторический счет к Петронию или Лукиану.

<5. Ux параА античным Все это особенно ясно на судьбе
сюжетам, и жанрам вульгарного реализма, идущего не из

античности. Фаблио, шванк, фацеция
— образцы такого самостоятельного реалистического истолкова
ния местного фольклора. Фаблио, небольшие рассказы в стихах 
северной Франции, черпают содержания из той же низкой 
социальной среды, что и всякий вульгарный реализм; пороки 
знати не замечаются. Идя по путям пародии, фаблио осмеивает 
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духовенство и выводит, подобно древней аттической комедии, в 
числе комических действующих лиц бога, апостолов и святых. 
Его сюжеты, исполненные сальности и грубой скабрезности, осо
бенно часто воспроизводят картины прелюбодеяний, в которых 
ловкие жены обманывают придурковатых мужей с местными 
или бродячими представителями духовенства1022. Герои его — 
мошенники и плуты, так или иначе проводящие своих партне
ров, хитрые пройдохи, иногда воры, чаще всего женщины и му
жики. В конце к таким фаблио бывают приклеены нравоучения, 
которые диссонируют с общим комическим тоном грубой шутки 
и были бы непонятны, если б и самое назидание не имело ме- 
тафорного происхождения. Те же рассказы с веселой обсцен- 
ностью и назиданием в немецком средневековье составляют 
шванки, лишь в них мы находим смешное вперемежку с серьез
ным1023. Эти две линии веселого и строгого, отводят к трагедии с 
комическим завершением, к мифологической травестии, к идее 
трагикомедии, к фигуре веселого слуги и двойника серьезного 
героя1024. Позже они войдут в европейскую драму в виде двух 
самостоятельных тональностей трагизма и комизма, а пока удив
ляют нас соседством фацеций и Contes Dévots. От этих фаце
ций, небольших рассказов очень непристойного и веселого 
характера, шванки отделить трудно; и в них выставляются 
напоказ все грубые пороки духовенства, со все теми же чертами 
обжорства, пьянства, сластолюбия; снова вереница дубоватых 
мужиков-мужей и ловких распутных женщин1025. Этот жанр 
веселых и грубо-реалистических рассказов с назиданием имеет 
связи в направлении нескольких жанров. Он сливается, во- 
первых, с новеллой и дает пышный расцвет в итальянском и 
французском Возрождении. Здесь, вплоть до Боккаччио и позже, 
для него пользуются скабрезными сюжетами и выводят специ
фическую галерею развратных женщин, распутных юношей, 
всегда обманываемых мужей, разных ловкачей (особенно мона
хов и духовенство, жадных к еде, деньгам и женщинам) и дают 
картины измен, адюльтеров и любовных приключений; но рядом 
с этим жанром продолжается серьезный сюжет, имеющий вари
анты в индусском, арабском и греческом фольклоре, который 
сливается с Gesta Romano rum, собранием Петра Альфонса, с 
легендой (ср. Legenda aurea), с житиями святых, с романом и 
драмой. В направлении сатиры (здесь стоит, конечно, Чосер, с 
его живыми, но штампованными типами, и гротеск Рабле), 
смешанной с нравоучением, мы попадаем в полудидактические- 
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полуобличительные жанры и опять встречаемся с басней, с 
романом о лисе, с животной сценкой и животной сатирой.

16. Традиционный характер Такое же органическое переплетение
вульгарного реализма ВЫСОКОГО С НИЗКИМ, страстей С фарсами
в средние века продолжается и в драме, в мистериях и в

испанских autos, состоящих из грубого фарса в соединении с 
патэмой, и в «комедиях святых», где в фарсовом окружении 
действуют божества, апостолы и святые. Рядом с изображением 
священной истории выводятся в антрактах плясуны, акробаты, 
фокусники, клоуны — смесь страстей и цирка1026. Так заклады
вается база для будущих intermezzo и испанских entremes, ввод
ных междуактовых сценок комедийно-фарсового характера1027. 
Реалистические сценки, прерывая серьезные действия (мисте
рий, моралий, мираклей), выводили дураков, шарлатанов, хит
рых слуг, чертей, которые ссорились и дрались. Но особенно эта 
двуликость сказывается в показательных даже по названию Farsas 
Sacramentales, «священных фарсах» старинной Испании. Их со
держанием являлись страсти, но среди действующих священных 
лиц находился и шут (Bobo), а комедийно-фарсовый элемент 
играл слишком большую роль1028. Эти грубые и непристойные 
фарсы del Sacramento исполнялись специально в страстной 
праздник «Тела Христова»; много внутреннего смысла в том, что 
при этих представлениях исполнялся обсценный танец, сарабан
да, и страсти божественного тела сопровождались непристойны
ми телодвижениями страстного танца. И однако связь этих 
культовых действ и фольклорной драмы с классической испан
ской трагедией была ясна уже для Тикнора1029.

Такова же увязка между итальянской комедией Гольдони и 
commedia dell’arte с неподвижными масками все тех же самых 
действующих лиц, между французским народным фарсом и 
комедиями типа не только «Адвоката Пателэна» (где надувают 
хитрого обманщика), но и самого Мольера.

17. В сатире гуманистов Точно так же фольклористична и сатира
гуманистов, в которой зависимость от антич

ности сильно преувеличена. Смерть и глупость — центральные 
образы, вокруг которых сосредоточивается сатирический и ди
дактический материал еще в средние века. Арлекин — водитель 
и шут, действующий в фарсе, в церковной драме еще продолжа
ет быть Смертью, которая в храмовом и кладбищенском искус
стве изображается идущей во главе процессии, или пляшущей, 
или ведущей диалоги со своими жертвами1030. Увязка смерти с 
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комической подачей распространяется и на другие метафоры — 
еду, производительный акт, глупость; черпая материал из богатой 
метафористики местного фольклора, гуманисты создают сатиру 
на пьянство и разврат, чревоугодие и госпожу Венус, на глупость, 
на толстый живот духовенства1031. Но и эта насмешка над духов
ными лицами, с ее ведущей тематической ролью для позднего 
средневековья и всего Возрождения, материал (фактуру) сюжета 
и жанра берет из фольклора. Так, первоначальная инвектива об
ращается именно на богов; не только в религиозном обряде, но 
и в эпосе боги подаются комически с показом их отрицательных 
(на наш взгляд) черт; начиная с Аристофана, этой участи под
вергаются жрецы, мантики, птицегадатели, пророки. В вульгар
но-реалистических жанрах появляется стоячая маска развратного 
и низкого служителя божества; ярки в этом отношении жрецы 
сирийской богини у Апулея, жрица у Петрония. В фольклоре 
имеется множество местных разновидностей попа Амиса, жули
ка и пройдохи1032; это один из аспектов национальных шутов, 
еще не потерявших связи с божеством, — тот поп или жрец, 
который в мифе и в высоких жанрах является * пророком’, 
'основателем культа’, 'жрецом’, 'служителем божества’. Для 
гуманистической сатиры наиболее характерной является «Пох
вала глупости» Эразма Роттердамского, составляющая рядом с 
«Письмами темных людей» своего рода сатирический кодекс. 
Возродитель античности, типологический «гуманист», Эразм 
создает свою сатиру на базе того самого фольклора, который так 
богат его же типами в оформлении церковных фарсов, сказок, 
животного эпоса, памфлетов на духовенство и т.д. Персонажи 
Эразма, кроме порочною духовенства, — дураки, пьяницы, 
дармоеды, сводники, воры, убийцы, невежественные мужики, 
крючкотворы-законники, доктора, сластолюбцы и развратники и 
пр. Здесь же, конечно, молодящиеся старики и влюбчивые 
развратные старухи, покупающие себе молодых любовников и, 
согласно метафорическому канону, пляшущие среди молодых де
вушек1033. Тематика соответствует персонажу: здесь осмеивается 
чревоугодие, блуд (на который жених посылает свою невеству), 
ревность, самодовольство, задолженность, скупость, расточитель
ность, сутяжничество, торгашество и пр. Глупость отождеств
ляется у Эразма с женщиной, которая по природе зла, лживца, 
развратна и глупа1034. Чисто фольклорный мотив глупости обраба
тывается с точки зрения современною социальною бытописания 
Себастианом Брантом («Корабль дураков», сатирико-дидакти
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ческая поэма, где действующими лицами являются прелюбодеи, 
ростовщики, пустые всезнайки, сластолюбцы и прочие носители 
пороков), Томасом Мурнером (четыре сатиры, осмеивающие 
дураков, духовенство, всевозможных плутов, дурачащих своих 
мужей женщин и т.п.) и Бюттнером («Klaus Nam).

. 5 авантюрных. Авантюры придурковатых плутов, переходящие в 
жанрах такие путешествия, какие совершают гениальный

лгун Мюнхаузен, сливаются на фольклорной почве с жанром 
путешествий и странствий, с утопией, характеризуемой геогра
фической, этнографической и бытовой фантастикой (ср. робин
зонады). Типичны забавные похождения Финкенриттера, кото
рый много путешествовал и многое испытал еще задолго до свое
го рождения; будущая мать нашла его мертвым и родила. 
Вообще в каждом из таких произведений проглядывает с 
большой прозрачностью древний метафоризм; в частности, этот 
придуманный, казалось бы, для забавности образ матери, 
рождающей умершего, есть в нетронутом виде мифологический 
образ. Еще характернее «Симплициссимус» Гриммельсгаузена. В 
детстве он найден пастухом и воспитан среди скота; позднее 
взятый в плен, он попадает на дно жизни и становится вором и 
разбойником. Он то богатеет, то обращается в нищего, попадает 
из приключения в приключение, служит солдатом, бежит, опять 
делается разбойником, и, наконец, ум его проясняется, он все 
бросает и уходит в отшельничество. Эти забавные и занима
тельные авантюры, дающие много быта и даже истории, 
очень, с точки зрения жанра, показательны. Они представля
ют собой второй аспект иных приключений, тех уже, где 
герой разбойник и вор, временно впадающий в глупость, 
принадлежит трагическому жанру страстей. Я имею в виду 
Роберта Дьявола, героя устных и письменных народных сказа
ний; он грабитель, насильник и разбойник, рожден дьяволом; 
впоследствии он проходит фазу покаяния, во время которой 
становится глупцом, живет и ест с собаками; кончает и он 
благочестием1035. Здесь разбой, воровство, свирепость — мета
форы хтонические; глупость-безумие и жизнь среди зверей, в 
частности среди собак, — редупликация образов смерти; это 
те же герои Апулея — Луции, боги света, переживающие в 
звериной фазе акт плодотворящий смерти, после которой их 
мозг или душа нарождается сызнова. К ним примыкает, как 
мне уже приходилось указывать, бог майского дерева, Робин, 
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такой же «благочестивый разбойник»; формула всех их — в 
евангельских разбойниках, двойниках смерти умирающего 
Христа1036. И как закономерно: Робин — возлюбленный 
Марионы, и его авантюры (как я уже говорила выше) — 
предмет репрезентаций в средневековых церквях.

19. В плутовском. Одна из местных фольклорных версий дает всю 
роллане сюжетно-жанровую фактуру и той европейской

разновидности вульгарного реализма, которая известна под 
названием плутовского (испанского) романа.

Его композиция состоит из приключений, но аспекта 
похождений и авантюр1037. Во главе стоит «пикаро», плут и 
ловкач, и амплуа его нам знакомо: это веселый слуга, двойник 
своего барина, то глупый и ленивый, то предприимчивый и 
остроумный1038. К нему со всех сторон протягивают руки 
«дутые претенденты» Аристофана и средней комедии, бала
ганные петрушки кукольных театров, придворные и траге
дийные шуты, рабы комедий, протагонисты фарсов, герои 
пародий, грациозо испанской драмы, веселые фигуры на 
италийских вазах и помпеянской живописи; цирковый 
рыжий, дурак из moris-dance’a, юродивые, раб-сумасшедший 
из Сатурналий, жонглеры и клоуны, скоморохи и колаки — 
его варианты. Образ его лености, трусости и тяги к вину и 
женщинам дан уже в сатирах, хоровых слугах Диониса, и в 
низких, хитрых и порочных кекропах; здесь «пикаро», в виде 
множественной единичности, дублирует Диониса (вернее 
Гермеса) в том его аспекте, который передается метафорами 
хитрости, плутовства, глупости, смеха и сквернословия1039. Эго 
аспект двойника, смерти, и первыми слугами-пикаро, мошенни
ками и плутами, являются именно боги, как Гермес и даже 
Зевс1040. Поэтому история такого божества имеет всегда два 
оформления, два будущих жанра. В трагическом, серьезном 
(рыцарский роман) — это жертва, которая переживает 
«деяния», «мытарства», переходы и перипетии, — словом, 
пассии; в комическом (плутовской роман) — это слуга и шут, 
который подвержен переменам бытия и авантюрам1041. Наиболее 
частая метафора таких превратностей представлена обычно в 
смене социальных положений и мест; этот слуга и шут, главное 
действующее лицо, переходит от одного хозяина к другому, из 
одного положения в другое1042. В плутовском жанре попутно ри
суется грубая и низменная реальность, выводятся, уже банальные 
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для нас, порочные нравы, и в центре сам герой-слуга, наделен
ный всеми грязными чертами, которые тут же развертываются 
и воплощаются в эпизодах и в персонаже. Композиция таких 
романов стереотипна: она всегла дает окаймление личного рас
сказа, принимающего характер автобиографии. Иногда герой не 
столько слуга, сколько веселый шут1043; иногда в центре стоит 
женщина, молодая кокотка или старая сводница1044. Еще чаще 
это слуга1045; он самого низкого происхождения и на себе самом 
должен изведать все низменные профессии и самые противопо
ложные ситуации. Смена мест и лиц, где служит герой, дает 
возможность автору в увлекательной и веселой форме выводить 
разнообразные слои общества, попутно осмеивая их пороки; в 
органической неразрывности с элементами драматикона и с 
отдельными сентиментальными эпизодами здесь фигурируют, 
однако, наиболее грубые и грязные проявления жизни, — алч
ность, тщеславие, чревоугодие, распущенность, взяточничество и 
воровство, «целестинство» и бесконечное разнообразие плутней 
и мошенничеств. Характерно, что к таким чертам очень своеоб
разного реализма прибавляется и еще одна, ультрагрубая: вслед 
за скабрезностью и сценами обжорства идут зачастую эпизоды, в 
которых большую роль играет опорожнение желудка, со всеми 
его реальными подготовками и следствиями™«*. Эта роль экскре
ментов и специальных медицинских инструментов идет из 
метафор плодородия и сатурнических действ; вспомним еще раз 
обедню обжор и праздник богородицы, молитвенный «Гимн к 
Гермесу», Аристофана и Апулея1047. В такой метафоричности — 
органическая связь с культовыми представлениями о боге- 
целители, подателе жизни, и с образом перехода из смерти в 
жизнь; поэтому с одной стороны, такая тема связывается с се
мантикой смеха и уже привычно вводится для смехотворного 
действия, а с другой, выводится рядом с комическим типом док
тора, обязательным для реалистического романа, как и для флиака, 
уличного театра и народного фарса1048. Это все тот же персонаж, 
все те же типы и сюжеты. Буквально каждый из эпизодов такого 
романа представляет собой отдельный сюжет, связанный с 
сюжетами новеллы или драмы и опирающийся на древнейшую 
метафору. Таково же и происхождение самих героев. Для при
мера приведу героя основного, так сказать, романа, Ласарильо из 
Тормес. Отец его — мельник, мать — прачка; сам он носит 
уменьшительное имя Лазаря, олицетворение смерти в метафорах 
нищенства и голода; начинает Ласарильо свою карьеру тем, что 
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поступает в услужение к слепому старику-нищему, которого 
обкрадывает и толкает на столб, заставляя убиться насмерть. Эти 
реалистические эпизоды при анализе оказываются, однако, 
чистейшей метафоричностью: слепой нищий-старик — персо
нификация смерти и вариант Лазаря, и характер именно такой 
его гибели есть устойчивый фольклорный мотив, который пита
ется древней метафорой смерти; то, что отец — мельник; а мать
— прачка, — не больше, как «социальная» метафора из биогра
фии бога хлеба и воды, модификация Моисеев и Амадисов1049

20. g сатире Смена мест, положений и лиц в gusto picaresco не 
является случайной игрой авторского замысла. Первона

чальный сюжет требует серии перипетий, и так как его основ
ная семантика заложена на образе обновляющей смерти, то и 
вся его структура неизбежно отливается по стереотипу готовых 
метафорических схем. Эпизоды всегда семантически дублируют 
друг друга и совпадают с основным образом сюжета: они все 
вертятся на одной и той же оси выхода и освобождения из 
смерти. Сперва, — я уже это говорила, — выход и переход бук
вален; композиция дает спуски в преисподнюю или потусторон
ние страны; нужно взойти наверх или пространствовать их. 
Дальше — это все переносно; но пусть будет какое угодно 
«дальше», оно коснется осмысления, а не композиции. И вот 
готовая схема блужданий, похождений, переходов, смены мест и 
хозяев. Ее показательная формула может быть дана, быть может, 
с наибольшей очевидностью в романах типа «Бутылочного дьяво
ла». Эго рассказ о том, как черт, нечаянно освобожденный из 
бутылки, куда был надолго загнан, из благодарности к своему не
чаянному спасителю знакомит его со всеми учреждениями, 
людьми, странами и нравами, достойными такого знакомства1050. 
Конечно, здесь опять экспозиция, опять галерея низменных лиц 
и опять картина порока. Но композиция красноречива: из 
темного закрытого вместилища выходит божество мрака, само 
олицетворение смерти, и водит из места в место протагониста 
романа, в окружении насмешки и обличения. Эго тот же Кали, 
выходящий из Наля, и фольклорный мотив о запертой в бочках 
и в бутылках Смерти подтверждает это1051. Там, где нет перера
ботки местного фольклора, довлеет жанровая традиция с 
готовыми сюжетами.

Для семантики вульгарного реализма очень характерно, что 
сами авторы начинают понимать этот жанр или в виде сатиры,
— и тогда им кажется, что композиция похождений дает им 
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случай показать и высмеять ряд частных и профессиональных 
пороков; или в виде зеркала жизни, — и тогда они убеждены, 
что отражаться должны опять-таки одни пороки. Интересно, что 
когда аббат Прево пишет в XVIII столетии роман «Манон 
Леско» и хочет сделать его правдивым и жизненным, то герои
ней избирает трогательно любящую женщину, но кокотку, и 
героем — возвышенного юношу, но шулера. Ему приходится 
осмыслять свой персонаж, одухотворять его, вкладывать много 
ума и такта в описания распущенных нравов Парижа, облаго
раживать сюжет и поступки героев психологическим анализом. 
Но факт остается фактом: иных форм реализма, не основанных 
на фольклоре, еще не было.

1. фольклорность сюжета Итак, античные сюжеты и жанры —
и жанра как специфический ТИПОЛОГИЧеСКИИ пример Тех СЮЖеТОВ 
этап в истории литературы И Жанров, Которые функционировали 

в европейской литературе в течение целого исторического 
периода, вплоть до эпохи промышленного капитализма. Я не 
берусь отвечать на вопрос, почему так долго продолжался этот 
специфический период и какими конкретными причинами был 
вызван переворот в мышлении, освободивший литературу от 
шаблонизированного писания «с сюжета», как рисуют «с нату
ры». Несомненно, что не весь этот период одинаков, и не 
одинаковы идеологические условия, вызывавшие именно такую 
концепцию литературного факта; все это вскрыть и показать 
могут только специалисты на отдельных участках своего мате
риала; но, по-видимому, одно предположение можно сделать и 
сейчас: сознание рабовладельческого класса, феодально-дворян
ского и ранней буржуазии, несмотря на всю историческую 
разницу между ними, имело, в различных и по существу изме
ненных формах, какую-то несомненную общность. О том, что 
отдельные писатели пользовались фольклором (как в античности, 
так и позже), доказывалось в науке неоднократно; но я пыталась 
перенести центр тяжести на другое и, во-первых, показать, что 
«пользование фольклором» представляет собой проблему художе
ственного сознания, а во-вторых, охарактеризовать фольклор
ность сюжета и жанра как исторических и специфических 
явлений литературы на одном из ее крупных этапов.

И дальше. Особенностью мифотворческий продукции оказы
вается то, что она лишена классового качественного своеобразия; 
ее семантически-тождественные формы получают жанровую 
особенность только в переработке антизначного сознания, 
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классового. Все фольклорные сюжеты и жанры качественно
безличны; они становятся сюжетами и жанрами как литератур
ными специфическими явлениями только в творчестве классово
го сознания. Но первый этап их истории заключается в том, что 
старое и новое сталкивается одно с другим в противоречии — и, 
будучи уже новым, остается еще старым. Только этот один этап 
я старалась охарактеризовать.

С точки зрения старого, все сюжеты и все жанры представ
ляют собой вариации только одной и той же значимости; этим 
впоследствии объясняется стереотип литературных структур и, в 
частности, то, что каждое действующее лицо имеет своего двой
ника, каждый сюжет и жанр — свое подобие. Классовое созна
ние уже в античности создает из этого две жанровые прокладки, 
два жанровых аспекта одного и того же сюжета (трагедия — 
комедия, роман страстей — плутовской роман, эпос — сатира и 
т.д.), которые восходят, однако, к двойственному восприятию 
жизни.

Если оглянуться на весь пройденный сюжетом путь с новой 
точки зрения и увидеть в нем одну из форм первобытной 
концепции мира, то его роль осветится иначе.

Прежде всего, сюжет перестанет быть чем-то оторванным от 
действительности и самодвижущимся; он окажется введенным в 
общее русло общественного мировоззрения и составит одну из 
его производных частей. Все его формы, со всем кажущимся 
хаосом их разнообразия, стройно найдут свое происхождение в 
единстве мышления как система начальных различий смыслового 
тождества. Сюжет получит осмысление и в своем составе, и в 
способах компоновки: каждая его форма окажется известной 
интерпретацией основного значения, и то, что производило 
впечатление единичного или случайного, вскроет целую систему 
зависимостей и целесообразности.

Итак, весь мир воспринимался в известных осмыслениях; спо
собом мышления служил образ; один и тот же репертуар обра
зов охватывал все окружающее; жизнь в быту и вне быта 
семантизировалась одинаково, что создавало и одинаковые смыс
ловые формы поступка и обряда, слова и вещи. Откликом пер
вобытного человека на жизнь была ответная жизнь, созданная 
имитативной образностью; в первобытной семантике мы вскры
ваем прежде всего картину мировой жизни, того, что происхо
дит вокруг днем и ночью, на земле и в обществе, под землей и 
на небе. Эта метафорическая картина остается единой, и она же 
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осмысляет и компонует обряд, бытовой обычай, вещь, действие, 
слово. Именно оттого, что слово осмысляется вариантно общему 
потоку жизни, создается сюжет и рассказ. Первый сюжет пото
му есть сюжет о природе, о жизни вокруг; в сюжете о природе 
действующим лицом является природа. Получается странная для 
нас эпичность, объективация сюжета, содержащая в себе особое 
понимание жизни и особый ход жизни; снимая с лица сюжет
ного героя маску, мы держим в своих руках воображаемый мир. 
То, что сюжет рассказывает своей композицией, то, что расска
зывает о себе герой сюжета, есть «автобиография природы», 
рождающейся в борьбе, страдающей и терпящей смерть, чтоб 
возродиться снова, — своеобразно понятая жизнь первобытного 
общества. Это есть то мировоззренческое реагирование на 
жизнь, которое находится в центре жизни, в форме ли обыден
ного жизнеощущения, бытия ли науки и искусства. Дальше идет 
отмель сюжета; то, чем он был, становится философией, религи
ей, наукой, искусством; сюжетом продолжает оставаться, напро
тив, то, чем он никогда не был, — фактура литературной вещи, 
ее структурный костяк и, еще дальше, ее композиционная фабу
ла. Так жизнь сюжета продолжается в новых формах, не похо
жих на старые, а старые формы, тождественные былому сюжету, 
оказываются, по существу, ему совершенно чужды.
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37 Франк-Каменецкий, 1929 (1). С. 70.
38 Ср. «Мифологии нельзя отказать в исторической правде, потому 

что процесс, благодаря которому она рождается, сам есть истинная 
история, подлинный процесс», Шеллингу Кассирера (Cassirer, 1922. S. 
13). В 1852 г. П. Леонтьев писал в цитированной статье: «Миф выра
жает то, что действительно ощущается в сознании; в нем высказы
ваются перемены, которые действительно происходят в сознании; его 
повествовательная форма имеет собственное, а не переносное значе
ние, потому что миф повествует о действительной внутренней истории 
сознания» (Леонтьев, 1852. С. 59). И дальше: «Изучая мифы, мы узнаем 
драгоценные факты внутренней истории человечества, и наши истори
ческие сведения обогащаются совсем в ином объеме, нежели как они 
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обогатились бы, если б в мифах заключались, как полагает полуисто- 
рическая теория, свидетельства о внешних исторических событиях» 
(Леонтьев, 1852. С. 61). «Мифология, - говорит он на стр. 56, - обязана 
своим происхождением тому времени, когда еще не было дано в раз
дельности все разнообразие сфер человеческой жизни...» Наконец, он 
требовал от Грота «доисторической истории мифа», «которая может 
быть открыта посредством распределения мифов по характеру рели
гиозного сознания» (Леонтьев, 1852. С. 18). Ср. взгляды Л. Воеводско
го, приведенные выше. Что мифологический образ не есть вымысел, 
писал со своих позиций в 60-х гт. Потебня (Потебня, 1865 (2). С. 165). 
Об этом напоминает и Дюркгейм (1912. S. 3). Ученик Узенера, А. 
Dieterich пишет в 1905 г.: «Всякий образ, хотя бы он появлялся в своем 
окружении только как образ, был когда-то выражением подлинного 
религиозного представления. Каждый такой образ был некогда для 
своего времени абсолютной правдой и действительностью» (Dieterich,
1905. S. 94). Нужно, однако, отличать во всех этих взглядах прогрес
сивный элемент, имеющий отношение к истории мышления, от идеалис
тического толкования мифа как примата над бытием. Именно такое 
искажение спрятано в словах Лосева: «Миф есть наиболее реальное и 
наиболее полное осознание действительности» (Лосев, 1927. С. 216).

39 Опять-таки на параллелизм языка и мифологии указывал еще Ле
онтьев: «Мифология находится не в зависимости от языка, но в нераз
рывной связи с языком» (Леонтьев, 1852. С. 57).

40 Марр, 1930 (2). С. 55. В одной из последних работ НЛ. Марр го
ворит: «Между тем как в искусстве, первично диффузном, недиффе* 
ренцированном, по расщеплении искусства... последовала... дальней
шая дифференциация, расщепление, не только на пение бессловесное и 
словесное, но...» и т.д. (Марр, 1934 (1). С. 126).

41 Бескина, Цырлин, 1934; Тамарченко, 1935.
42 Франк-Каменецкий, 1928. С. 2, 3.
43 Франк-Каменецкий, 1925 (2). С. 159, 164. Франк-Каменецкий, 1926 

(1). С. 42 сл.
44 Франк-Каменецкий, 1925 (2). С. 158; Франк-Каменецкий, 1926 (1). 

С. 42.
45 Франк-Каменецкий, 1925 (2). С. 158.
46 Там же. С. 162.
47 Там же. С. 153; Франк-Каменецкий, 1929 (2). С. 170; 126.
48 Frank-Kamenezki, 1926. S. 241.
49 Франк-Каменецкий, 1925 (1). С. 80-81.
50 Там же.
51 Там же. С. 82.
52 Франк-Каменецкий, 1925 (3). С. 60.
53 Франк-Каменецкий, 1925 (1). С. 33; Франк-Каменецкий, 1929 (2). С. 

128. Ср. Троцкий, 1932. С. 207: «В отношении религии и мифологии 
«Илиада» и «Одиссея» гораздо менее архаичны, чем многие значи
тельно более поздние памятники» (последовательность стадий мифа не 
тождественна хронологической последовательности источников мифа).
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Нельзя не привести слов Леонтьева, сказанных восемьдесят три года 
тому назад о том, к чему пришли еще очень немногие и посейчас: «По 
их мнению [ученых], чем позднее писатель, сообщающий нам какой- 
нибудь миф, тем позднейшего происхождения следует признать и са
мый миф». Это основано на мнении, что мифология есть создание по
этов. «Что поэт упоминает какой-нибудь миф, из этого можно только 
заключить, что этот миф уже существовал при нем, что миф не позднее 
поэта; но когда миф произошел, во время ли поэта или несколько сто
летий прежде, этого мы не можем узнать из времени его первого упо
минания в литературе. Равным образом, ежели какой-нибудь миф не 
упомянут у Гомера, из этого никак не следует, чтобы этот миф был не
пременно позднее Гомера. Может даже быть, что он гораздо древнее 
Гомера и именно оттого опущен им, что как древнейший не подходил 
к его душевному настроению», к его идеологии, сказали бы мы 
(Леонтьев, 1852. С. 19-20). Ср. Rohde, 1903. S. 223; Марр, 1926 (2). С. 
302. Эту мысль отстаивали панвавилонисты и Узенер со своей школой.

54 Франк-Каменецкий, 1935 (1). С. 98.
55 Там же. С. 93; Франк-Каменецкий, 1935 (2). С. 153.
56 Франк-Каменецкий, 1935 (1). С. 144.
57 Это современная литургия византийского канона (Иоанна Злато

уста) (Brightman, 1896. Р. 309; Никольский, 1894. С. 383). О том что ев
харистия и трапеза - основные древнейшие элементы всех решительно 
литургий - Lietzmann, 1925/26. S. 49, 51.

58 Никольский, 1894. С. 231 60 Там же. С. 619.
сл. 61 Там же.

59 Там же. С. 233. 62 Там же. С. 619 сл.
63 Там же. С. 620-621; Иеромон. Авель, 1867. С. 35.
64 Трулльский собор повторяет запрещение (Lucius, 1904. S. 320; ср. 

Nowack, 1894. S. 208).
65 Евр. энц. под сл. Суббота, стб. 597. Еще ближе к литургии проис

ходящее здесь чтение молитв над вином и его питье. У греков бытовая 
еда носила сакральный характер (Usener, 1913 (1). S. 216-217).

66 Jew. Enc., 548.
& О преломлении хлеба как литургическом акте - Gavin, 1928. Р. 67; 

Krauss, 1912. S. 51. О субботней вечере как евхаристии - Gavin, 1928. Р. 
64 sqq.; эту же точку зрения на литургию и евхаристию высказали 
Oesterley (1925), Lietzmann (1925/26) и Völker (1927), Gavin, 1928. LI cc.

«s Lévy-Bruhl, 1922. P. 37, 40, 38. Mapp, 1926 (6). С. 7.
69 В виде бытовой трапезы такое жертвоприношение уже в эпосе, на

пример, Od. XIV, 425 sqq.
70 Deneken, 1881; дополнения у Weniger, 1923-1924. S. 22, 30 sqq.; 

Wissowa, 1902. S. 52, 53, 105, НО, 223; Marquardt, 1885. S. 245 sqq.; 
Robertson-Smith, 1907. P. 170.

71 Аполлодор (у Athen. 172 f - 173 а) говорит, что на Делосе повара, в 
случае надобности, исполняли богослужебные функции; они были 
опытны в жертвоприношении и могли служить во время брака (Ibid. 
659 d). Такой повар на празднике творит молитву и возлияния 
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(Menand. Ill, 82 Kock). Поварам был знаком древний обычай, бого
служебный и жертвенный (Athen. 659 f). Поварское искусство было де
лом свободорожденных (Alexis II, 343 Kock). Повара звались в древ
ности кэриками, что указывает на их связь с культом (Athen. 660 а, 425 
d, со ссылкой на II. III, 245 и 268; 425 е = FHG I, 399). В отрывке Фи
лемона повар выступает в роли воскресителя мертвых (Athen. 289 а).

72 Glossarium, 1679. Р.151 -pulvinarium и pulvinar.
73 Nowack, 1894. S. 207. Ср. древнерусских стольников из знати, ко

торые ходили за царем с едой во время торжественных выходов.
74 Macr. Sat. Ill, 11.
73 Hunter, 1872. Ch. Ill, IV; Io. Lyd. DM IV, 94.
™ 1 Цар. 2, 13-16.
77 Lucius, 1904. S. 320.
78 Robertson-Smith, 1907. P. 178.
79 Ibid. P. 333.
80 Frazer, 1911 (3) и 1913 — специальные монографии; Reinach, 1912 

(1). P. 32; Reinach, 1905. P. 339 (Le roi supplicm); Harrison, 1927. P. 15 
sqq.; Воеводский, 1874.

8« II. IX, 205 sqq.; Od. IX, 418 sqq.
82 Plut. QC II, 10. Плутарх специально пишет на тему: «лучше посту

пали в древности, деля на части, или ныне, обедая из общего котла?» 
(Ibid.). Обед в пританее носил характер богослужения (Herrn. FHG II, 
80 = Athen. 149 d - 150). Еда как спарагмос сохранилась в фольклоре, 
см. Снегирев. T. IV. С. 64 сл.; Потебня, 1865 (1). Кн. 2. С. 36.

83 Min. Fel. Oct. IX.
84 О связи Пасхи и евхаристии - Gavin, 1928. Р. 79; ср. Dieterich, 1903.

S. 178.
85 Dieterich, 1903. L. с.; Reitzenstein, 1910. S. 5.
86 Robertson-Smith, 1907. P. 174; Eisler, 1910. S. 148; Reitzenstein, 1904. 

S. 340. О культовом питье крови - Dölger, 1923/24. S. 196 sqq.
87 Так, кельты ели мясо, беря его обеими руками и кусая от целого 

куска (Posid. FHG III, 260). Телемах берет мяса, «сколько в обеих гор
стях уместиться могло» (Od. XVII, 343); Менелай дает ему кусок мяса 
от своей части, «отделивши своею рукою» (IV, 65 и т.д.). Жрецы Бел
лоны наносили себе раны, собирали кровь в ладонь и из нее пили 
(Буассье, 1914. С. 341).

“Anrich, 1894. S. 102.
89 Orph. Fr. 195-200 (Abel); Clem. Al. Protr. II, 12; Arnob. V, 19; 

Porphyr. DA II, 55; Firm. Matern. VI; Nonn. Dion. VI, 205 и др. Под
робно об омофагии у Harrison, 1903 b. P. 484.

90 Aristot. Eth. Nie. 1160 a 25.
91 Lévy-Bruhl, 1922. P. 345. Cp. Durkheim, 1912. P. 483. Кто съедал 

часть тела животного, достигал здоровья, счастья и т.д. (Колмаческий, 
1882. С. 373; Harrison, 1927. Р. 136 sqq.; Dieterich, 1903. S. 178).

92 Aesch. Ag. 1583 sqq. и др.
93 Pind. Ol. I, 36 sqq.
94 Pind. Ol. I, 25; Ovid. Met. VI, 406 sqq. Так поступает и Прокна; убив 
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и сварив сына, она дает его съесть мужу, Терею (Apollod. Ill, 14, 8). 
Сказки на ту же тему см. у W. Schultz (1929. S. 56) и у И.И. Толстого 
(1932. С. 248). Так и Ифигения варит в котле Аида мясо людей 
(Толстой, 1918. С. 61).

95 Крон проглатывал своих детей (Hes. Theog. 459 sqq.). О поглоще
нии как воспроизведении - Воеводский, 1874. С. 293, 297, 301, 307. 
Космогонический образ поглощения становится впоследствии 
’обжорством’ и 'прожорливостью’.

96 ’Сварить’ и ’сжарить’ мясо в огне - это значит дать палингенесию. 
Отсюда - учение об экпиросисе, мировом пожаре, в котором мир гибнет 
и воскресает. Создается теория, что горячие начала земли содержат 
питательные элементы, которые творят новые рождения; по Аристотелю 
в варке происходит смерть и новое рождение. Живые существа - резуль
тат переработки и сварения продуктов питания, сухого и влажного; 
люди подражают этому процессу, варя и жаря в сосудах, подобных со
суду земли (см. Aristot. Meteor. 379 b 10 sqq.; Богаевский, 1916. С. 192- 
193). Так и греческая медицина понимала под болезнью переваривание 
соков, под выздоровлением - процесс переваривания. Миф о кончине 
мира через пожар в призме фольклора у Котляревского (1891. С. 180). 
Ср. Потебня, 1860. С. 10 (жрать-гореть, пожар пожирает). По Фил о лаю, 
Гестия - мать богов (Philol. А 16 Diels). Огонь как в мифологии, так и в 
философии, считался солнцем, божеством, первоначалом вещей (Anaxag. 
А 73 Diels; Anaximen. А 15 Diels; Emped. А 1 Diels; Parmen. A 37 Diels; 
Hippas 8 Diels; Pherecyd. A 9 Diels и др.). Расчленение и варево как ре
генерация видны у Diod. (Ill, 62, 6); у него же о генерационной силе 
огня (I, 12, 3). Когда Неоптолем убивает у алтаря Приама, Ахилл - 
Троила, Геракл - Бусирида и тд., у этих жертв - роль жертвенных живот
ных (Воеводский, 1874. С. 282 сл.). Отсюда и мотив убийства на пиру.

97 «Жрецом был родивший отец» (Eur. IT 360).
98 Hym. Cer. 239 sqq.; Деметра пережигает смертные телесные части 

Демофонта, Ино бросает ребенка в котел с кипятком (ср. сказки о ведь
мах) (Apollod. I, 5, 1; III, 4, 3; III, 13, 6; II, 4, 12 (Геракл бросает детей в 
огонь); Воеводский, 1874. С. 288, 326); автор держится взгляда о связи 
жертвоприношения с трапезой и с человекоядением; сожигательные 
жертвы, говорит он, имели значение пищи (Воеводский, 1874. С. 184 сл.).

99 «Убить человека считалось благочестивейшим делом, а съесть его 
- самым здоровым» (Plin. NH 30, 4). Стариков и детей едят в Австра
лии и посейчас (Gräbner, 1924. S. 20; ср. Herodot. IV, 26, III, 99). Срав
нительный материал у Frazer (1911 (3), главы Eating the God и Killing 
the Divine Animal. Ср. у Эмпедокла (В 137 Diels): «Отец поднял своего 
сына... с молитвой... закалывает в жертву... не слыша общих криков, 
он заклал его и стал приготовлять дурное пиршество. Так точно и сын, 
схватив отца, и дети - мать, лишают их жизни и съедают их милые тела».

100 Ср. во Втор. 15, 19-20: «Все первородное... посвящай господу... 
каждогодно съедай это...» и т.д.

101 Fritze, 1896. S. 347 sqq.; Dütschke, 1875. № 190; Dumont, 1876. № 
105; Stengel, 1905. S. 204; Dieterich, 1897. S. 11; Mapp, 1922. C. 133 слл.;
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Марр, 1926 (1). С. 384 сл.; Марр, 1925. С. 59. В 1926 г. найдено еще од
но изображение покойника с семьей за столом, где стоял хлеб и вино, с 
головой лошади и змеей (Winbolt, 1928. Р. 178 sqq.).

«02 Plat. Rp 363 С; Аг. Fr. 488, 6 Kock (CAF I, 517). Ср. Сумцов, 1893. 
Ср. вызов мертвеца: «Восстань, имя рек, ешь и пей!» (Epiph. Апсог. 86, 5).

103 Аг. Р1. 594 sqq.
104 Saintyves, 1907. P. 67 sqq.
105 Anrich, 1894. S. 185.0 похоронной евхаристии см. Kiauser, 1927. S. 126.
106 Ign. Ant. Ad Ephes. 20, 2; по Иоанну Златоусту, это àBàvœtoç 

TpdfleÇcx (Chrysost. Hom. in Epist. ad Hebr. 13,4.); Anrich, 1894. S. 181, 182.
107 Anrich, 1894. S. 199 sqq.; Dieterich, 1903. S. 95 sqq., 172; Gruppe,

1906. Bd 2. S. 732 sqq.; Oldenberg, 1894. S. 326 sqq. Ср. Валгаллу и ма
гометанский рай.

108 Plut. Non posse 21; Anrich, 1894. S. 112.
109 Dieterich, 1905. S. 15, 33; Preuss, 1904. S. 234. Ср. «ибо от мертвых 

питание и рост» (Hippocr. De insomn. II, 14 Kühn = Hippocr. De vict. 
IV, 92); Eitrem, 1909. S. 23. Франк-Каменецкий, 1925 (1). C. 80.

110 Dieterich, 1905. S. 49, 101 sqq.; новорожденный - это ре-умерший 
(S. 23). Отсюда «поле пахать - детей сеять». Материал у него же (S. 78 
sqq.); Mannhardt, 1884. S. 352 sqq.; Франк-Каменецкий, 1932. С. 121 слл.

««« Harrison, 1903 (2). P. 526, f. 153.
112 «Рождение - ведь это попросту переход от одной формы жизни к 

другой, совсем как смерть» (Lévy-Bruhl, 1922. Р. 353, 354, 398). 
Durkheim еще решительнее говорит (1912. Р. 384); Dieterich, 1903. S. 
157; Франк-Каменецкий, 1932. С. 121 сл. Ср. у Эпихарма: «Если земля - 
божество, то я не мертвец, но бог» (Epich. В 64 Diels).

1.3 Eisler, 1910. S. 502; Lévy-Bruhl, 1922. P. 361. Мифическое мышление 
не знает момента перехода из жизни в смерть, из смерти в жизнь 
(Cassirer, 1925. S. 49). Божество смерти и есть божество жизни: 
«Смерть рождает заново жизнь» (Eberg, 1929. S. 17). О колесе рожде
ния см. Orph. В 18, 6 Diels; orbis aetatis = kôkXoç fpairiaç (Heracl. C 2 (9) 
Diels). Ср. «смерть ничем не отличается от жизни» (Thales А 1 Diels), 
«одно и то же кончина начало» (Heracl. С 2 (9) Diels). Карамзин пере
дает легенду, по которой в Лукоморье жили люди, ежегодно уми
равшие 27 ноября и 24 апреля оживавшие снова (T. VII. Гл. 4).

1.4 Eur. Fr. 419; Plat. Phaed. 70 C; Mimnerm. Fr. 2.
1.5 Кули шер, 1887. С. 47 слл.; Ploss, 1876. S. 178, 189, 196; Bastian, 1868. 

S. 285; Lévy-Bruhl, 1922. P. 396 sqq.; Frazer, 1913. P. 227.
116 Что проглотить значило родить, показывают мифы о зачатии от 

проглоченного плода. Зевс, проглотив Мудрость, рождает Афину; 
таков же и миф о рождении Агдистис. В египетской мифологии жена 
Баты зачинает от попавшей ей в рот щепки от дерева - Баты и рожда
ет Б ату же; богиня Нут проглатывает вечернее солнце, рождая его 
утром (Лившиц, 1930. С. 225). Отсюда еда, проглатывание становится 
средством исцеления и сопровождается магическими формулами 
(Pradel, 1907. S. 127 sq.). У Марциала, Сенеки, Аристофана и во многих 
сказках зад уподоблен рту и поэтому говорит; в миме Kupüx Пор8г| - 
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божественная фигура (Weinreich, 1923. S. 55 (там же и литература). 
Некто видит во сне, что «в заду имеется рот с большими и красивыми 
зубами, и голос издает им и ест им и все, что рот делает, все имеет 
точно такое же» (Ibid.). Эта метафора развертывается в мотив у 
Мазуччио: кузнец приходит к даме и хочет ее поцеловать, не зная, что 
соперник-монах подставил ему для поцелуя «тот рот, через который 
извергаются излишки пищи в сточную яму» (Новел. 29).

1.7 Таково воскресение Христа в форме еды (Лук. 24, 30, 35 (в пре
ломлении хлеба), 41-43; Марк, 16, 14; Ио. 21, 5 слл.).

1.8 Liv. XXII, 1 и мн. др. На этом же основан все еще бытующий обы
чай угощения гостей едой.

119 Такая значимость сохранилась в языке: Scaopai - ’делить на части’, 
‘растерзывать’, но и ‘гореть’, ‘пылать’, ‘жечь’ (Saüo, &xïç - ‘факел’, 
‘битва’, бац - ‘пир’ (где у каждого равная порция, так называемый пир 
вскл адчину).

120 Ср. солнечный стол у эфиопов (Herodot. Ill, 18); apurcov - завтрак, 
дословно значит ‘утренник’, от ‘res’, тотем-солнце и заря-утро (Марр, 
1926 (2). С. 228).

121 «Разгрызающий меня... будет жить через меня» (Ио. 6, 57); 
«разгрызающий мое мясо и пьющий мою кровь имеет мою кровь, 
остается во мне и я в нем» (Там же. 56).

«22 Марр, 1927 (3). С. 89.
*2з Ср. Петров, 1934. С. 140.
<24 Мнесимах и Колофоний у Athen. 421 b-d; Posid. FHG III, 265, 259; 

Nie. Dam. FHG III, 416; Деметрий Скепсийский у Athen. 155 b; Tacit. 
Germ. 22. Этим объясняются многочисленные античные состязания в 
еде и питье (Харес, Тимей и Никий у Athen. 437 а-с, f, 438 a; FHG I, 
225). Во время еды завязывается состязание в красоте, с участием судей 
(Xen. Conv. V, 1 sqq.). В войске во время еды происходило состязание в 
пении, и победитель получал награду от полемарха; этой победной на
градой было мясо (Филохор FHG I, 393). Ср. состязание в еде Геракла 
с Лепреем, праздник состязания в питье - Хои, обычай при еде и по
пойке состязаться, кто дольше не уснет, с наградой в виде медового 
печенья и т.д. В фольклоре ‘пир’ означает ‘битву’, ‘варить пиво’ и ‘пир’ 
= драться, биться (Потебня, 1860. С. 14). Еда как ‘война’ - обычная ме
тафора и в литературе; типична сцена у Гелиодора, где дается война во 
время пира и сознательное соединение пира и убийства (Heliod. V, 32; 
ср. 1,1); см. Ibid. Ill, 10.

125 Отсюда те «хлебный человек» и «хлебная кукла», которых в быто
вом обряде разделяли среди присутствующих данного дома, а затем 
съедали (Mannhardt, 1884. S. 179).

«26 Jambl. Vit. Pyth. 86; Diog. Laert. VIII, 35; Pythag. C 3 Diels. Пифа
горейцев подтверждает погребальный обычай древних славян: в голо
вы мертвеца клали кусок хлеба, а затем разделяли его среди присут
ствующих на погребении (Котляревский, 1891. С. 225).

127 Calderon, 1913. Ср. X тезис у Иванова (1923. С. 281): «Растерзание 
как hieros gamos», не затронутый, однако, в самой книге.
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128 «Оно (солнце) выходит... радуется, как исполин, пробежать поприще: 
от края небес исход его, и шествие его до края их...» (Пс. 19(18), 6-7). 

Лившиц, 1935. С. 232, 235, 238.
>30 Dieterich, 1911. S. 324.
131 Bötticher, 1856; Mannhardt, 1877 и 1875.
132 Cook, 1903. P. 174 sqq.; Cook, 1904. P. 264 sqq.; Harrison, 1912 и 

1927; Cornford, 1912. P. 212 sqq.; Frazer, 1911 (1, 2, 3).
133 Usener, 1913 (4). S. 96 sqq.; Godden, 1893. P. 149 sqq.
134 Saintyves, 1923. P. 56 sqq, 92 sqq, 194, 195.
>33 Usener, 1899. S. 120; Fries, 1910. S. 26 sq.
136 Пиотровский, 1931. C. 13.
137 Там же.
138 Лившиц, 1935. С. 238: эпитет солнца-покойника ‘ушедший вчера, 

вернувшийся сегодня’.
139 Diod. I, 13, 2-3. Лившиц, 1930. С. 223, 224. Доклад В.В. Струве в 

Яфетическом институте 23 мая 1929 г. Первым царем феспротов и 
молоссов был, после потопа, Фаэтон (эпитет солнца) (Plut. Ругг. 1). В 
гимне Каллимаха смерть царицы изображается в виде исчезновения 
света («похищенная луна») (Wilamowitz, 1912. S. 533).

140 «Ибо прежде всех царей Днями называли» (Tzetz. Chil. IX, 454). У 
Гомера цари имеют эпитет Sîoç. Ср. «Зевс-царь» (Emped. В 128, 2 
Diels), «Зевс - царь всего» (Democr. В 30 Diels); dva^, ccvaeocc 
'владыка’, 'владычица’, как 'господь’ (господин). О 'царстве небесном’ 
писал НЛ. Марр еще в ранней работе, см. Марр, 1920. С. 108.; 
Bickermann, 1929. S. 9 sqq.

>4« Cook, 1903. P. 278; Fehde, 1910. S. 216.
•42 Mapp, 1925. C. 30; Mapp, 1926 (4). C. 15 сл.; Mapp, 1933. C. 69; 

Eisler, 1910. S. 376-516; Harisson, 1927. P. 186 sqq; Schultz, 1910. S. 188. 
Cp. Tacit. Germ. 26.

143 Eberg, 1929. S. 14, 25; в Египте «для победителя побежденный уже с 
самого начала поединка является побежденным» (Струве, 1929. С. 116; 
Лившиц, 1930. С. 223-224). В «Одиссее» олицетворение всего отрицатель
ного, Антиной, является зачинщиком ссор: «Ссорится сам и других на 
раздор подбивает» (XVII, 395). Интересно, как Тацит изображает гарян: 
«Это дикие и свирепые люди, с черными щитами и телами, страшного 
вида, сражающиеся по ночам, словно тень войска из царства смерти; 
никто не может вынести их адского вида» (Germ. 43; 'spar’ в виде 
'смерти’). Ср. «Последний же враг истребится - смерть» (1 Кор. 15, 26).

•44 Eberg, 1929. S. 18.
145 Ср. знаменитое vikoc («победи»), начертанное на катакомбах, 

церковных сосудах и монетах; на принципе агона смерти-жизни (кто 
победит - тот прав) основан судебный поединок, понимавшийся в 
средние века дословно как состязание на жизнь. См. Аламанскую 
правду и Саксонское зерцало (Средневековье, 1913. С. 227-228).

146 Od. XIX, 111; Hes. Erga 225 sqq., cp. 240 sqq., 248, 260 sqq.; Hor. 
Od. IV, 5, 5-8, 17-24. Ср. «в светлом взоре царя - жизнь и благоволение 
его, как облако с поздним дождем» (Притч. Сол. 16, 15). Микадо про
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водит ежедневно несколько часов неподвижно на троне, чтобы удер
жать мир и спокойствие на земле; если он начнет двигаться - война, 
голод и т.д. Король в Новой Гвинее спит, сидя на стуле; если ляжет, 
ветер стихнет; он сдерживает бури и заботится о равномерной атмо
сфере (Фрейд, 1923. С. 58 (по Фрезеру)). Как всеобщий оплодотвори
тель, ’царь’, ’жрец’ (или позднее, феодал) проводит с каждой женщи
ной первую ночь, и отсюда впоследствии jus primae noctis.

147 Так, афинский архонт-эпоним, именем которого обозначался год, 
был первым из девяти архонтов; он имел не только религиозные обя
занности (поставлял хоры, отправлял священные посольства, обслу
живал праздники Диониса и Таргелии), но отвечал и за календарь. В 
Вавилоне первый полный год каждого царствования лимму был сам 
царь (Тураев, 1913. T. I. С. 83).

148 Fries, 1910. S. 176; Zimmern, 1906. S. 126 sqq.; Frazer, 1913. P. 356.
149 Harrison, 1903 (2). P. 539. Особенно ярко это у Фирмика Матерна, 

приводимого Дитерихом: «Доказательством того, что также и брач
ный обрад вторгся в священные таинства, служит торжественное по
здравление, которым жрецы мистерий приветствовали только что по
священных в таинство, называя из супругами: «Привет тебе, ново
брачный, привет тебе, новый свет!» (Dieterich, 1903, S. 122). Мне по
счастливилось встретить такую же формулу в одном акафисте богоро
дице: «Привет тебе, несказанно родившей свет!» (Pitra, 1867. Р. 250 
sqq.). Итак, брачащийся - это обновленный свет, и новобрачная родит 
солнце («дева родила, свет взрастает» - мистериальный возглас). Ср. 
богослужебный текст у Dieterich (1903. S. 122): «нет у тебя никакого 
света и нет никого, кто заслужил бы слыть супругом: один есть свет, 
один есть супруг» и т.д. (бог - жених - свет, Firm. Matern. XIX). Отсю
да термины рождения, в том числе и ’семя’, связаны с восходом солнца 
(Марр, 1930 (1). С. 77; ср. Марр, 1930 (2). С. 2). С другой стороны, был 
обычай во время брачной церемонии носить светочи (лампадофория), 
как во всех праздниках богов огня, см. Krause, 1835. S. 220. По Марру 
(1930 (2). С. 2), «свадьба - обряд культа неба».

150 Procl. Tim. 293 с. Литургическая и мистериальная семантика 
’жениха’ и ’невесты’ у Dieterich (1903. S. 121 sqq., 130 sqq.).

151 Rossbach, 1853. S. 226, 357; Plut. QR 65 Огромен материал по 
тождеству смерти и брака: Samter, 1911. S. 211 sqq.; Kiauser, 1927. S. 26, 
54; Güntert, 1919. S. 83 sqq.; Fries, 1910. S. 176; Метлинский, 1854. C. 19, 
424, 448; Котляревский, 1891. C. 74, 196, 237; Потебня, 1865 (1). Кн. 2. 
C. 67, 68; Червяк, 1927 (2). C. 143 слл.; Червяк, 1927 (1). Еще у Косто
марова: «у всех славянский народов брак и погребение, любовь и 
смерть имеют между собой таинственную аналогию» (1843. С. 34, 45); 
Dieterich, 1905. S. И, 49, 97; Fehrle, 1910. S. 17 sqq., 19-20. В литературе, 
начиная с Гомера (Od. XVII, 476; XX, 307, II. XX1I1, 223). У Лопе де 
Вега была пьеса «Брак в объятиях смерти».

'« Wissowa, 1902. S. 230, 235.
•« Paus. Ill, 15, 10 + 111,23,1.
154 Tacit. Germ. 18. ’Битва’, ’поединок’ - брачный пир и брак (Потеб
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ня, 1865 (1). Кн. 2. С. 47). «Женитьба служит символом битвы и смер
ти» (Там же; Потебня, 1860. С. 14. Ср. Марр, 1926 (7). С. 58). О связи 
брака с агоном - Fries, 1910. S. 174 sqq. Много материала у Краулей 
(1905. С. 317 слл.) (трактовка вульгарно-реалистическая). Брак как 
агон у Гомд>а: кто победит, тот получит Елену женой (II. III, 136 sqq., 
255, 282). Ср. «брак - великий агон для человека» (Antiph. В 49 Diels). 
Ср. при Флоралиях битву гетер (Sch. Juv. VI, 250; Altheim, 1931. S. 139).

155 Вот как вульгарно-реалистически объясняет это явление В. Шклов
ский: «Любя, один добивается, другой сопротивляется - в битве то же 
отношение. Отсюда - обычный образ любовь - битва»; «обратная метафо
ра обычна в народной поэзии: битва, как любовь, как свадьба»; «любя, 
возятся - убивая, возятся. Получена возможность создать параллелизм» 
(Шкловский, 1929. С. 146 сл.). Шекспировское 'потягаться с борцом’ = 
'выйти замуж’ - традиционная метафора; у Гели о дор а похищение не
весты названо любовной войной (Heliod. IV, 17). Ср. в «Одиссее», 
«Махабхарате» и «Рамаяне» натягивание лука как метафору брака. На 
почве этого образа создается такой сюжет: хозяин зовет жену, чтобы 
она пришла биться за мужские брюки; кто победит, тот и будет гла
венствовать в браке; побеждает муж (Legrand, 1779. Ill, 190 (фаблио).

156 Потебня, 1865 (1). Кн. 2. С. 79. В древнерусской свадьбе, как и в 
фольклоре, жених назывался «кидаем», невеста - «княгиней» (Fletcher, 
1591. Ch. 25). У малайцев во время свадьбы с брачащимися обращают
ся как с царственными особами; жениха и невесту называют 
«владыками одного дня» и исполняют в день их владычества все их 
приказания. У сирийцев в первую неделю брака они «царь» и 
«царица» и сидят на троне (Краулей, 1905. С. 335). В Афинах брача- 
щейся с Дионисом женщиной была царица.

157 Cook, 1903. Р. 274 (победа-царство-дерево).
158 Norden, 1924. S. 46 sqq. («Erneuerung der Welt und der 

Menschheit»); Saintyves, 1923. P. 207 sqq.; Frazer, 1913. P. 404 sqq. От
сюда 'соединяться’ = 'жить’, сексуально-соединяющийся = живущий; в 
языке сохранилось выражение «хорошо пожить», «жить», «жить с кем- 
нибудь», «знать жизнь» в очень специфическом осмыслении.

159 Франк-Каменецкий, 1925 (2). С. 153; мое «Происхождение грече
ского романа» [неопубл.], его экстракт (Фрейденберг, 1930 (2). С. 139) 
и Три сюжета, см. приложение, с. 388 сл. [данная отсылка относится к 
1-му изданию «Поэтики сюжета и жанра» 1936 г.]; Фрейденберг, 1932 
(3). С. 91 сл.; Fehrle, 1910. S. 49; ср. Eur. Hipp. 542 sqq. и сюжет: юноша 
сможет стать любовником дамы, если пойдет в склеп, оденется в пла
тье покойника и ляжет на его место в гроб (Восс. Dec. IX, 1). Сюда же 
идет рассказ о голом прелюбодее в ящике, куда он скрылся; когда 
ящик приносят на середину церкви и там раскрывают, развратник ока
зывается якобы воскресшим из гроба Лазарем (Parabosco, Diporti). Ср. 
вариант, поданный как бытовое происшествие в «Записках Ново- 
Оскольского дворянина И.О. Острожского-Лохвицкого»: дочь купца 
спрятана любовником в ящик, который принесен на середину горни
цы, и при гостях она поднимается и встает (Записки, 1886. С. 366 сл.).
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160 о телесном «Ineinandersein» через еду - Dieterich (1903. S. 100).
161 Clem. Al. Protr. II, 20.
162 Этот фольклорный сюжет обработан и Лесковым («Невинный 

Пруденций»). Plut. (QC III, 6) разбирает вопрос, когда должен проис
ходить производительный акт, до или после еды; ср. IV, 3, где идет 
речь о связи брака и обеда. Во многих храмах стояли радом со столом 
или взамен стола - ложа, и там соединялись с женщинами (Herodot. I, 
181, II, 64). Ср. у католиков институт разлучения от стола и ложа, 
separatio a mensa et thoro (факультативная форма развода - Dalloz. Т. 
39. S. 884 sqq., Séparation de corps); не удивительно, что Шекспир на
зывает браком «союз постели и стола» (песня, V, 4 в «As you like it»).

163 Отсюда мотив женщины, съедающей сердце своего возлюбленно
го (Восс. Dec. IV, 9), или дочери (Ibid. IV, 1), или двенадцати женщин, 
съедающих сердце любовника, от которого они все беременны 
(фаблио у Legrand, 1779. IV, 162). В Океании мать, отдавая дочь про
ституции, говорит ей в одной песне: «Иди, моя дочь, быть съеденной» 
(Werner, 1919. S. 120; автор толкует этот образ в духе «полового вку
са»). В фольклоре 'есть’ - ’любить’, ’питье’ - любовь, блуд (Потебня, 
1865 (1). Кн. 2 С. 12-13, 54). Голодный муж просит изменницу жену 
дать ему поесть, она дает нехотя, так как ей не хочется угощать его 
тем, что припасено для другого (Apul. Metam. IX, 26). Развратный че
ловек приходит к женщине и всякий раз, что он хочет сойтись с ней, ее 
дитя требует еды; она варит и дает ребенку есть, а гость так и остается 
ни с чем (De Synt. VIII, 1, 2). К даме приходит любовник сойтись с нею 
и поесть у нее, и одно заменяет другое (Восс. Dec. VII, 1).

164 Старуха посылает юноше печенье и десерт; он отсылает обратно с
ответом, что больше с ней не сойдется (Ar. Р1. 995 sqq.). Дальше идет 
игра значений ’есть бобовую похлебку’ и ’соединяться со старухой’; ср. 
рассказ Мопассана «Пирог», где под ’пирогом’ понимается, в обсцен- 
ном смысле, любовь хозяйки, под ’ножом’ - любовь очередного воз
любленного, а ’разрезать пирог’ значит соединяться с хозяйкой. У Бо- 
каччио ’еда’ и ’блюдо’ означают желание и ’любовника’ (е соте......
sempre non puo l’huomo usare un cibo, ma talvolta disidera di variare, non 
sodisfaccendo a questa donna molto il suo marito, s’innamory d’un 
giovane) (Dec. VII, 6). У Мазуччио один рыцарь посылает сапожника 
за горчицей, а сам в это время сходится с его женой; тот, узнав, гово
рит: «Раз вы отведали мяса, не дождавшись горчицы, то теперь вам 
придется есть одну горчицу, а этого мясного блюда вы уже никогда не 
попробуете» (Новел. 11). Особенно подчеркнут обсценный смысл у то
го же Мазуччио в 29 рассказе его «Новеллино», где ’еда каплунов’ и 
’медленный ужин’ из трех блюд имеют эротическое значение.

165 Сказки о царевне, влюбившейся в повара (ср. Одиссея и Наля, 
приезжающих на свадьбу к своей жене и делающихся поварами, а за
тем и мужьями). Муж, тайно приехав к изменнице-жене, начинает 
стряпать кушанье, и жена узнает по блюду, что это ее муж 
(Веселовский, 1921. С. 137, 267).

166 Paton, 1907. Р. 51 sqq.

311



167 Rossbach, 1853. S. 325; Dion. Hal. II, 25, 2.
Harrison, 1903 (2). P. 520, f. 149; P. 533, f. 154; P. 548, f. 157; Богаев

ский, 1916. С. 216 сил.; Rossbach, 1853. S. 318 sq.; ср. 109 и 325. У ново- 
греков жених съедает половину кольцеобразного пирога, а другую по
ловину - невеста. Сумцов, 1886 (1). С. 22. В Меланезии свадьба содер
жит обмен пищей между семьями новобрачных (Malinowski, 1926. Р. 
64; Mannhardt, 1884. S. 351 sqq., 363; Dieterich, 1903. S. 125).

169 То новобрачных кормят в спальне, то другие едят перед ложем 
жениха и невесты (Потебня, 1865 (1). Кн. 2. С. 55; Олеарий, 1868. Кн. 
III. Гл. 8). По этой же причине древние смотрины происходили за столом 
(Котошихин. Гл. XIII. Ст. 3), а в малайской свадьбе новобрачные прини
мают поздравления на богато украшенном ложе (Sidney, 1926. Р. 55).

170 Осыпание зерновым хлебом (Fletcher, 1591. Ch. 24); помещение в 
брачном покое кадок с пшеницей, ячменем и овсом (Олеарий, 1868. Кн.
III. Гл. 8); устройство брачной постели на ржаных снопах (Карамзин. 
T. VII. Гл. 4 (ложе = поле). Особенно см. Mannhardt, 1884. S. 356, 363.

171 Таковы разделение и раздача свадебного каравая (Маркевич, 
1860. С. 132); во время венчания разламывали на куски хлеб в самой 
церкви и тут же ели (Fletcher, 1591. Ch. 24). В армянской свадьбе ново
брачных причащали хлебом, погруженным в вино (Олеарий, 1869. Кн.
IV. Гл. 41). При кормлении новобрачных в спальне еда сопровождает
ся разрыванием жареной курицы (Потебня, 1865 (1). Кн. 2. С. 55).

»72 Eumath. Drama I, 10; IV, 2; V, 15; VI, 2, 15; I, 40; Long. Pastor. IV, 
25.0 культовом браке Сотера - Norden, 1924. S. 69; Meyer, 1925. S. 390. 
Ср. остроту жреца Сотера, которая заключается в том, что приходится 
голодать ему, служителю «трапезного» божества: «кушать ничего не 
имею, и это будучи жрецом Зевса Спасителя?!» (Аг. Pl. 1174 sqq.).

[Ср.] Plut. QC III, 7, 1; Athen. 675 с; ср. 692 f - 693 е. Suid. трйои 
Kpœrflpoç; Kircher, 1910. S. 17 sq., 35 sqq.

174 Kircher, 1910. S. 74 sqq. (Wein und Blut) и 87 sqq. (Der Gott der 
Weines); Dölger, 1923/24. S. 196 sqq.

175 Франк-Каменецкий, 1925 (1). C. 90; Ио. 2, 1-10. *Вино’ = любовные 
чары (Откр. Ио. 17, 1-4. Франк-Каменецкий, 1925 (2). С. 151, 157). В 
фольклоре * Иваново вино’ способствует жатве, женской красоте, муж
ской силе, стаду; его дают в церкви новобрачным, с ним связано гада
нье о женитьбе (Веселовский, 1894 (1). С. 298 слл.).

176 Dölger, 1923/24. S. 196 sqq.
177 Таков «всенародный бой» Геракла, состоящий в битве с собакой 

смерти и с самим Танатосом, Смертью (Eur. Ale. 1026; II. V, 397). Ср. у 
Геродота о поединке собаки с собакой, коня с конем, человека с чело
веком (V, 1).

178 Евр. энц. под сл. Ботаника; Франк-Каменецкий, 1929 (2). С. 126; 
Фр анк-Каменецкий, 1932. С. 135.

179 Norden, 1924. S. 37; Франк-Каменецкий, 1932. С. 134.
180 Anrich, 1894. S. 39, 49, 53. С сотерией, по-видимому, был увязан и 

орфизм: существовало орфическое произведение Swrrpux, до нас не дошед
шее (Orph. А 1 Diels). Бессмертие Сотера выражается в том, что он по
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является из смерти заново и потому 'эпифан’ (Weniger, 1923-1924. S. 56).
181 Kerenyi, 1926. S. 69; Kerenyi, 1927. S. 142 sqq.
182 Gavin, 1928. P. 17; Baudissin, 1911. S. 56 sqq. (Die Idee des Lebens); 

Reitzenstein, 1910. S. 77.
185 Baudissin, 1911. S. 385 sqq. Боги-исцелители сотеры, например, Ас

клепий Сотер (Ditt.3 1112, 1148, 1171) и мн. др. 'Спасти больного’ - 
обычный термин; врач Менекрат Сиракузский назывался Зевсом, по
тому что «он один был виновником жизни людей благодаря своему 
искусству врачевания», и выздоравливающие должны были слушаться 
его, как «спасшиеся рабы» (Athen. 289 ab). В агиографии целителем 
бывает растение, например Menol. Basil. (172, 202). Богини плодородия 
тоже всегда целительницы - Изида, Иштар и др.

184 Usener, 1896. S. 220; Ditt.3 LI. сс.
185 Смерть-врачеватель у Aesch. (Fr. 255; Eur. Hipp. 1373). О смерти- 

враче Usener (1913 (1). S. 231 sqq.; там же о докторе Eisenbart’е, все 
больные которого умирают, S. 223). Ср. немецкую сказку (Grimm) о 
смерти-крестной матери: она крестила мальчика, показала ему в лесу 
целебный корень и сделала знаменитым врачом; а затем сама уводит 
его в ад. О том, что <5сЛе£гкоко$ имеет хтоническое значение, см. у 
Weinreich (1923. S. 73).

186 Dieterich, 1905. S. 28 sq.
™ Потебня, 1883. C. 106, 2; Plut. QR 5.
188 Plut. L. c.; Hesych. Sexnepôjcorpoç.
189 Евр. энц. под сл. Роды (агада).
190 Пиотровский, 1931. С. 12-13 (быть беременной = утро - зачинать, 

жить; рождать = восходить, светить). У римлян Mater Mat ut а - богиня 
родов и рождений, раннего утра, начала дня (Halberstadt, 1934. S. 47 
sqq.). Восход светила - это рождение небесной богиней покойника 
(Лившиц, 1930. С. 225). Ср. сюжет у испанского писателя Quevedo (Le 
coureur de nuit. 7): женщина разрождается на кладбище, ночью, среди 
скелетов и трупов.

191 Лившиц, 1930. С. 224-225. Отсюда - органическая связь женщин с 
погребальным культом. Ср. «женщины, как это было в обыкновении, 
находились возле умершего» (Isaei D. Philoct. har. 41; Kiauser, 1927. S. 22).

192 Weinreich, 1923. S. 183, 6; 179, 181 sqq. - о соединении как средстве 
исцеления в медицине античности и в фольклоре. Оттого мотив болез
ней от любви, параллелизм влюбленности и заболевания, притворная 
болезнь (Apul. Metam. X, 2) и пр. Ср. сюжет: между супругами разрыв, 
и этим пользуется один развратник; подкупленная им старуха прячет его 
у себя в доме под видом врача, который поможет жене выздороветь от 
чар и снова сойтись с мужем; этот «врач» совершает над нею насилие; 
в результате муж снова с нею сходится (двойное 'исцеление’ с врачом и 
с мужем) (De Synt. V, 2). Ср. исцеление Маргита. Интересны примеры 
исцелений в греческом мифе и в русских сказках, приводимые И.И. 
Толстым (1932. С. 251, 260: целитель (святой или непременно бог) раз
дробляет больного на части, а затем их воссоединяет (ср. oraxpaypoç).

193 «При всякой инкубации это была первоначально Земля, которая

313



давала сны... Она мать снов, которые являются ее детьми» (Dieterich,
1905. S. 60), ср. Eur. Нес. 70: «О, владычица земля, мать чернокрылых 
снов». Об инкубации Жебелев (1893. С. 369 сил.). Как борьба со 
смертью, пережиточно существовала борьба со сном (Athen. 647 с); в 
фольклоре ’жить’ = бодрствовать, ’живой’ = не спящий, ’жизнь’ и 
’бдение’ тушатся сном и смертью (Потебня, 1860. С. 53). Предсказания 
даются либо во сне, либо в преисподней; боги-предсказатели всегда 
хтонические. Асклепий представлялся спящим; об его связи со сном см. 
Weinreich (1923. S. 78). Анаксагор называет сон «учением смерти» (А 
34 Diels); Гераклит говорит, что смерть - это то, что мы видим про
бужденные, а то, что спящие - сон (В 21 Diels). Ср. Kutsch, 1913; 
Scheftelowitz, 1912., S. 3; Weinreich, 1909.

Usener, 1913 (5). S. 398 sqq., 409; Dölger, 1923/24. S. 196 sqq.; Wyss,
1914. S. 3.

195 Ио. VI, 48-51; к этому месту Франк-Каменецкий (1925 (1). С. 90).
196 Clem. Al. Protr. Il, 21; II, 15. Firm. Matern. XVIII.

Jambl. Vit. Pyth. 155; Weniger, 1923-1924. S. 34 sq., 53 sqq., 57.
'98 Weniger, 1923-1924. S. 56-57; Weinreich, 1923. S. 75; Wendland, 1904. 

S. 347 sqq.; Usener, 1913 (1). S. 199. Ср. легенды о царях-целителях, од
но прикосновение которых к больному месту излечивало навсегда 
(французские короли, эпирский царь Пирр и пр.).

«" Франк-Каменецкий, 1925 (2). С. 152.
200 Ar. Ran. 381. Мой доклад «Въезд в Иерусалим», читанный в 1933 

г. в ГИРКе [Опубл.: Фрейденберг, 1978].
201 Цит. докл.; ср. пародию у Ar. Eqq. 149, где колбаснику, показываю

щемуся на площади, кричат: «Взайди, спаситель, в город и нам явись».
го2 Athen. 573-574.
203 Neanthes FHG III, 11 - Athen. 572 ef.
204 Ср. Франк-Каменецкий, 1925 (2). С. 157. Потебня, 1860. С. 12, 13 

(вода = женщина, питье = блуд, пить вино = любить). Ср. обсценную 
метафористику у Аг. Lys. (195-197, 235).

205 Иис. Нав. 2; Paus. IV, 20, 5; Pro сор. Caes. Bell. Vand. I, II, 27; Liv. I, 
10 (многочисленный вариант предательниц города); 2 Цар. 20, 16-22; 
ср. у Плутарха, в биографии Пирра [Ругг. 34], смерть от руки женщи
ны, которая у Paus. (I, 13, 8-9) оказывается Деметрой. О тождестве 
’женщины’ и ’города’ у Франк-Каменецкого (1934. С. 535 слл.); Франк- 
Каменецкий, 1932. С. 122 слл. Метафорическое значение города у 
Saintyves (1922. Р. 180 sqq., «Осада города и взятие Иерихона») и 
Usener, 1904(1). S. 313 sqq.

™ Alexis FHG IV, 299 = Athen. 572 f.
207 Athen. 573 ab.
208 Теопомп и Тимей FHG I, 306, 204 = Athen. 573 cd.
209 Athen. 573 e.
2«o Иуд. 13.
2,1 Там же. 8, 2-3.
212 Евр. энц. под сл. Рахаб, стб. 332. Об Иисусе Навине как боге Пас

хи и плодородия - Франк-Каменецкий, 1925 (1). С. 92.
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215 Матф. I, 5. Салмон, от которого она родит Вооза (Вооса), являет
ся отцом Вифлеема, 1 Пар ал. 2, 51 [В последнем из указанных библей
ских текстов речь идет о Салме, отце Вифлеема, отождествление кото
рого с Салмоном, отцом Вооза, у Матфея требовало бы специальных 
доказательств, хотя в целом разнесение подобных дуплетов семантики 
и имени по разным периодам характерно для древних традиций].

2.4 О псевдо-исгоричносги этого брака - Франк-Каменецкий, 1926 
(2). С. 622 слл.

2.5 Изображение у Lorimer (1903. Р. 132).
216 «(Солнце) выходит, как жених, из брачного чертога своего» (Пс. 

19(18), 5-6).
2,7 Этот миф рассказан у Ovid. Met. VII, 690 sqq., Ant. Lib. 41.
218 Dio Chrys. De regno IV, 66 sqq.
2,9 Классической работой остается Frazer, 1913 (307 sqq.).
220 Macr. Sat. I, 7, 37; Porphyr. De an. 23; Io. Lyd. DM III, 22, IV, 42; 

Just. 43, 1, 4; Athen. 639 b - 640 а. Общая трапеза рабов и господ имела 
место при жертвоприношениях героям (хтоническое значение *раба’) 
(Гармодий у Athen. 149 cd).

221 См. приложение, 342 слл. [данная отсылка относится к 1-му изда
нию «Поэтики сюжета и жанра» 1936 г.]. В фольклоре престолом Со
ломона завладевает Асмодей (черт, смерть); нищий Соломон просит 
подаяния у дверей, называя себя царем Иерусалима, и все над ним на
смехаются (ср. Христа как царя-раба Сатурналий) (Веселовский, 1921. 
С. 136). Ср. такой сюжет: горбун (обычная метафора смерти) входит в 
тело царя, пока тот вошел в мертвое тело брахмана (т.е. умер). Горбун 
стал царем, а царь - нищим и бродягой. Однажды горбун переселяется 
в мертвую птицу, а царь мигом в свое ожившее тело (Benfey, 1859. S. 
121, 125 sqq., 246; Веселовский, 1921. С. 64 сл).

222 Ovid. Fast. Ill, 689 sqq. To же у нецивилизованных - Краулей, 
1905. С. 337. Большой фольклорный матдэиал у Usener (1913 (4). S. 96 
sqq.); Godden, 1893. P. 142 sqq.

™ Лившиц, 1930. C. 221, 223, 224.
224 Отсюда выражение 'царство смерти’ (соответственно 'царица 

преисподних’), например, Orph. В 18, 8, В 19, 1 Diels.
225 «... те живут, которые улетели... из телесных оков» (Cic. De Rep. 

VI, 14, 14). По Тациту, у германцев железное кольцо было знаком бес
честия, и его носили как оковы; от него можно было освободиться, 
умертвив врага (Tacit. Germ. 31). Об оковах смерти - Eberg, 1929. S. 19. 
Ср. II. I, 399 sq.; магические папирусы в реконструкции Dieterich’a 
[(Dieterich, 1891. S. 190, 19 sqq., 79 (Par. pap. 3086-3124); ср. Par. pap. 
2326 sq.; Orph. Hymn. 8, 3 sqq. ]. Материал y Scheftelowitz (1912. S. 2).

226 Об обычае свадебных сетей Scheftelowitz, 1912. S. 52 sqq.; дослов
ны любовные сети Афродиты и Ареса (Od. VIII, 275 сил.).

227 Олеарий, 1868. Кн. II. Гл. 14; Котошихин. Гл. I. Ст. 22, 32. В дни 
новых царств в Кронии, Пелории, Сатурналии и т.д. узников отпуска
ли на волю (Bato, FHG IV, 349 = Athen. 640 а). Афиняне во время Дио
нисий и Панафиней освобождали узников от цепей, ср. обычай осво
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бождать раз в год статую Сатурна от шерстяных уз (Маст. Sat. I, 8, 5). 
Венчание царя аналогично весне и праздникам регенераций; поэтому 
ср. освобождение из клеток птиц в праздники весны (Шилейко, 1922 
(2). С. 80 слл.) (пережиток в недавнем государственном обычае - ам
нистия; в быту - освобождение птиц в Благовещенье).

228 Марр, 1926 (2). С. 221, 224; Марр, 1930 (2). С. 64; Hesych. ÇppeXev. 
Фригийцы называли рабов «сынами земли». Semele = земля (Muller,
1923. S. 274). Фрак, слово С ем ел а, этрусск. Semi а, фригийск. Zemelo - 
подземный, литовск. Zemele, слав. Zemlâ земля (Kretschmer, 1896. S. 
226; Calderon, 1913. P. 80). У древних германцев рабы жили на земле, 
среди скота (Tacit. Germ. 20).

229 Буассье, 1914. С. 658-659; во Франции в XVII веке крестьяне на 
ночь шли в логовище, где ели черный хлеб и коренья, пили воду, 1. с. 
(по Лабрюйеру). Wilamowitz, 1893. S. 176, 16. В Салической правде и 
Фризской правде раб и рабыня приравнивались к животным: «кто 
украдет раба, коня или кобылу...», «кто украдет раба, рабыню, коня, 
быка, овцу или какое-либо вообще животное...» (Средневековье, 1913. 
С. 9). У древних германцев передавались по наследству кони, рабы и 
дом (Tacit. Germ. 32). У скифов рабы были слепые (две метафоры 
смерти; трудности реального толкования и наивный рационализм у 
Мищенко (1900. С. 111 сил.). Несомненным пережитком является то, 
что домовый и домашний персонал живет в капиталистических стра
нах в подвалах, сырых погребах, в полуподземных темных помещениях 
(ср. дворницкие, швейцарские, жилища для прачек и т.д.).

230 Thue. IV, 80.
231 Wissowa, 1902. S. 200.
232 «Каждый покойный должен был предварительно стать царем в 

день смерти, и для этой цели ему клались в гроб изображения царских 
корон и скипетров» (Струве, 1919. С. 15); «царь, в виде великой награды, 
дарит гроб или гробницу своим любимцам» (Там же. С. 6). В старинной 
Руси погребение царей происходило ночью (Котошихин. Гл. I. Ст. 32).

233 П. XXIII, 262 sqq. О гладиаторских боях на могиле - Wissowa,
1902. S. 397; погребальные игры - Ibid. S. 388; Fries, 1910. S. 147 sqq., 
153 sqq. Об астральном значении конских скачек - Winckler, 1901 и 
Fries, 1910. S. 33; о бегах и скачках с обрядовой точки зрения - 
Mannhardt, 1884. S. 170 sqq.; Schröder, 1908. S. 436. Солнце и покойник 
= * бегун* (Лившиц, 1935. С. 232). О семантике ’мяча* - Марр, 1928 (1). 
С. 19; Марр, 1924 (4). С. 65-67. О культовом характере ристалищ - 
Wissowa, 1902. S. 31; Mommsen, 1879. S. 42 sq. Всех аграрно- 
хтонических богов чествовали агонами в цирке; алтарь Конса нахо
дился на гипподроме (Plut. Rom. 14; Rossbach, 1853. S. 332; Harrison,
1927. P. 227 sqq.). «Игры были чертой сезонных, не менее, чем погре
бальных, празднеств» (Chambers, 1903. Vol. 1. P. 148). У австралийцев 
битвы и похоронные обряды совершенно слиты (Durkheim, 1912. Р. 
562). Богатый материал в литературе о тризне.

234 ’Покойник’ = ’бог’ (Марр, 1924 (1). С. 228). Самое состязание 
приносило жизнь и здоровье; еще при Петре существовал обычай 
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биться на кулачки «за государево здоровье» (Русский быт, 1914. С. 158).
235 В орфическом гимне к Земле говорится, что из нее рождаются 

обильные плоды и обильное потомство (Orph. Нут. 26; Eur. Fr. 419; 
Xenophan. В 27, В 29 Diels; Aesch. Ch. 127). Отрывок из Ипсипилы Ев
рипида (Fr. 757) в пер. Ф.Ф. Зелинского: «Детей хороним мы, рождаем 
новых И умираем сами. Неизбежно Должны земле мы землю возвра
щать, Жизнь пожинать, как колос плодоносный, И с мраком свет че
редовать» (1916. С. 167). Homo - humo (Quint. I, 6, 34; Dieterich, 1905. S. 
76). ’Деметра’, ’плоды Деметры’ = хлебные злаки (Herodot. IV, 198, 
VII, 141, 142 и др.); но это же значило и ’покойник’, «и покойников 
афиняне в древности называли плодами Деметры» (Plut. De fac. in orb. 
lun. 28, cp. Porphyr. DA II, 6, и Dion. Hal. VII, 72, 15; Altheim, 1931. S. 
112, 148). «Первые люди выросли, как овощи» (Luc. Philops. 3). 
'Умерший’ = ’зерно’ (Франк-Каменецкий, 1932. С. 132); о создании че
ловека из праха земного (Там же. С. 129; Dieterich, 1905. S. 55). Пифа
гор считал землетрясение собранием мертвецов (Porphyr. VP 41).

ж CIL VI, 3708 = 5173. Eur. Fr. 639, 836; Cic. De Rep. VI, 14, 14; cp. 
Plat. Gorg. 492 e). «Едва ли есть более характерная разница между ан
тичным и современным ощущением, чем римский праздник мертвых 
во всей роскоши расцвета цветов - и наш, в то время, когда падают 
желтые листья» (Eberg, 1929. S. 17). И сейчас кладбища представляют 
собой сады и рощи.

237 Франк-Каменецкий, 1929 (2). С. 161; Фр анк-Каменецкий, 1932. С. 
133. ’Поле сражения с трупами’ - заоранная, засеянная пашня 
(Костомаров, 1843. С. 41). ’Жатва’ как ’битва’ - обычная метафора в 
фольклоре (в «Слово о полку Игореве», у Шевченко и пр.); ср. Некра
сов «Мороз - Красный Нос», XXII: «Рати тут нет никакой! Это не лю
ди лихие, Не бусурманская рать, Это колосья ржаные, Спелым зерном 
налитые, Вышли со мной воевать». - Об Аресе как божестве войны- 
вегетации - Schwenn, 1924. S. 240.

238 Stengel, 1908. S. 645; день смерти назывался тсс yevécux (поминки) у 
греков. У римлян богиня Либитина - виновница и смерти и рождения - 
связана с погребальной обрядностью (Plut. Num. 12). См. Schmidt,
1908. S. 37 sqq. (Feier nach dem Tod).

239 Афродиту считали Черной потому, что люди сходятся не днем, а 
ночью (Paus. II, 2, 4; VIII, 6, 5. Plut. QC III, 6) дебатирует, следует ли 
сходиться ночью. Тацит, впрочем, говорит, что счет велся не по дням, 
а по ночам (Tacit. Germ. 11).

240 Fehrle, 1910. S. 31 sqq.
241 «Оскопить человека значило лишить его символа власти и жизни» 

(Воеводский, 1874. С. 295). Так Аттис у Катулла, 63 (и все его разно
видности) переносит свою потерю как смерть.

242 Ср. Luc. De luct. 14; Clem. Al. Paed. Il, 1; Tertull. De resurr. 1; 
Lucius, 1904. S. 81 sq., 321; Murko, 1910. S. 80 sqq. Cp. Io. Lyd. DM IV, 
31. Тальберт у Грановского (1849. С. 252) говорит: «...убийцы совер
шили над телом убитого... род языческой тризны. Они сели кругом 
своей жертвы, ели хлеб и пили вино из общего кубка» и т.д. Связь 
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'умершего’ с 'вином’ сказывается в том, что одни народы омывают 
покойника виноградным вином (Котляревский, 1891. С. 213), а другие 
кладут виноградную лозу под мертвое тело (Аг. Ecd. 1031; Rohde, 1903. S. 
219). В фольклоре мертв = пьян (Потебня, 1860. С. 15). Связь 'умер
шего’ с 'хлебом’: в головы покойника клали кусок хлеба, а затем раз
деляли среди присутствующих на погребении (Котляревский, 1891. С. 225).

243 Mannhardt, 1877. S. 168, 171, 178; Mannhardt, 1884. S. 191; 
Mannhardt, 1875. S. 416 sq.; Schröder, 1908. S. 425; Dieterich, 1911. S. 328 
sqq.; Frazer, 1911 (3) - Killing the God и May-Pare; Dawkins, 1906. P.191 
sqq.; Афанасьев, 1869. C. 721; Терещенко, 1848. 4. 6. C. 191 слл.; Саха
ров, 1841. T. I. C. 207; Чубинский, 1872. С. 77; Аничков, 1903. С. 114; 
см. Даль под слл. Кострома (Т. 2. С. 176), Ярило (Т. 4. С. 680). Погре
бение Масленицы и Ярмарки - Usener, 1913 (4). S. 110 sq.

244 plut. De Is. et Os. 70. Философская мысль допускала даже «страсти 
числа» (Pythag. В 22 Diels); ср. «небесные страсти», «страсти неба», «о 
страстях в космосе» (Hippias А 11 Diels; Pythag. L. с.; Heracl. А 1 Diels).

245 'Мученья хлеба’ - обычный мотив в фольклоре; св. Глеб (= 'хлеб’, 
Марр, 1930 (2). С. 41), по рассказу в житии, зарезан своим поваром. 
«Пшеница много мучима»; мучение = дробление, печаль, мука = мука 
(Потебня, 1865 (1). Кн. 2. С. 41 сл.). Ср. у Plut. (De Is. et Os. 11): 
«скитания и размельчения и многие такие страсти». Lobeck, 1829. Bd 2. 
P. 1102 sq. Страсти, муки виноградной лозы в Jagic (1875. S. 611-617).

246 Краулей, 1905. С. 340. Ср. у Ach. Tat. (I, 17, 8) - «брак растений». 
В скандинавской мифологии мужчина сделан из ясеня, а женщина из 
ольхи; о дереве как источнике происхождения человека - Франк- 
Каменецкий, 1932. С. 131.

247 Фрейденберг, 1927. С. 79.
248 Mannhardt, 1877. S. 422 sqq.; Dieterich, 1911. S. 331.
249 Paus. I, 24, 4; 28, 10; Porphyr. DA II, 29 sq.; Sch. Ar. Nub. 985; 

Aelian. VH VIII, 3; Suid. ßoixpovux; Hesych. AvwcoMeia.
250 Бык и топор в критской религии одинаково обожествлены; о 

культе ножа-топора см. Robertson-Smith (1907. Р. 234). О роли топора 
в культе мертвых и плодородия, а также о топоре-божестве и лабрисе- 
небе см. Шмидт (1931. С. 23-24, 29).

251 Ruhl, 1903. S. 2- большой материал.
252 Luc. Philops. 25.
253 Diod. I, 92, 2 sqq.; Струве, 1926. С. 25.
254 Tacit. Germ. 7. Такой суд происходил на освященном религией 

месте в полнолуние или новолуние, и открывал его жрец (Ibid. 11). 
Любопытно, что у германцы приходили на него вооруженными (L. с.): 
'суд’ - это поединок, борьба.

233 II. XVIII, 497 sqq.
256 Ibid. 504; Кулишер, 1887. С. 145 сл.
237 Пс. 35(34), 1.
238 Disraeli, 1817. Vol. I. P. 289 sqq.
239 См. Даль (T. 4. С.356), судьба = суд, судилище. 'Кончина’, 'суд’, 

'судьба’ в языке означали 'смерть’; 'суд нашел на него’ = смерть 
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пришла; ’суда божия (смерти) не миновати’, ’на суд привести’ (Слово о 
полку Игореве), 'не к суду пришло’ = не к смерти (Рыбников, 1864. С. 27, 
31); Котляревский, 1891. С. 197. Ср. у Лукиана (L. с.) богинь судьбы в 
роли судей. Ср. также обычный образ подателя жизни, бога, в виде судии.

260 У тушин присягающих ставят на колени близ могилы предков и 
говорят: «Усопшие наши! Приводим к вам этого человека на суд» 
(Веселовский, 1894 (1). С. 317). Ср. суд над масленичным медведем 
(Usener, 1913 (4). S. НО sq.). Любопытен обряд 'покоры’ из Това- 
чевской книги: убийцу, босого и без пояса, родственники убитого вели 
ко гробу; он падал ниц, а родственники приближали к его шее острее 
ножа; тогда убийца говорил: «Прошу, ради бога, оживить меня», и ему 
отвечали: «оживляю тебя», чем прощали ('обвинение’ = смерть, 
'прощение’, 'оправдание’ = оживление).

261 Франк-Каменецкий, 1929 (2). С. 161; Франк-Каменецкий, 1932. С. 133.
262 У Апулея ведут в суд воскресшего мальчика прямо из гроба, в по

гребальном уборе (Apul. Metam. X, 12). У Мазуччио (Новел. 8) 'суд’ 
является метафорой производительного акта.

263 Новосадский, 1887. С. 141.
264 См. прим. 462.
263 На этой почве создается целый цикл сказаний о суде над живот

ным или о суде животных. Таков суд над ослом зато, что он съел листок 
латука (Carmina Graeca. P. 124 sqq.). Ср. суд над собакой, обвиненной 
в краже сыра, у Ar. Vesp. 760 sqq. (связь со сценками краж!). Сюда же 
идет Шемякин суд, Судное дело о Леще с Ершом (Повесть о Ерше 
Ершове, сыне Щетинникове) и др.; ср. суд над виноградной лозой, 
(Jagic, 1876. S. 611 sqq.; Carmina Graeca. P. 199; Amira, 1891. S. 545 sqq.).

** Apul. Metam. Il, 32-III, 12.
267 Мой цитированный доклад «Въезд в Иерусалим» [Опубл.: Фрей

денберг, 1978].
268 Об 'улыбающихся’, 'смеющихся’ богах при эпифаниях святых и 

чудотворцах и об 'улыбке’ как знаке благоволения божества - см. 
Weinreich, 1923. S. 3. Ср. «архаическую улыбку» и бытовавший обычай 
улыбаться на портретах и фото. О космическом значении смеха: Fries, 
1910. S. 187 sq.; Dieterich, 1891. S. 24, 29 sq.; Usener, 1913 (6). S. 469 sqq.; 
Reinach, 1912 (2). P. 109 sqq.; Mannhardt, 1884. S. 99 sq.; Norden, 1924. 
S. 58, 67, cp. 59 sqq.; Winckler, 1901. S. 103; Jeremias, 1905. S. 20 и др.

269 Weinreich, 1923. S.3.
270 Norden, 1924. S. 58 (Orac. Sibyll. VIII, 474 sq), 67. Ithyphall. у 

Athen. 253 d; Weinreich, 1923. S. 45. «Свет веселый» в раннем христиан
ском гимне (в связи с обрядом зажжения субботнего светоча) - Gavin,
1928. Р. 86, текст гимна у Routh (1846. Р. 515); 'улыбка’ = небо, жизнь, 
солнце, радость - Марр, 1933. С. 14; Марр, 1934 (1). С. 127. Осветить - 
взвеселить (Потебня, 1865 (1). Кн. 2. С. 39). Свет = смех (Потебня, 1860. 
С. 41). Смех = свет, сияние, улыбка неба (Воеводский, 1880. С. 468).

271 Benfey, 1859. S. 518 (обычный сказочный топос). Ср. сюжет сказки: 
жена убедила мужа, что он умер; во время похорон муж рассмеялся и, 
от смеха вытолкнув крышку гроба, восстал живым, сказка Асбьернсе-
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на (Asbjornsen) «Глупые мужья и злые жены». О роли смеха в культе 
воскресения - Fluck, 1934. S. 188.

272 Heckenbach, 191il. P. 58; Diod. I, 22, 7; 88, 2и мн. др.
273 Гераклид у Athen. 647; «и из печенья приготовленные обоего пола 

члены» (Sch. Luc. Мег. VII, 4). Ср. хлеб в виде женской груди (Athen. 
646 а, ср. ibid. 114 0.

274 Ср. Страбон о Сакеях, вакхическом празднике с вином и женщи
нами (Strab. 512); Plut. Parall. 19 (насилие, опьянение, жертвоприноше
ние человека).

275 Calderon, 1913.
™ Frazer, 1907. Р. 268, 5.
277 Марр, 1928 (1). С. 29; Потебня, 1864. С. 2; Reinach, 1912(4). Р. 259 sqq.; 

Reinach, 1913. P. 41 sqq.; Иванов, 1923. С. 120-121. См. Conon 45, Porphyr. 
VP 44, и многие сказки типа Жуковского о тюльпанном дереве, где го
лова = плоду. Когда Афина рождается из головы Зевса, то ’голова’ = 
фаллу. Ср. сюжет: женщина выкапывает из земли голову любовника, 
зарывает в цветочный горшок, где растет базилик, и плачет над ним; 
когда его отнимают, она умирает (Восс. Dec. IV, 5), ср. Gesta Roman. 139.

278 Марк, 6, 21-28. [У Евангелиста фигурирует безымянная дочь Иро
диады, которую традиция обычно называет Саломеей; однако, уже 
Иустин и Ориген называли танцовщицу Иродиадой; в средневековой 
традиции мать и дочь идентифицируются, а иконографическая тради
ция знает два варианта танца: того, за которым следовала казнь 
Иоанна, и победного — с головой Иоанна. См. Савватеева И.В. Образ 
Саломеи в изобразительном искусстве. Автореферат. М., 1996. С. 5-9.]

279 Иуд. 15, 12 слл.
280 Eur. Bacch. 72 sqq.; Carcopino, 1926. P. 135. T. 15 - экстатический 

танец Агавы под звуки тамбурина, с головой и мечом в руках; Head, 
1887. Р. 2,506 - Агава с головой Пенфея. Ср. вакханку Скопаса (Дрезден).

28« Plut. De Is. et Os. 22.
282 Prol. Theocr. 6.
283 Быт. 18, 12; Reinach, 1912(2). P. 109 sqq.
284 Cornut. Theolog. 30; Plut. De cup. div. 8.
285 Сосифей в «Дафнисе», цитируемый Анонимом в MUTOGRAFOI 

(Westermann). 346, 5.
286 Plut. Mulier. Virt. 245 D-F.
287 Athen. 515 et.
288 Prott, 1906. S. 92; Иванов, 1923. C. 126. Такая же женско-мужская 

травестия существует в свадебной обрядности у египетских евреев 
(Bergmann, 1927. S. 161).

289 Потебня, 1864. С. 3; Сумцов, 1886 (2). С. 256.
290 Paus. I, 43, 2; Plut. De Is. et Os. 35; Theocr. XIII, 58 и др.
291 О культовом значении глагола àvaKcxkeîv - Иванов, 1923. С. 29, 154.
292 «Для примитивного человека имя не есть только слово, комбина

ция звуков; это нечто от сущности, и даже нечто от самого главного» 
(Durkheim, 1912. Р. 190). В слове и имени сила; у рабов нет имен, нет 
личности (Cassirer, 1922. S. 590). «Только когда имеют имя, имеют 
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вещь»; «имена - прямые части самих предметов» (Werner, 1919. S. 184, 
186-187, 190). См. специально Hirzel, 1918.

293 На этом основаны сюжеты о Лоэнгрине, Амуре и т.д. Там ‘наз
вать’, тут 'увидеть’ нельзя: в имени и в виденье заключается сущность.

294 Weniger, 1923-1924. S. 57; 16 sqq.
Anrich, 1894. S. 196, 198; Weniger, 1923-1924. S. 19, 31 sqq. (куль

товые термины: kcxXeîv, ètwkccXeîv, звать в гости). Ср. инвокацию в ли
тургии Василия Великого (Brightman, 1896. Р. 328). О carmina, форму
лах римских инвокации - Wissowa, 1902. S. 32, ср. Cassirer, 1922. S. 250.

296 Weniger, 1923-1924. S. 42 sqq. Самуил спрашивает: «Зачем вызвал 
ты меня и тем заставил явиться?» (1 Цар. 28,15; Weniger, 1923-1924. S. 44).

257 Lucius, 1904. S. 32 sqq.; 131, 1; Rohde, 1903. S. 226.
258 «Барды - это поэты, вместе с песней произносящие похвалу» 

(Posid. FHG III, 259 = Athen. 246 d). Ср. Aristot. Poet. 1448 b, 25-27 и 
Athen. 143 d; Kiauser (1927. S. 135) приводит Zenob. (V, 28): «Древние 
имели обыкновение во время похоронных обедов хвалить, даже если 
(покойник) был дурным».

259 Philo In Flacc. VI (36) sq.
Liv. IV, 53; V, 49; VII, 10, ср. IV, 20 и X, 30; Suet. Jul. 49; Plut. Paul. 

Aemil. 34; Dion. Hal. VII, 72, 10 sqq.
Joi Disraeli, 1817. Vol. III. P. 255.
302Jambl. 21 (Didot P. 522).
303 Parmentier et Cumont, 1897. P. 143 sqq.; Frazer, 1913. P. 363 sqq.; 

Wendland, 1898. S. 175 sqq.; Paton, 1901. S. 339; Reinach, 1905. P. 339 
sqq.; Vollmer, 1905; Winckler, 1906. S. 33 sq., 49 sq.; Zimmern, 1901. S. 
387; Reich, 1904. S. 705.

304 Ar. Thesm. 931 sq., 939 sqq.; См. Фрейденберг, 1934. C. 554.
305 Suid. tôv cqud;<bv mcwppaw; Luc. Eun. 2 и Sch. ad loc.; Usener, 

1913(2). S. 370.
306 Usener, 1904 (1). S. 313 sqq.; Dieterich, 1897. S. 78.; Cornford, 1914. 

P. 110.
307 Suid. та àpdt^riç.
308 См. Фрейденберг, 1930 (1). C. 242; Usener, 1913 (2). S. 368.
309 Фрейденберг, 1930 (1). C. 241; Radermacher, 1908 (2). S. 11 sqq.
3«o Usener, 1904(1). S. 376.
3.1 Ibid. S. 368, 373, 374, 381, 382. Ср. «...и на браках песен бесовских 

не пели, и никаких срамных слов не говорили, и по ночам на улицах и 
на полях богомерзких песен не пели...» и т.д. (Царская грамота 1648 г. 
- Сумцов, 1886 (3). С. 435).

3.2 В Египте, Эпидавре и Эгине богини чествовались женскими хора
ми, высмеивавшими женщин (Herodot. II, 60, V, 83); это было связано 
со срамной обрядностью (Herodot. V, 83).

3*3 Usener, 1904(1). S. 371, 179; Mommsen, 1899. S. 984 sq.
314 Sch. in Dion. Thrac. 2. Ср. Толстой, 1935. C. 565.
3,5 iov TraXaîov xcflöappov yvxßv . Suid. та 'rtbv сяаоццата.
3* Io. Lyd. DM IV, 56 (cp. Dion. Hal. VII, 72).
317 Ibid. 10. См. Фрейденберг, 1926. C. 378 слл.

11 Зак. 30 321



3.8 Vita Ar. P. 25 (Dindorf); Dio Chrys. I Tars., 9 (I, 299 Arnim); FCG I. 
P. 75 Kaibel; Poll. IX, 149. Cp. Arist. De com. 2,21-23; Ног. Sat. I, 4, 1 sqq.

3.9 Cornford, 1900. P. 46 (инвективы у Аристофана - 110); Usener, 1913 
(2). S. 379.

3*> Семос FHG IV, 496 = Athen. 622 cd.
321 Ar. Ach. 237 sqq.; cp. Plut. De cup. div. VIII.
322 Ar. Ran. 372 sqq.
323 Ibid. 391 sqq.
324 Ног. Epis. II, I, 145 sqq.; Fest, fescennini; Liv. VII, 2.
325 Rossbach, 1853. S. 344, 357. Ср. Олеарий, 1868. Кн. III. Гл. 8.
326 Aristot. Poet. 1448b, 31-32, 1449a, 4; Dion. Hal. VII, 72; Diom. De 

Poem. V, 485 Kaibel. См. прим. 542.
327 Cornford, 1900. P. 36 sqq.; Thiele, 1902. S. 407; Dieterich, 1897. S. 34.
328 Hym. Cer. 200 sqq.
329 В Афинах и при дворе Филиппа были «певцы (и созидатели) по

зорных песен» (Demosth. Olynth. II, 19).
330 Verg. Georg. II, 338.
331 Cornford, 1900. P. 125.
332 «Умножает род человеческий совсем иная часть (тела), до того 

глупая, до того смешная, что и поименовать-то ее нельзя, не вызвав 
общего хохота» (Эразм Роттердамский, 1931. Гл. XI).

333 Herodot. II, 60; Diod. I, 85, 3; Heckenbach, 1911. P. 53 sqq.
334 Sch. Luc. Мег. VII, 4.
335 Paus. II, 32, 2; Kern, 1927. S. 62. В мифах о потопе и космогонии 

’камень’ = ’новорожденному’.
™ Paus. VII, 27, 9-10.
337 Diod. V, 4, 5-6.
338 Hesych. уЕфориуцог, yEçvpiç; Sch. Ar. PI. 1015; Suid. oquiÇriç; 

Apollod. I, 5, 1.
339 Brullow-Schaskolsky, 1911. S. 155 sqq. Существовало новгородское 

предание, что Перуна кинули в реку с моста, а он на мост выбросил 
палку, и тогда ею стали бить друг друга; с тех пор ежегодно на этом 
мосту собираются люди и, разделившись надвое, «играюще убиваются» 
(см. прим. 306). ПСРЛ, 1908. С. 258 сл.; Жданов. 1893, № 10. С. 300. - Мост 
имел священную семантику (в фольклоре это ’радуга’, соединяющая мос
том небо и землю) заведывание мостами и их починкой лежало на особых 
жрецах, понтификах; сломать деревянный мост - это значило навлечь 
на себя проклятия (Plut. Num. IX. ср. Io. Lyd. DM IV, 15). - Семантику, 
подобную мосту, имели и ’стены’, с которых специально отпускались 
насмешки и сквернословие непристойного характера (Plut. Sull. 6, 12)

340 Conon 49.
341 Ср. беспомощное биологическое объяснение «комического» у Groos 

(1899. S. 294 sqq. и 356 sqq.) и вульгарный психологизм у Werner (1919. 
S. 94 sqq., 103 sqq.). По Рейнаку и Маннгардгу, смех - «возврат к жизни».

342 Ср. Иванов, 1923. С. 110. Рудимент, перекидывающий мост от 
Сатурналий к комосу - в процессии, описанной у Plut. Coriol. 24 и 
Олеарий, 1869. Kh.V. Гл.З.
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343 «Нельзя в действительности сомневаться в том, что некоторые 
формы, которые мы склонны принимать за выражение сильнейшего 
горя или смирения перед богом, первоначально имели совершенно 
другое значение» (Robertson-Smith, 1907. P. 332). «Глубочайшая ме
ланхолическая серьезность и распущенное, самое крайнее, необуздан- 
нейшее веселье идут на празднике мертвых рядом» (Schröder, 1901. S. 
198). Ср. Стоглав: «В троицкую субботу по селам и погостам сходятся 
и плачутся по гробам и егда начнут играти скоморохи, гудцы и пре- 
гудницы, они же от плача преставше, начнут скакати и плясати и в до- 
лони бити и песни сотанинские пеги». «Траурная печаль не есть есте
ственное выражение личной чувствительности, пораженной жестокой 
утратой; это долг, возложенный общественной группой. Сетуют и пла
чут не просто потому, что печальны, а потому, что принуждены сето
вать и плакать. Это обрядовое положение, которое принимается из 
уважения к обычаю, но которое... не зависит от состояния аффектов 
отдельных людей» (Durkheim, 1912. Р. 568). «Если родители плачут и 
сетуют, наносят себе удары - это вовсе не значит, что они чувствуют 
себя лично пораженными смертью своего близкого» (Ibid. Р. 567). 
Плач по умершем «не может быть понят как самопроизвольное выра
жение скорби, но гораздо больше обнаруживает себя как стереотипное 
культовое действо, которое должно быть выполнено» (Eberg, 1929. S. 
20). Плач по умершем, говорит Е. Rohde, был вызван не рациональными 
соображениями, а основывался на религиозном пережитке (Rohde,
1903. S. 223). О специальной культовой роли слез - Lucius, 1904. S. 288. 
О связи смеха с трауром - Usener, 1913 (6). S. 470. О погребении с пес
ней и пляской - Котляревский, 1891. С. 142. Пока тело не погребено, 
ночью пьют, веселятся, вдова в подвенечном платье. В Шотландии в 
доме покойника всю ночь идет бал, на котором и танцуют и плачут, а 
молодежь ведет себя распущенно (Drake, 1838. Р. 115). В сирийском 
языке «танцевать» и «горевать» - один глагол (Robertson-Smith, 1907. 
Р. 331). По Гдэодоту, некоторые фракийские племена горюют о ново
рожденном, а покойника хоронят среди веселья и шуток (V, 4).

344 [Фрейденберг ссылается здесь на Лейденский магический папирус, 
реконструированный и изданный Дитерихом. Именно в этом папирусе 
смех представлен как космогонический акт (Dieterich, 1891. S. 17-18 
(=S. 182-183)). Однако приведенный текст представляет собою перевод 
фрагмента не из Лейденского, а из Парижского папируса (1596-1615), 
который Дитерих ставит радом с Лейденским] (Dieterich, 1891. S. 24.)

345 Driesen, 1904. S. 86 sqq.
346 Plut. Fr. IX, 6; cp. Paus. IX, 3, 1, 2; Clem. Al. Str. VI, 6, 53.
w II. XXIII, 12, 17; XXIV, 720, 723, 746, 761.
348 Любопытно свидетельство Плутарха, что амброны и лигурийцы, 

вступая в бой, выкрикивали свое собственное имя (Plut. Маг. 19).
349 Luc. Piscat. 36; Isocr. De Permut. 213; Becker, 1877. S. 285 sq.
350 Athen. 628 c-f sqq. Cp. Tadt. Germ. 24: пляска нагих юношей меж

ду мячами и копьями - постоянное зрелище на собраниях.
33‘ Mannhardt, 1875. S. 196-197; Müllenhof, 1871. S. 21-22, 30; Schröder,

323



1908. S. 450, 451.
352 О круговых хождениях в связи с бегом солнца и кругообращением 

космоса и о соответствующих обрядах - Koch, 1933. S. 20 sqq.
353 См. Фрейденберг, 1935 (2). С. 25.
354 Od. VIII, 73; 481. Ср. пароймия, припутие = пословица.
355 Таковы гомеровские гимны.
356 У Гомера 'пэан* = бог-врачеватель.
337 Eur. Hel. 184; IT 146, 1091; Paus. X, 7, 6; Usener, 1887. S. 113; 

Immisch, 1894. S. 25 sqq.; Wilamowitz, 1911. S. 57; Reitzenstein, 1893. S. 
45 sqq.; Dümmler, 1894. S. 201; Sitzler (Bur si an, 1897), 1 sqq.; Zacher,
1898. S. 8 sqq.; Mapp, 1926 (6). C. 50 сил.

358 См. Pauly-Wissowa s. v. Dithyrambos.
359 См. Фрейденберг, 1935 (2). С. 1 сил.
360 Hym. Merc. 480 sq. и др.
361 Driesen, 1904. S. 68 sqq.
361 Аристокл co слов Аристоксена (Athen. 621 с).
363 Подробней у меня в статье, предназначенной для печати в Сбор

нике памяти Н.Я. Марра ГАИМКа [речь идет о докладе «Семантика 
’мира’», который читался в ГИРК 27 февраля 1933 г. и в Л НИЯ 11 
марта 1935 г. и был принят к печати в в Сборник памяти НЛ. Марра. 
В архиве сохранились два варианта упоминаемой здесь работы, 
опубликованной посмертно («Эйрена» Аристофана ! Публ. и введ. 
Н.В. Брагинской И Архаический ритуал в фольклорных и раннелите
ратурных памятниках. М., 1988. С. 221-236)].

364 Например, Втор. 27-28, где два хора на двух горах, стоя друг 
против друга, произносят благословление и инвективу.

365 С этим ср. специальные женские хоры насмешниц, которые вы
смеивали женщин на праздниках плодородия (Herodot. V, 83, II, 60).

366 Клеарх FHG II, 315; Carm. popul. 24; Athen. 619 cd.
367 Сюжет одноименной поэмы Стесихора (Athen. 619 de; Stesich. Fr. 43).

Varro y Serv. Verg. Aen. III, 279; Athen. 69 b-d; Aelian. VH XII, 18- 
19; Suid. dxWv; Wilamowitz, 1913. S. 33, 35-39.

369 Reitzenstein, 1893. S. 142.
370 Таковы элегии Мимнерма к Нанно; но расцвет любовной элегии - 

в Риме (Овидий, Тибулл, Проперций).
371 Mimnerm. Fr. 1-5; Theogn. 1007-1012, 1063-1068, 1069-1070 и др.
372 Plato Fr. 69, 10 Kock (CAF I, 620); Amipsias Fr. 22 Kock; эпиграм

мы у Athen. 473 а и Гедила (Ibid.); Anthol. VII, 452, VI, 44; Reitzenstein, 
1893. S. 159. Ср. «И похвалил я веселье, потому что нет лучшего для 
человека под солнцем, как есть, пить и веселиться» (Еккл. 8, 15). 
Мертвые ничего не знают, воздаяния нет, все исчезает: «Итак, или, ешь 
с весельем хлеб твой и пей в радости сердца вино твое» (Там же. 9, 7), 
ср. Там же. 9, 9; то же в Премудр. Солом. 2, 1 слл. «Станем есть и пить, 
ибо завтра умрем!» (1 Кор. 15, 32; ср. Лук. 12, 19-20). О погребальном 
припеве «пей, ешь, наслаждайся» и др. в Египте и Вавилоне - Тураев, 
1913. T. I. С. 241 сл. Ср. сравнения ласки с вином в Песн. Песн. (1, 1; 3; 
2, 5; 4, 10; 7, 3; 8; 10) («Ласки твои лучше вина», «будем превозносить 
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ласки твои больше, чем вино», «О как много ласки твои лучше вина», 
«живот твой... чаша, в которой... вино», «и груди твои виноградные 
кисти», «уста твои, как... вино» и т.д.). См. Athen. 463 sqq.

373 Reitzenstein, 1893. S. 21
374 Anaxandrid. CAF II, 135 Kock = Athen. 463 f - 464 a; Reitzenstein, 

1893. S. 40
375 Например, элегии Каллина и Тир гея. См. Филохор у Athen. 630 f.
376 Я имею в виду песни в духе Давыдовского «Я люблю кровавый 

бой», которые, в силу литературной традиции, складываются еще 
Пушкиным.

377 Cook, 1903. Р. 174 sqq.; Марр, 1934 (3) С. 340.
378 Güntert, 1919. S. 132; Dieterich, 1903. S. 42; Fehrle, 1910. S. 69; 

Godden, 1893. P. 145; Durkheim, 1912. P. 443 sq., 559; Потебня, 1883. C. 
86; Fries, 1910. S. 14-15, 18, 36, 48; Bôklen, 1922. S. 84; Wissowa, 1902. S. 189.

379 Потебня, 1864. C. 16 слл.; Потебня, 1865 (1). Кн. 2. C. 20; Ср. Пс. 
19(18), 2-3.

380 Марр, 1920. С. 100-111 (царь-маг).
381 Usener, 1887. S. 44 sq.; Haigh, 1907. P. 320 sq.
™ Ср. Mapp, 1930 (2). C. 58; Mapp, 1934 (1). C. 126.
383 Luc. De sait. 17; Harrison, 1927. P. 201; Fries, 1911. S. 91 sqq.; 

Schröder, 1908. S. 45; Сумцов, 1886 (1). C. 38.
384 «Более блестящая пляска, которую танцуют голые со срамослови

ем» (Poll. IV, 105). Пляска, танец, танцевать - обсценная метафористи- 
ка в итальянской новелле (например, у Мазуччио, Новел. 5, 7, 28, 36, 
38). Ср. похищение пляшущих девушек, например Суд. 21, 21 (Кора, 
Европа Мосха и др.). В сказке танцевать = соединяться (Лурье, 1932. С. 
175). Пляска, как смерть, сохранилась в средневековых Плясках смерти.

385 Марр, 1934 (1). С. 126 (методологическое замечание о словах как 
терминах производства с космической семантикой). О сакрально
бытовом значении танца - Lévy-Bruhl, 1922. Р. 281 sqq.; Durkheim, 1912. 
P. 504; ср. Wissowa, 1902. S. 31 и отдельные работы: Cirilli, 1913; Latte, 1913. 
S. 3. В Мексике «танцевать» значит «работать» (Lévy-Bruhl, 1922. Р. 
291; Schröder, 1908. S. 23 sqq., все еще Bücher, 1899. S. 36, 77, 131, 250, с 
которым нельзя согласиться из-за его механистичности). О связи пляски 
с пением и музыкой - Wallaschek, 1903. S. 308,311; Durkheim, 1912. P. 499.

386 Hipp. Ref. om. haer. V, 8, 65 (во время Элевсинских мистерий гие- 
рофант ночью ßo$ кос! KÉKpayEv Xéywv ispov ётЕК'се rcorvux... etc.); Plut. De 
Is. et Os. 12; Лук. 2, 11 и др.

387 Рассказ древней, чем придаваемое ему мифологическое значение 
(Боас, 1926. С. 128).

388 Öd. XVII, 570; Apul. Metam. VIII, 1. Ср. вступление к новеллам 
Grazzini.

389 Meringer, 1913. S. 184 sqq.; Drake, 1838. P. 94 sqq.
390 «A sad Tale’s best for winter: I have one of spirits and goblins», гово

рит мать, рассказывая зимой, у огня, сыну на ночь сказку (The Winter’s 
Tale Шекспира, II, 1). Название этой пьесы не было понято критиками. 
Ср. персидский обычай: собираются в праздник ночью (в феврале!) 
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и рассказывают об опасных приключениях и спасении, причем этот 
рассказ - жертва святому (Олеарий, 1869. Кн. V. Гл. 25). Такое же зна
чение имеет и заключительный рассказ в греческом романе.

391 Malinowski, 1926. Р. 25 (в Меланезии рассказ вечером при очаге 
«имеет благодетельное влияние на новый урожай»).

392 Plut. Coriol. 24. Сюжет о мертвеце, воскресшем от рассказа 
(Poggio Bracciolini, De mortuo vivo; Grazzini Le Cene, V). Турецкий 
фольклор y Кузьмичевского (с параллелями) (1886. С. 230 ел., 233).

393 Так еврей спасает себя от смерти рассказом у Восс. Dec. 1, 3.
394 Рассказ во время чумы (Декамерон) оказывает то же действие, что 

и сценические представления во время мора, чумы, бедствия и т.д.
395 Отсюда - пение и пляска в святилищах (Aristot. Rhet. II, 24, 7) и в 

христианских церквях средневековья и еще в XVIII веке (Лафарг, 1928. 
С. 111).

3* II. V, 275, XIII, 725, 767, XX, 176, 425, XXII, 278, 330 и др.
397 Lüders, 1907. S. 51 sqq.; Schröder, 1908. S. 382.
398 Herodot. II, 122; Artem. 1, 4; Weinreich, 1923. S. 14, 4. Cp. Tacit. 

Germ. 24 (проигравший шел в рабство и давал связать себя и продать, 
хотя был сильнее и моложе победителя) и Plut. Rom. 5, QR 35. В сред
невековых «Плясках смерти» смерть изображалась шулером. В фаблио 
De St. Pierre et du jongleur апостол Петр играет в аду в кости. Так и 
Наль играет с Кали, богом смерти. Не тот ли образ инкарнирован и в 
«Пиковой даме»? - Об игре в святилище - Poll. IX, 96; в палестрах, при 
праздничных жертвоприношениях, играют в кости - Krause, 1835. S. 153.

399 Usener, 1913 (2). S. 313 sqq.; Максимов, 1890. С. 15 слл.
400 Paus. Il, 32, 2; Hym. Cer. 266 sqq.; Hesych. PcxXAæypoç ш tüttpoo,. Ср. 

Paus. IX, 11, 2; Plut. QG 13; Polyb. Ill, 25; Sch. Od. XVI, 471; Новосадский, 
1887. С. 140-141; Франк-Каменецкий, 1930. С. 72 (камень = мессия); 
Марр, 1928 (2). С. 34 (связь руки и камня); Herkenrath, 1931. S. 1103.

401 Herodot. V, 83.
402 Plut. QC VIII, prooem.
403 Reitzenstein, 1893. S. 38.
404 О грамматическом третьем лице = тотему-действию - Марр, 1934 

(1). С. 128.
405 См. прим. 609. Отсюда жанр «К самому себе», начиная с Солона.
** Тураев, 1913. T. I. С. 253, 308.
407 Tacit. Hist. Il, 3; Paus. IX, 39, 14. Ср. все эпилоги греческого рома

на. Известно, что митр. Макарий возложил свои «Четьи-Минеи» в 
Новгородском храме и Успенском соборе.

408 «Я изваял изображение Ассура, моего господина, написал на се
ребряной дощечке и положил перед ним» (Саргон) (Тураев, 1913. T. II. 
С. 83).

409 О древнейшей схеме автобиографии у Гомера (имя, пол, родина) в 
могильных эпиграммах и у Проперция - Weinreich, 1923. S. 68.

410 Подробней в моем «Происхождении греческого романа»; Фрейден- 
берг, 1930 (2). С. 145; Fries, 1910. S. 192, 208; Zimmern, 1906. S. 137. От
сюда - топика выражений ёрусх xcà я60г|, деяния и претерпевания и т.д.
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411 Eur. Тг. 1188; Thue. VI, 54, 59 и пр. Впоследствии эпиграмма ста
новится сатирическим жанром личной насмешки, смыкаясь с античной 
инвективой и сатирой (такова частично александрийская эпиграмма; 
ср. Марциала).

4,2 Таковы воспоминания о невинно погубленном Сократе, Ксено
фонта ли они или Платона; воспоминания о Христе; мемуарная форма 
греческого романа, повествующего о страданиях героев, и т.д. Ритор 
Менандр оставил схему мирных деяний царя, жанрово граничащую со 
схемой лавдации eykwjoov ßacnXew^; Norden, 1899. S. 466 sqq.

413 Lucius, 1904. S. 490, 4; Fries, 1910. S. 213. Со средних веков ’слово 
мертвеца’ обращается в некролог, ’слово о мертвеце’; оно восходит к 
записям имен умерших, нужных для молитвы (первичная инвокация) с 
дальнейшим прибавлением хвалебных формул и жиз ено пи саний. Ср. 
Петухов, 1895.

414 Такова была в Египте «Книга мертвых»; ср. также содержание 
пирамидных текстов (Тураев, 1913. T. I. С. 238 слл.).

4,5 Ср. сумашествие Одиссея (Hyg. Fab. 95), который уже в «Илиаде» 
àçpœv: III, 220 (хотя и в форме сравнения), Геракла (Еврипид), даже 
Диониса (Plat. Legg II, 672 b, Apollod. Ill, 5, 1).

416 Xen. Anab. I, 2, 8 и др. Ср. «(Премудрость) прекраснее солнца и 
превосходнее сонма звезд», «отблеск вечного света» (Премудр. Солом. 
7, 29; 26). «И буду я сиять учением (говорит Премудрость), как утрен
ним светом» (Сирах 24, 35). «Кто нашел меня (Премудрость), тот на
шел жизнь» (Притч. Сол. 8, 35). «Учение мудрого - источник жизни, 
удаляющий от себя смерть» (Там же. 13, 15). «Путь жизни мудрого 
вверх, чтобы уклоняться от преисподней внизу» (Там же. 15, 24 и др.).

417 «И увидел я, что преимущество мудрости перед глупостью такое 
же, как преимущество света перед тьмою» (Еккл. 2, 13). «Плачь над 
умершим, ибо свет исчез у него; плачь над глупым, ибо разум исчез у 
него» (Сирах, 22, 9) (свет = разум, умерший = глупый). Мотив типичен 
для египтян и вавилонян.

418 Ср. Aesch. Prom. 596.
419 Grazzini, Le Cene, II, 1.
420 Fries, 1910. S. 58, 63, cp. 73 sqq. Mwpoi Ôwc Xpurcov [безумные 

Христа ради], 1 Кор. 4, 10.
421 Ribbeck, 1876. S. 381 sqq.
422 Dirichlet Lejeune, 1914. P. 7.
423 Hes. Erga 141. В комедии Ферекрата описывалось бла

женное состояние подземных людей (CAF I, 174 Kock; Шмидт, 1931. С. 
59). По Марру, (1926 (6). С. 29) ’блаженный’ = ’небо’.

424 Огр h. Нут. 26. В агиографии св. Макарий живет на краю света и 
за грех должен простоять три года в земле (Rabbow, 1895. S. 263 sq.).

423 «Что такое острова блаженных? Солнце и луна» (Jambl. Vit. Pyth. 
82; Ar. Eqq. 1151. Suid. ßäXX* éç Maxcxpiocv (= «убирайся к черту», - ко
нечно, не в страну блаженства!). Ср. Dieterich, 1893. S. 25, 35.

426 Даль под сл. Благо (Т.1. С.90-91). И в европейских языках 
’блаженный’ значит ’дурак’ (Hatzfeld, 1924. S. 21).
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™ Юродивый, ходивший по улицам нагой, «торжественно злословил 
Бориса» Годунова, а тот молчал, не смея «сделать ему ни малейшего зла». 
Блаженные «могли всякого, даже знатного человека, укорить в глаза без
законною жизнию и брать все, им угодное, в лавках без платы». Так, 
Василий Блаженный смело корил Грозного (Карамзин. T. X. Гл. 4). Ср. 
Карабу - дурака Сатурналий, высмеивавшего Агриппу. В сущности, 
этого же сакрального характера высмеивание ателланистами римских 
императоров (Tacit. Ann. IV, 14; Suet. Cal. 27; Ner. 39; Galb. 12; Domit. 
10). Ср. y Эразма: «Дураки служат потехой величайшим государям, 
которые без них не трапезовать, ни прогуливаться, ни даже единого 
часа прожить не могут»; «от них не только правда, но явные даже уко
ры выслушиваются с приятностью» (Эразм Роттердамский, 1931. Гл. 
XXXVII). Дурачкам «позволяют безнаказанно говорить и делать, что 
угодно. Никто не причиняет им никакого худа, даже дикие звери их не 
трогают ради их простоты. Воистину он посвящены богам, особливо 
мне, и потому все содержат их в такой чести» (Там же. Гл. XXXV).

428 Mcopßv éopnq (Plut. QR 89), stultorum feriae (Ovid. Fast. II, 513 sqq.). 
Форнокалии - праздник глупцов, связанный с поджариванием растол
ченной полбы (Wissowa, 1902. S. 142). О союзе шутов при храме Ге
ракла (FHG IV, 507 = Athen. 614 d-e). О празднике сумасшедших в 
средние века: Disraeli, 1817. Vol. III. P. 256, 262; Petit de Julleville, 1885. 
P. 33, 193 sqq.; 209 sqq.; много материала y Frazer, 1911 (3). Cp. Driesen,
1904. S. 146; Flögel-Ebeling, 1862. S. 223 sqq.

429 Radermacher, 1908 (1). S. 445 sqq., 449, 456.
430 Притч. Сол. 9, 1-6. Такова и связь безумия с едой ф<хк^ (Ar. Nub. 

814, 918, 983 sqq. и Софилу Athen. 158 а).
431 «От трех трясется земля, четырех она не может носить: раба, когда 

он становится царем; глупого, когда он досыта ест хлеб» (Притч. Сол. 
30, 21-22; параллелизм с рабом-царем!). Ср. ниже, о фарсе. «Ядущие 
меня еще будут алкать, и пьющие меня еще будут жаждать» (говорит о 
себе Премудрость; Сирах 24, 23).

432 На этой почве создается ряд рассказов о плодах, бросаемых в 
голову дурака (плод = голова, не потому ли круглый дурак?) 
(Кузьмичевский, 1886. С. 213 слл. Ср. Сирах 6, 19; 24, 3).

433 «Мудрый правитель научит народ свой, и правление разумного 
будет благоустроено», «царь ненаученный погубит народ свой» (Сирах 
10, 1, 3), ср. «Мудрый муж будет изобиловать благосостоянием» (Там 
же. 37, 27). См. прим. 146.

434 Soph. Oed. 22 sqq.
435 Dümmler, 1894. S. 203 sqq.
436 Aristot. Eth. Nie. 1129 b 30. О поговорке: Mapp, 1930 (2). C. 55, 60; 

Usener, 1887. S. 44 sq.
437 Аничков, 1907. C. 396. Веселовский, 1897. C. 300.
438 Латышев, 1889. C. 97.
439 Plat. Gorg. 520 b; Rp III, 406 a-c; Soph. 227 a.
440 Suid. yvyvaeioc; Luc. Hipp. 4-8; Poll. VII, 166.
441 Krause, 1835. S. 170 sq.
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442 Paus. VI, 23, 1-6. He менее характерно, что Немезида является аго
нистической богиней (Premerstein, 1894. S. 400 sqq.).

443 'Ieprûç и dcpxispeüç, самая служба в гимнасиях у атлетов - 
àpx'Êpoffûvri (Krause, 1835. S. 167, 229 sq.).

444 Liv. II, 36; Dion. Hal. VII, 68; Plut. Coriol. 25 и др.
443 Paus. VI, 21, 2; 23, 1-2.
** Plut. QC V, 3.
447 Латышев, 1889. С. 129-130.
448 Bötticher, 1883. S. 132.
449 Ibid. S. 79. Особую роль играл здесь Пелопе: Cook, 1903. Р. 174 

sqq.; Cornford, 1912. P. 212 sqq.; Harrison, 1927. P. 219 sqq.
«о Paus. VI, 20, 10; 12.
451 Так именно в Олимпийских играх шло единоборство «вплоть до 

кровопролития и убийства побежденных» (Plut. QC V, 2). В «Электре» 
Еврипида убийство, совершенное Орестом, еще рассматривается как 
агон; после этого убийства Электра увенчивает Пил ада победным вен
ком за подвиг, и дальше идет победная пляска хора, в который убийца 
величается «прекраснопобедным» и «победоносцем», причем его 
статуя увенчивается (859-889). Ср. «...бесовская еще держаще обычая 
треклятых един, в божественные праздники позоры некаки бесовские 
творити со свистанием и с кличем и воплем созывающе паки скаред
ные пьяницы и бьющеся дреколеем до самые смерти и возымающе от 
убиваемых порты» (Буслаев, 1861. С. 392; Жданов, 1893, № 10. С. 229). 
Ср. кулачные бои и палочные бои в древней Руси на льду.

452 Вот почему в первом кулачном бою Зевс борется с Кроном имен
но за власть (Paus. V, 7, 10). Ср. польское сказание о Лешке, которого 
провозгласили князем после победы на состязании коней (Жданов, 
1894, № 2. С. 399). В Новгороде среди площади находился высокий 
камень: кто вспрыгивал на него и удерживался, тот получал власть 
(Там же. С. 397). Много примеров в Frazer, 1911 (3).

4« Sch.Pind. Ol. IX, 1.
434 L. c.
4« Plut. QC II, 5, 2.
456 Например, Ol. I, 111-116; Pyth. III, 191-205 и др. (личная тематика).
457 Симонид у Heracl. Pont. Fr. 25, FHG II, 219; Bacchil. V, XIV [о ко

не идет речь, если не принимать, как это делает Фрейденберг, добавле
ния Бласса к строке 22 (Bacchilidis С аг min а / Ed. Fr. Blass. Lipsiae, 1898. 
S. 113: carm. XIII (XIV), учитываемого современным переводом Вакхи- 
лида]; Pind. Ol. I [18-22 ] и тщ.

458 Bötticher, 1883. S. 131.
439 L. c. 139.
460 Bötticher, 1883. S. 78. Ср. миф о Полидевке, который оттого-де 

выигрывал в Олимпиях, что стоял спиной к солнцу, в то время как оно 
слепило глаза его противнику (Ibid. S. 120).

461 Dieterich, 1903. S. 159.
462 Bötticher, 1883. S. 144. В Греции международный суд всегда вы

полнялся религиозной властью, оракулами и амфиктиониями.
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443 II. XXII, 209; ср. VIII, 69; XVI, 658; XIX, 223.
464 Фридлендер, 1914. С. 547.
465 Aelian. VH II, 28. Ср. гусиные и петушиные бои в древней Руси.
466 Sch. Juv. VIII, 175; Фридлендер, 1914. С. 550.
467 Таково вообще происхождение сценических игр (Liv. VII, 2).
468 Liv. XXXIX, 22; Suet. Cal. 18; Domit. 4 и мн. др.
469 Ср. с этим публичным кормлением гладиаторов до сих пор бы

тующее у нас кормление зверей в зоосадах на глазах публики как осо
бое зрелище.

470 Фридлендер, 1914. С. 548.
471 Этим же объясняется связь между цирковыми партиями и выбо

рами царей в Византии, да и в Риме.
472 Tertull. Ad. nat. 10; Apol. 15; Martial. 8, 30; Фридлендер, 1914. C. 

564, 609.
473 Ср. средневековые казни-зрелища.
474 Dig. 48, 19, 14; Фридлендер, 1914. С. 605, 606.
475 Fries, 1911. S. 26, где источники и литература; Noack, 1925/26. S. 

154 sqq.
476 Wissowa, 1902. S. 112; Fries,1911. Ll. cc. Так во время пане1рия в 

честь Изиды совершали шествие все животные, которых предстояло 
принести в жертву (Paus. X, 32, 17). Ср. Acta Pauli et Theclae 28.

477 Fries, 1910. S. 26 sqq. О воротах см. дальше. Ср. Noack, 1925/26. S. 157.
478 Usener, 1899. S. 120; Usener, 1905. S. 468 sq.; Fries, 1911. S. 31. Cp. 

Wissowa, 1902. S. 108, 138, 220.
479 Krause, 1835. S. 207.
480 Фридлендер, 1914. C. 485 слл.

Liv. I, 35.
482 Plin. NH 21,5.
483 Stat. Silv. I, 6, 28 sqq.; Suet. Cal. 18 и др.; Фридлендер, 1914. С. 498.
484 Juv. X, 81.
485 Фридлендер, 1914. С. 494.
486 Ср. Harrison, 1927. Р. 295 sqq.
487 Haigh, 1907. P. 8-9.
488 Aeschin. Ctesiph. 66-67 и Sch. Aeschin. Ctesiph. 67; Vita Eur. 

(Dindorf); Sch. Ar. Vesp. 1104; Haigh, 1907. P. 67.
489 Sch. Ar. Pax 835; Athen. 3 f; Haigh, 1907. P. 75-76.
490 Demosth. Meid. 8-10; Haigh, 1907. P. 70.
491 Средневековый правовой формализм вырастает из когда-то еди

ного параллельного значения действа и слова; сказать одно вместо 
другого, не совершить части обряда при произнесениии слова - это 
значило «сорвать» процесс. Точно так же в римском праве под симво
лическими действиями (борьба двух претендентов на вещь, прикосно
вение к ней палкой, мнимая схватка) можно прощупать древний обряд.

492 Herodot. V, 67.
493 Apollod. Ill, 6, 8. Ср. II. VI, 37 sqq., где Адраст снова связан с ко

нями, мчащимися по полю смерти (брани): здесь он умирает из-за них.
494 Apollod. Ill, 6, 4. Об Арионе - Paton, 1890.
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495 Hym. Dion. 6 sqq.
496 Ibid., 53. Так и Аполлон падает на дно критского корабля в виде 

дельфина. Начало благополучного прибытия корабля - это момент, 
когда Аполлон взлетает вверх в виде яркой звезды (Hym. Apoll. 400, 
440 [или «Гимн к Аполлону Пифийскому» - 222, 262]).

497 Дионис обращается во льва (Hym. Dion. 44).
498 Например, хор в «Осах» Аристофана.
499 Казанский, 1926. С. 121; Robertson-Smith, 1907. Р. 217 sqq.
500 Так, панспермию Гермесу варил весь город (Sch. Ar. Ran. 218). Ср. 

сакральные должности «обедоносец», «столоносец» и т.д.
501 Мы никогда не встретим отвлеченных или аллегорико-символичес- 

ких названий, каковы «Горе от ума», «Гроза», «Бедность не порок», 
«Дело» и т.д. Имена драм не изучены, и только потому критика бьется 
над пониманием «Зимней сказки» или «Бури» Шекспира, названия ко
торых вполне конкретны (в противоположность, например, «Грозе»).

502 Haigh, 1907. Р. 50.
503 О видах литургии см. Böckh, 1817. S. 533 sqq.
504 В состав литургии входила постановка состязаний, например, бег 

с зажженными факелами (гимнасиархия, лампадархия).
505 Например, у Diod. 1,21,8 в применении к богослужению у египтян.
506 Haigh, 1907. Р. 54 sq.
507 Demosth. Meid. 13.
508 Athen. 22 a, Suid. SxôdoxcxXoç. По одной из недавних работ, актер 

сперва - водитель хора («Гикетиды», Дионис в «Вакханках»). Сперва 
актер входил вместе с хором и говорил пролог. Хор - это свита актера 
(Nestle, 1930. S. 23 sqq.).

509 Aristot. Poet. 1449 a, 19.
510 Dieterich, 1897. S. 56 sq.; Kern, 1913. S. 319 и др.
51« Hehn, 1911. S. 557; Harrison, 1903 (2). P. 420; Eisler, 1910. S. 282, 283; 

Paus. IV, 20, 2; Poll. VII, 152.
5,2 Клеарх у Athen. 332 d = FHG II, 325; Opp. Hal. I, 108; ср. 

èm^payioi, 'жирные рыбы’. Также род губок (Aristot. НА V, 16).
5'3 TLG VII, 2342.
5'4 Suid. 'cpdyoç (t 896). Theophr. De caus. pl. 5, 9, 10; Paus. IV, 20, 1.
5'5 Suid. 'üpccyetv. Poll. VI, 40.
5,6 Аристотель y Athen. 641 b; Менандр, ibid. 172 b (часть обеда).
5'7 Poll. I, 224, 226, 245; VI, 18, ср. X, 101; Harrison (1903 (2). P. 78) ста

вит ряд подобных слов в связь с Таргелиями (targ-qarg-trag-trug). 
Hesych. ^rpOyri: трюгэ - пшеница, ячмень, т.е. = трагосу. О связи значе
ний осадка, виноградных выжимок, дрожжей и зерна, хлеба, каши - 
Потебня, 1865 (1). Кн. 2. С. 42.

5'8 Ср. Марр, 1926 (1). С. 370-372.
5'9 Ar. Ach. 449, 500; Vesp. 649, 1537.
520 Simonid. Fr. 221 = Athen. 40 ab.
52' Hör. Ars Poet. 277; Sch. Ar. Ach. 499; Ar. Vesp. L. c. Cp. Dion. Hal. 

VII, 72; Zonar. Annal. XII, 32 (Варнеке, 1903. С. 203). Таково проис
хождение первого грима актеров; ср. набеленное лицо Арлекина или
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Пьеро. По-видимому, сюда же восходит и женский обычай пудриться.
522 Etym. М. 764, 1; Diom. De Poem. VIII, 487 Kaibel; Anon. De Com. 

Ill (Dubner XIV, 7 sqq.) = FCG P. 7 Kaibel. Cp. Poll. IX, 124.
523 Löschcke, 1894. S. 523; Mommsen (1874. S. 29) против Varro у Diom. 

(De Poem. VI, 485-486 Kaibel), подддэжанного Виламовицем. Мнение 
Лешке не так давно подкрепил Müller (1923. S. 230 sqq.).

324 Ср. Dion. Hal. VII, 72.
525 Wissowa, 1902. S. 169 sqq.; Deecke, 1880. S. 65; Deecke, Pauli, 1882. 

S. 21; Schultze, 1900. S. 181; Mapp, 1926 (4). C. 16 сл.; Mapp, 1924 (1). C. 
233; Müller, 1923. S. 267, 268, 269 sq., 270, 274, 275.

526 Исчерпывающий материал дает Frazer, 1913.
527 Например, Евреинов, 1924 (дилетантская работа).
523 Например, «Христос... агнец божий, взявший грехи мира» (Ио. 1, 

29), «закланный от начала мира» (Откр. ’Ио. 13, 8), «принесший себя в 
искупление от рабства греха и смерти» (1 Кор. 5, 7) [здесь автор приводит 
не цитату из Нового Завета, а резюме нескольких мест, где речь идет о 
рабстве или рабах греха и смерти (Рим. 5, 16-20, ср. 8, 15), о рабстве 
преступления, рабстве тлению и искуплении Иисусом рабов (1 Кор. 7, 
22), искуплении тела (Рим. 8, 21-23), избавлении тех, кто от страха 
смерти были через всю жизнь рабами (Евр. 2,15, ср. 9,15, ср. Галат. 4, 1-7).

329 Отсюда - запрещение пить кровь при очистительной обрядности у 
евреев (Лев. 17, 11). О том, что некогда ели даже очистительную 
жертву, см. материал у Murray (1907. Р. 253 sqq.).

530 Это также термин, описывающий круговращение светил (Cic. De 
nat. deor. I, 87, II, 53; Lucr. V, 79, 931; Koch, 1933. S. 23 sqq.; Otto, 1916. 
S. 17 sqq.).

Plat. Phaed. 69 c; Rp II 363 d.
532 Brück, 1837. S. 25 sqq.
533 Murray, 1907. Ll. cc.
534 Suid. кбАхрра. Sch. Ar. Ach. 44. Cp. Aesch. Ch. 968; Soph. Oed. Col. 466.
535 Plat. Soph. 227 a. Cp. y Herodot. I, 35 и Plat. Crat. 405 a. «Кровь 

душу очищает, a потому...» и т.д. (Лев. 17, 11).
536 Aristot. Poet. 1449 b 27.
537 то mXaîov xtrfkxppov Suid. та ex t&v ôqiod;(bv охюццата
538 Diom. De Poem. VI, 485-486 Kaibel. Cp. Euanth. De Com. II, 5 Kaibel и 

Fest, satura; Ps.-Acro IL P. 2; cp. Comut. Comm, ad Pers. 1,71, V, 56. По Io. 
Lyd. (DM I, 29), сатура - священная корзина (tô kcxvoüv). 1ат6ра - имя 
гетдэы, Идоменей y Athen. 576 c = FHG II, 491. Satura - этрусское соб
ственное имя; это - женский коррелят к Sat иг о (Müller, 1923. S. 278 sq.). 
«Сатура из латинского языка не может быть объяснена» (Ibid. S. 263).

339 Dieterich, 1897. S. 75; Müller, 1923. S. 235, 6; Keller, 1886. S. 391. 
Liv. VII, 2.

541 «Сатурой (сатирой) ныне называется у римлян некое бранное сти
хотворение (песня), имеющее целью порицание людских пороков, 
сложенное по особенностям древней комедии...» и т.д. (Diom. De Poem. 
VI, 485-486 Kaibel). Известна сатирическая драма, где были высмеяны, 
как в древней комедии, Гарпал и его гетеры (Athen. 595 е). Насмешка 
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против Менедема и его секты была содержанием Сатаровой драмы 
Ликофрона (Athen. 420 ab). Здесь наглядна связь с позднейшей коме
дией и сочинениями вроде силлов Тимона, а также и сатирической 
драмой (Dieterich, 1897. S. 71).

542 Muller, 1923. S. 276, 277-278; Нв<ту%г|. tyrioqipoç; Io. Lyd. DM I, 2.
5« Müller, 1923. S. 276; Leo, 1905. S. 14 sq.; Mommsen (1874. S. 223) 

производит satumios от satura; Mar. Vict. Ars gramm. Ill 17, 11 - 18, 7 
(размер Сатурна-Фавна); Varro De lin. latin. VII, 36. Ср. сатиров- 
леших, лесных зверей, диких козлов; если стих Сатурна стал стихом 
Фавна в увязке с лесным мотивом только по аналогии с сатирами, то и 
сама эта аналогия показательна.

”4 Dieterich, 1897. S. 75; Müller, 1923. S. 235, 6.
545 Ср. козьи желудки, налитые кровью и жиром, в Od. XVIII, 44, 118. 

О блюде, приготовленном из внутренностей животного и с кровью, см. 
Poll. VI, 56. Спартанская похлебка (pétaeç Çtopoç) приготовлялась из 
свинины, вареной с кровью, в крови; она называлась кровавой (Ibid. 
57). От христианских мучеников требовали, чтоб они ели колбасу, на
чиненную кровью (Tertull. Apol. IX, 13, 14; Dölger, 1923/24. S. 210).

546 Athen. 94 f, 336 b fOpùx ); Hesych. %opôr| éqj&q. *Opixx - колбаса, 
satura и farsa, фарс; Dieterich, 1897. S. 79.

547 Ср. такое сведение Procop. Caes. (Pers. II, XVIII, 26): персы, на
смехаясь над римским войском, выставили на башне римское знамя, 
обвесили его колбасами и произносили насмешки над римлянами.

548 Макароническая поэзия, пародия и т.д.
Schröder, 1908. S. 208. Ср. Марр, 1930 (2). С. 14.

550 Ио. VI, 51. ’Хлеб’ = ’бог’ (Марр, 1930 (2). С. 65).
551 Марр, 1926 (8). С. 109; Марр, 1926 (1). С. 369-370, 371. Ср. известие 

Тацита о питании финнов травой (Germ. 46).
552 Porphyr. DA II, 5-6.
553 Stengel, 1908. S. 281 sqq.; Fritze, 1897. S. 241; Benndorf, 1893. S. 372; 

Harrison, 1903 (2). P. 88-90.
554 См. прим. 553. Первобытный напиток - одна из стадий того же 

питания злаками; вслед за сырой кровью появляется жидкая хлебная 
еда и питье. Вину предшествуют пиво, квас, напиток из ячменя и пше
ницы (Tacit. Germ. 23), mustum - плодовый и ягодный сок, позже вино
градное сусло, затем виноградное молодое вино. См. Harrison, 1903 
(2). Р. 414 sqq.

555 Ibid. 88 sqq. Wissowa, 1902. S. 21. Роль похлебки и каши в бытовом 
меню: Гекатей FHG I, 28 = Athen. 149 а, 138 a sqq., Дикеарх FHG II, 
242 = Athen. 141 b; ср. Athen. 131 b; Мольпид FHG IV, 453 = Athen. 140 
b и мн. др. Первоначально меню семантически связано с теми днями, в 
которые приготовляется, так как идет параллельно космическим явлениям. 
На дожинках «пекут блины, к ним подают масло, мед, сыту; приготовляют 
очень густую кашу для того, чтобы и посевы в будущем году были так же 
густы, как каша» (Шейн у Тихоницкой (1932. С. 73). На свадьбе едят 
круглый хлеб, на родинах и похоронах кашу (Сумцов, 1886 (3). С. 431; 
Aug. Conf. VI, 2). - Рождество и свадьба прежде назывались кашами
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(Потебня, 1865 (1). Кн. 2. С. 65; 42; 56 слл.; Олеарий, 1868. Кн. III. Гл. 33).
55« Rossbach, 1853. S. 104 sqq.
557 Ibid. S. 108. О праздниках хлеба - Io. Lyd. DM IV, 94; Athen. 109 e- 

f, 149 be. Несомненна пережиточная роль хлеба в европейском меню; 
когда-то из него состояла вся еда (ср. Руфь, 2, 14).

«в Plut. QG 6.
559 Хионид у Athen. 137 е; Suid. II, 738.
** Eust. Od. Ill, 440; II. 1,449; Strato у Athen. 383 a. Harrison, 1900. P. 90.
561 Eust. II. I, 449.
«2 Cornford, 1914. P. 100 sqq. Cp. Plut. QC VIII, 4.
563 Schroder, 1901. S. 205-209; Hehn, 1911. S. 407; Pfund, 1845. P. 18; Plin. NH 

18.9,10; Plut. QR 35; Io. Lyd. DM IV, 42. Эти-то бобы (как горох, чечевица 
и, вообще, стручки) составляли ’трагематы’, см. ниже. О роли чечевичной 
похлебки см. у Athen. 156 f, 158 а-d, 159 e-f, 160 b-d. Дифил в «Парасиге» 
(II, 560 Kode = Athen. 422 с). Песня Деметре земледельцев у Theocr. X, 54. 
О чечевичном хлебе Athen. 159 f, 158 d. Ср. Poll. I, 247, VI, 61.

564 Котляревский, 1891. С. 225; Schröder, 1901. S. 193 sqq.; Diog. Laert. 
VIII, 34; Herodot. Il, 37; Воеводский, 1881. C. 72 слл.; Новосадский, 
1887. C. 90.

565 Io. Lyd. DM IV, 42.
566 Ar. Eqq. 41, Nub. 814,918,983 sq., Vesp. 760 sqq.; Dieterich, 1897. S. 91.
567 Schröder, 1901. S. 291; Потебня, 1865 (1). Кн. 2. C. 48.
568 Crusius, 1884. S. 167; Schröder, 1901. S. 197, 291.
569 Ribbeck, 1888. S. 62, 70; Dieterich, 1897. S. 42, 4. Ср. «Шут горохо

вый» (рядом c гороховым Дионисом, как сообщает Р.В. Шмидт) и 
«скомороху - бочку гороху» (Шейн. Вып. 1. № 97. С. 20).

570 Ср. Poll. II, 16. У Ar. Р1. 1004 ’есть чечевичную похлебку’ = нахо
диться в связи со старухой; в Eccl. 1092 горшок лука освобождает от 
любви старух [старуха говорит, что горшок лука придаст юноше сил 
для любви, т.е. освободит от отвращения]. Женская роль старухи фар
совой Массо здесь отождествляется с <ракг|.

sn Dieterich, 1897. S. 90. Серьезный аспект Маккуса герой Кюамис, впер
вые посадивший бобы на священной дороге из Елевзина (Paus. 1,37, 4).

572 Dieterich, 1897. S. 88.
573 Ibid. S. 90, 91.
57* Birt, F ab a-mi mus y Dieterich (1897. S. 277 sq.).
575 FHG III, 152, 339; Athen. 158d, 698c, 699a.
576 Dieterich, 1897. S. 91.
577 Plat. Rp II, 372 c; Фэний FHG II, 300 = Athen. 54 f; Полемон, Эпи- 

харм и Деметрий у Athen. 56 а; 139 а; Мольпид FHG IV, 453 = Athen. 
140 b; Антигон у Athen. 420 а и др.

578 См. прим. 913.
579 См. прим. 911.
580 Так, Иисус - агнец и пасха, хлеб, Иосиф - козленок и хлеб 

(хлебодар), Исав - козел и чечевичная похлебка; так Маной приносит 
жертву из козленка и хлеба и т.д. (Быт. 25, 25; 25, 34; 27, 9; 27, 11; Суд. 
13, 19. Ср. Марр, 1928 (2). С. 42, 38; Марр, 1926 (4). С. 90 сл.).
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581 А стадам у Athen. 411 a sqq.; Dieterich, 1897. S. 58. См. также отры
вок из «Менедема» Ликофрона у Athen. 420 а-с.

582 Dieterich, 1897. S. 61, 66. Повторение этого мотива и в 
«Следопытах» [Soph. lehn. 63,74].

583 Ср. Индру в такой же роли (Schröder, 1908. S. 361 sqq.)
584 Eur. Ale. 746 sqq., 843 sqq.
ses филохор у Athen. 464 e.
586 ферекрат и Филохор у Athen. 464 ef - 465 а = FHG 1,411.
387 Ar. PI. 798, Pax 962 sqq. Cp. Sch. Ar. PI. 797; Sch. Ar. Nub. 260; Plut. 

QC VIII, 4 (723 С). Отсюда наше бросание актерам цветов (или подне
сение со сцены); еще не так давно, в знак неудовольствия, в актеров 
бросали кислые огурцы и гнилые яблоки.

588 Ar. Ach. 1152, Av. 890 sqq.
s«» Suet. Vesp. 19.
590 Procop. Caes. Bell. Vand. I, III, 9.
«« Aristot. Poet. 1452 a 23, 1455 b 25.
592 Стр. 39. Ср. в «Следопытах» Софокла стихомифию, - диалог меж

ду Килленой и сатирами, - в форме загадки-отгадки.
593 Семенов, 1893. С. 130 слл.; формальные наблюдения автора над 

стихомифией у Эсхила представляют собой, однако, общее явление. 
Так же формален и Gross, 1905.

594 Theocr. V (особенно типичен), IV; Ps.-Theocr. XXVII - песня сти- 
хомифия; XXII, 54-74, и др.

595 Например, VIII, 81, IX, 22 и др.
596 Примеры - Plaut. Pseudol. 360 sqq.; Ног. Sat. I, 5, 51 sqq. Диалог не 

есть форма, присущая драме; ср. в Эдде «Ослепление Гиль фа», космо
гонию в форме вопросов и ответов, где третье лицо - это Один. Ср. и 
композицию Иова.

597 Например, стычка между Прометеем и Гермесом, Эдипом и Тире- 
сием, Эдипом и По линк ом, Тезеем и Менелаем («Андромаха») и др. 
«Эвмениды» Эсхила развертывают этот мотив в судебный поединок. 
Ср. сцены суда, типично воспроизводимые в греческой литературе (в 
новых и древних комедиях, в романе и т.д.).

598 Cornford, 1914. P. 110 sqq.
599 Ibid. P. 92 sqq.
600 Haigh, 1907. P. 303-304, 316. Это движение вокруг алтаря.
601 Vita Аг. (Dindorf); Sch. Ar. Eqq. 507; Haigh, 1907. P. 304, 305.
602 Sch. Ar. Vesp. 582.
*>3 Ar. Eccl. 1180; Thesm. 953. Cp. Eur. El. 859; Haigh, 1907. P. 316, 318. 

- Семантика движения ноги отчетлива у Soph. Trach. 874 sq: 
'недвижимая нога’ = 'смерть’.

604 Aristot. Poet. 1452 b 19.
605 Murray y Harrison (1927. P. 359 sqq.) считает пролог торжествен

ным обращением к аудитории мистериального лица.
606 Первоначально это просто выкрики и зовы, см. стр. 113.0 выходе мо

нолога из таких эмоциональных криков и инвокаций и примеры у Leo 
(1908. S. 26). В «Персах» и «Гикетидах» пролог еще хоричен [в этих драмах 
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пролога нет, под словом «пролог» следует понимать начало произведения]. 
™ Cornford, 1914. Р. 123.
608 Schadewaldt, 1926 содержит дополнительный материал к Leo, но и 

та и другая работы совершенно формалистичны.
609 Напр., Aesch. Prom. 1091, Ag. 1577, Sup. 776 и др.
«ю у Гомера общие места (peppqpiÇp xcx'Dà çpéva каг Oupôv; II. V, 671, 

VIII, 169; Od. X, 151, XX, 10, XXIV, 235); Archil. Fr. 66 (Ovpé, 06ц*... 
etc.); Leo, 1908. S. 3, 5.

6.1 Leo, 1908. S. 8, 19, 26 sq.
6.2 Aesch. Ch. 1 sq. (обращение Ореста), Eum. 1 sq. и др.
6.3 Aristot. Poet. 1447 a, 20 sqq.; Sch. Ar. Nub. 1352; Sch. Ar. Ran. 896.
6.4 Suid. Hesych. Poll. IV, 105.
6.5 Schnabel, 1910 - специальная работа. - Раздражение Варнеке ее не 

уничтожило.
6.6 Ср., как например, хор у Eur. Or. 1353 iw iw ф£Хол ktvtcov еуегрете, 

ktûtïov Kai ßodv и др.
617 Cornford, 1914. P. 123.
™ II. IX, 185 sqq.
6,9 Apul. Metam. XI, 21, 23, 24; cp. 25. Dieterich, 1903. S. 157, 167; Тру

бецкой, 1910. C. 117.
™ II. IV, 192; VIII, 517; Od. XIX, 135; Xen. Hell. II, 4, 20.
«• Клидим y Athen. XIV, 660; II. Ill, 245, 248, 274; Od. XX, 276.

Od. I, 106, 141, 143; VII, 163, 178; XIII, 49; XVII, 175, 334; XVIII, 
423; XX, 276; XXI, 263; II. XVIII, 558.

II. IX, 170; XXIV, 149.
™ Od. XIII, 64, ср. XX, 276.
625 Soph. Oed. Col. 1511. Так, у Эсхила выступает еще кэрик в «Семи», 

«Гикетидах» и «Агамемноне».
II. I, 334; VII, 174.

627 Eur. Or. 1625, Hipp. 1283, Нес. 1183 и т.д.
628 Haigh, 1907. Р. 336.
629 Murray у Harrison (1927. Р. 341).
630 Cornford, 1914. Р. 3; Süss, 1908. S. 12 sqq.; Wüst, 1921. S. 26 sqq.
631 Cornford, 1914. P. 100.
632 Dieterich, 1897. Pass.
633 Cornford, 1914. P. 8 sq.
634 Hym. Apoll. 388 sqq.
635 Athen. 618 c sqq. Cp. Poll. IV, 52 sqq., 54 sqq.
636 Трифон у Athen. 618 d; Эпихарм и Семос, ibid., 618 с; Аристотель, 

ibid., 618 f.
637 Athen. 619-620. Кифаристика любовных песен (Athen. 638 b), лю

бовный жар (639 а); были и особые виды «негодных песен» (638 b - е), 
шуточная песня (638d). Ср. Poll. IV, 53 eKiXoqxia.

™ Ср. Polyb. IV, 20 и Athen. 626 d; 628 b.
639 Athen. 619 b.
640 Ibid., de.
641 Аристоксен у Athen. 621 с.
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<*2 Ibid, id., 620 с, 621 cd.
643 Ibid.
644 Athen. 620 d; Hesych. simoasi; Dieterich, 1897. S. 30. Lysios - имя 

бога, поздней эпитет Диониса (Usener, 1896. S. 355). Лисодия - его 
драма (Dieterich, 1897. S. 31).

™ Preuss, 1906. S. 161.
Athen. 620 ef - 621.

647 Hesych. ßpo8aM%a, ßpvXXoxurad, Kupi/uroi; Phot. AüXXoç; Becker, 
1877. S. 36, 20; Зелинский, 1885. C. 200; Donat. De Com. 6 Kaibel; 
Dieterich, 1897. S. 38; Zielinski, 1886. P. 67 sq.; Wilamowitz, 1875. S. 339.

648 Сосибий у Athen. 621 de.
649 Семос, ibid., 622 b.
650 Ibid. 622 be. Ср. фольклорные дожиночные песни, где говорится о 

боге, идущем широкой дорогой, и коляды, шествия в длинный ряд, па
ра за парой (Тихоницкая, 1932. С. 68, 77).

651 Athen. 622 cd.
«2 Liv. VII, 2.
653 Ровинский, 1881. С. 227-231; Алферов, 1895. С. 196 (ср. пантомиму

àXçvwûv Athen. 629 f); Олеарий, 1868. Кн. III. Гл. 6; Веселов
ский, 1883. С. 12, 131; Снегирев. T. I. С. 103; T. IL С.68; Шейн. Вып. 1. 
С. 89 слл. Ср. «варку пива», хоровод.

654 Шейн. Вып. 1. С. 89; Веселовский, 1883. С. 111, 156; Попов, 1854. С. 
10 сл.

655 Io. Lyd. DM IV, 3. Ср. Wissowa, 1902. S. 31: при Fordicidia прино
сились fordae boves, Юпитеру - ovis Idulis, Марсу - коня, собак - в Лу- 
перкалии и Робигалии etc. При confarreatio главное жертвенное жи
вотное - овца, на шкуре которой сидели молодые; в старинной Руси 
невесту сажали на собольи меха, а в крестьянской свадьбе новобрачных 
встречает женщина в овечьей шубе вверх шерстью (Сумцов, 1886 (1). 
С. 35). Козел, как животное драмы, еще сохраняется у Аристофана (Av. 
1057 - «пойдем... принесем внутри в жертву богам козла») и Р1. 820.

656 Зевсу Мейлихию приносили «печенья, сделанные в форме живот
ных» (Sch. Thue. I, 126). Победивший букол получал артос с изображе
нием зверя (Fries, 1910. S. 284). Таковы же из теста баран (баранки), 
корова (коровай), кабан, бык, овца, козуля (Потебня, 1865 (1). Кн. 2. С. 
28, 49, 50, 51), курочка, петушки, аисты, жаворонки (Аничков, 1903. С. 
93-94; Höfler, 1906. S. 258).

«7 Altheim, 1929. S. 49; Altheim, 1931. S. 48 sqq.
«s Фридлендер, 1914. C. 584.
659 Там же.
660 Там же. С. 594 sqq.
661 Там же. С. 586.
662 Варнеке, 1907. С. 44-45.
663 Последняя работа на эту тему НЛ. Марра - Марр, 1933.
664 «Атрибуты мифической личности изображают то же явление, что 

и сама она» (Потебня, 1883. С. 58). «Пережиточный атрибут старше, 
конечно, определяемого им божества» (Марр, 1926 (7). С. 60; Франк-
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Каменецкий, 1926 (1). С. 42).
665 Tvcopicpaw, как объект культа мертвых (Eitrem, 1909. S. 61).
666 Белецкий (1923. С. 254, 256 слл.) говорит, что вещь является спер

ва средоточием действия (соха Микулы, железный конь), и, хотя ее 
роль второстепенна, она важное действующее лицо, спутник героя; да
лее ее значение падает, но у романтиков она снова становится дей
ствующим лицом; у Гюго собор богоматери и его отдельные части иг
рают в некоторых главах центральную роль; овеществление природы 
идет и ныне. Такова же, по Белецкому, и история описательной обста
новки. Сперва нет изображений внешнего мира; затем - проблема де
коративного фона: живая природа в унисон героям. - Ср. роль неоду
шевленных предметов в сказке, где они одушевлены; герои вежливы с 
ними, как с божествами-зверями, феями, чудовищами и т.д.; только 
при этом условии им обёСпечен успех. О роли неодушевленных пред
метов в примитивной драме - Харузина, 1927. С. 57 слл.

667 *Меч’ = 'луч’, 'солнце’, 'хлеб’ (Марр, 1933. С. 95, 130). Связь меча 
с хлебом в свадебном обряде - Сумцов, 1886 (1). С. 20. Дальнейшая 
фаллическая семантика меча: между спящими возлюбленными он 
означает воздержание. У Мазуччио (Новел. 13) меч = фалл.

668 Procop. Caes. Pers. II, XXV, 27-28; И.Г. Франк-Каменецкий, До
клад в Яфетическом институте 12 декабря 1930 г. (об утвари, па
дающей с неба, щите, ноже, оружии и пр.); Plut. Num. 15; Kiauser, 1927. 
S. 136; Eitrem, 1909. S. 57.

669 Porphyr. De an. 7-9; Harrison, 1903 b. P. 63.
670 Clem. Al. Protr. III, 44; cp. Diod. IV, 79, 3; Hesych. erpœç («'секос’: 

дом, могила, храм, внутренне место святилища»); Murko, 1910. S. 160; 
Lucius, 1904. S. 131, 1; Марр, 1924 (1). С. 226-228; Andrae, 1927. S. 1033 
sqq.; Mucke, 1927. S. 183; Evans, 1915. P. 55; Франк-Каменецкий, 1926 
(1). C. 78; Потебня, 1865 (1). Кн. 2. C. 32, 33; Dieterich, 1903. S. 133.

™ Mapp, 1924(1). C. 230, 231; Mapp, 1924(3). C. 27; Deubner, 1933. S. 276 
sqq.; Harrison, 1903 (1). P. 292 sqq.; Farnell, 1913. P. 90 sq. На этой почве 
создался сюжет y La-Fontaine (Diable en Enfer) и Boccachio (Dec. III, 10).

672 Таково рождения Персея, детство Моисея и т.д. Ср. Шилейко, 
1922(1). С. 8-9.

673 Neorç, vrpç, и vaoç (родит, пад. 'храм’ = имен. пад. 'корабля’). По
ныне корабль - центральная часть храма (ср. базилику; Апост. Постан. 
II, 57; Sall. Bell. Jug. 18 (корабли = дома); Марр, 1926 (3) С. 38). О по
читании корабля и корабле-доме - Mucke, 1927. S. 129, 130.

674 Harrison, 1927. P. 200; Потебня, 1883. С. 75, 93; ср. Веселовский,
1921. С. 265.

675 Доклад К.М. Колобовой «Женщина-корабль» в Яфетическом ин
ституте 4 июня 1929 г. Отсюда - обычный фольклорный мотив о ко
рабле с публичными женщинами, на который завлекается, с известной 
целью, женщина или юноша (Мазуччио, Новел. 32; особенно в индус
ском фольклоре).

676 Robertson-Smith, 1907. Р. 152 sqq., 162; Benzinger, 1894. S. 374, 379; 
Nilsson, 1927. P. 201, 225.
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m Usener, 1913 (3). S. 339.
678 Mapp, 1927 (1). C. 159; Mapp, 1934 (2). C. 199 .
679 Троичное деление мира (по яфетической теории) ср. у Богораза 

(1923. С. 27, 30). О трех ярусах мистериальной сцены - Веселовский, 
1870. С. 62; Drake, 1838. Р. 446 sqq.; Driesen, 1904. S. 81 sqq.

«о Cook, 1903. P. 181; Gothein, 1906. S. 342; Eisler, 1910. S. 182 sq.
б«« Пс. 19(18), 5-6.
682 Klauser, 1927. S. 59.
без Mischkowski, 1917. S. 7, 10, 11, 41.
684 Ibid. S. 8 sq., 6; Никольский, 1894. C. 444. Cp. Durkheim, 1912. P. 

201,213.
без «Что такое алтарь, если не образ тела Христа?» (Ps.-Ambr. De Sacram. 

5, 2,7); «алтарь = это сам Христос» (Pontif. Roman. De Ordinal. Subdiacon.; 
Euseb. HE X, 4, 68). Klauser, 1927. S. 58; Reichel, 1897. S. 40 sqq., 43.

686 Mischkowski, 1917. S. 13 sqq.
б»7 Костомаров, 1880. C. 14: летописное выражение «он сел на столе» 

(«стольный город», «столица») «согласовалось с обрядом: нового 
князя, действительно, сажали на стол в главной соборной церкви, что 
и знаменовало признание его князем со стороны земли».

б»« В судебной базилике на месте центральной святыни стоит судеб
ный стол - на возвышении, с креслами судей (Lange, 1885. S. 157,160 sq.).

689 Например, Суд. 6, 19-21.
690 Никольский, 1894. С. 6; «как после крещения человек облекается в 

одежды, так и престол облачается после омовения и помазания миром» 
(Там же. С. 791). Ср. Fries, 1910. S. 79 sqq. Против теории омовения «с 
гигиенической целью» - Durkheim, 1912. Р. 114.

69> Strygowski, 1909. S. 70 sqq.; Meringer, 1913. S. 181 sqq.; Hartmann, 
1910. S. 195 sqq.; Murko, 1910. S. 109 sqq.; Lucius, 1904. S. 278; Николь
ский, 1894. C. 383. Ср. Откр. Ио. 6, 9.

652 Murko, 1910. S. 80 sqq.
6” Ср. y греков ярсвЕстц; Кулаковский, 1899. C. 51 слл.; Hesych. Xéxn: 

еф* oîç roùç v&Kpoùç ковцо&п. Известны обряды поднятия трупа на де
ревья (первоначальная форма помоста, стола и пр.; Durkheim, 1912. Р. 
566). Римляне ставили покойника и на ноги (Polyb. VI, 53).

б9* Theocr. XV, 100 sqq. 6% f)io Epit. 74, 4, 2.
695 Herodian. IV, 2, 2. 697 Herodot. II, 78; Petr. Sat. 34.
698 В упрощенной форме это стул с висящим над ним (на дверях) 

платком (Котляревский, 1891. С. 210). Ср. Holl, 1906. S. 374.
699 Mischkowski, 1917. S. 22, 26.
700 Bötticher, 1852. S. 254; Daremberg-Saglio, 1875. Aediculum; Etym. M. 

ccppdpiov; Polyb. VI, 53; Petr. Sat. 29; Gl. L. vcxXexdpiov.
701 Mapp, 1924 (1). C. 231; Eisler, 1910. Pass.; ср., шатер Иона (Eur. Ion 

1128 sqq.) и его космический характер.
702 Ср. Paus. Il, 17, 3; V, 20, 1; VIII, 47, 2 и мн. др.
703 Plut. Cat. Min. 56; 67. Пирифой, олицетворение смерти, прикован в 

преисподней к сиденью. Klauser, 1927. S. 5, 13, 24, 25; Durkheim, 1912. 
P. 560. - Suet. Claud. 32.
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714 Ср. Мирлеан y Athen. 489 
c-e.

™ Lange, 1885. S. 307.
716 Paus. X, 5, 1-2.
7«7 Lange, 1885. S. 126.
™ Haigh, 1907. P. 339. Ср. об 

Олимпиях Paus. VI, 20, 8-10.
7,9 Usener, 1899. S. 80 sqq.

704 Марр, 1926 (6). С. 60; Kiauser, 1927. S. 58 sq.; Reichel, 1897. S. 38 
sqq. См. Даль под сл. ’стол’ и 'стольчак* (Т. 4. С. 328-329).

705 Марр, 1926 (4). С. 17; Kiauser, 1927. S. 50 sqq. Стул как символ 
правящей власти (Ibid. S. 5). Сиденье на могиле (Ibid. S. 23); сиденье в 
связи с богослужением (Ibid. S. 34).

706 Hesych. Gpôvwexç; Plat. Euthyd. 277 d; Plut. Num. 14; Lobeck, 1829. 
Bd 1. P. 116, 369; Klauser, 1927. S. 44 sqq.; Harrison, 1903 (2). P. 520 f. 
149, 533 f. 154, 548 f. 157; Anrich, 1894. S. 28.

707 Jéquier, 1922. P. 37, 38 (c книгой меня познакомил И.Г. Лившиц). У 
евреев роженицу сажали на кресло, на которое клали и умерших; сидеть 
на нем значило рожать (Евр. энц. под сл. Роды). Об обрядовом свадеб
ном сажаньи - Потебня, 1865 (1). Кн. 2. С. 61; ср. Durkheim, 1912. Р. 503. 
В Египте 'родильный стул’ есть богиня при родах (Jéquier, 1922. Р. 42).

708 Lange, 1885. S. 320; Ср. 
Bötticher, 1883. S. 254.

709 Ср. Aristot. Polit. 1340 а, 12.
7*о Марр, 1927 (2). С. 56.
7» Lange, 1885. S. 292, 296, 306.
7,2 Ibid. 291 sqq.
™ Ibid. 293, 300; Klauser, 1927.

S. 14-15.
720 Lange, 1885. S. 53. Cp. Frank-Kamenezki, 1926. S. 234 sqq.
721 Cp. delubra, места омовения и храмы, возведенные на таких местах 

с текучей водой (Покровский, 1880. С. 59-60). Ср. Vitr. IV, 5, 2.
722 Dion. Hal. Ill, 68, 22; Suet. Jul. 39, 2. «А майдан (площадь) в Каз- 

бине невелик и ровен весь, а около майдану решетки деревянные, и 
круг всего майдану ров, а в нем вода» (Котов, 1852. С. 7). Так и Олеа
рий описывает перед мечетью водоем; ходы идут кругом большого 
двора, посреди которого восьмиугольная цистерна, полная доверху 
водой (Кн. V. Гл. 6). Ср. жертвенник с обведенным вокруг него рвом с 
водой в 3 Цар. 18, 32-38. В кельтском и скандинавском быту (как и в 
фольклоре) поток протекал через жилище (Смирнов, 1932. С. 31-32). 
Ср. воду, текущую из-под порога Иерусалимского храма (Иез. 47, 1-2).

723 Benzinger, 1894. S. 389 (подчеркивается, что эта вода не была для 
умыванья). Ср. воду, текущую из-под трона Иеговы (Откр. Ио. 22, 1).

724 Frickenhaus, 1912. S. 72 sqq.; Dieterich, 1911. S. 324 sqq.
725 Mapp, 1924 (1). C. 233. О небесных и космических дверях - 

Porphyr. De an. 24 sqq. О символике «трех ворот» - Потебня (1883. С. 
45 сил.). Въезд солнца на паре золотых коней (Там же). Звезда «Ворота 
вечера» своим восходом означала начала созревания плодов (Anaxag. 
В 20 Diels; Лившиц, 1935. С. 236-237).

™ Holl, 1906. S. 367.
727 Bright man, 1896. P. 583; Никольский, 1894. С. 229, 614, 755.
728 Никольский, 1894. С. 432, 471; Holl, 1906. S. 376.
729 Марр, 1927 (1). С. 113; Марр, 1924 (1). С. 234; Марр, 1926 (2). С. 

144; Mucke, 1927. S. 125; Eisler, 1910. S. 618, 206 sq.; Франк-Каменецкий, 
1925 (2). C. 157; Alt, 1846. S. 338 sq. Cp. Cassirer, 1922. S. 130 sq.
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730 Liv. XXXVII, 3. Любопытно, что перед этой аркой ставят два 
мраморных бассейна.

™ Krause, 1835. S. 121.
732 Eitrem, 1909. S. 4 sqq., 10 sqq., 13 sqq., 17,19,36,38,39; Лившиц, 1935. C. 

237; Usener, 1913 (1). S. 227; ср. Исх. 21, 6 (раб=дверной косяк= смерть); Ис. 
57, 8; Od. IV, 716 sqq. В фольклоре 'подать руку через порог* не к добру. 
(Wissowa, 1902. S. 91 sqq.; Cassirer, 1922. S. 131; Jensen, 1890. S. 9). О быто
вом погребении под полом жилищ - Котляревский, 1891. С. 33; Веселов
ский, 1913. С. 121. Не только стол церкви, но и театра требовал ограды. Ср. 
Glossarium, 1679. Р. 151 -pulvinar (огороженное священное место, где едят 
боги, ср. алтарь с иконостасом, театр, стол с занавесом и проскением).

733 «Поднимите, врата, верхи ваши, и поднимитесь, двери вечные, и 
войдет царь славы!» (Пс. 24(23), 7 и 9). Много сырого материала дает 
Weinreich, 1929. S. 169 sqq.; Лившиц, 1935. С. 237).

734 См. стр. 139; Лившиц, 1935. С. 237.
735 «Я есмь дверь: кто войдет мною спасется» (Ио. 10,9). Ср. 1 Мак. 1, 55.
736 Кирпичников, 1893. С. 2-3.
737 Eitrem, 1909. S. 22. Ср. Лившиц, 1935. С. 242.
738 Потебня, 1883. С. 105. Жена спрашивает в постели не узнающего 

ее мужа: «Ежжал ты в эти ворота?» (Русские сказки, 1931-1932. С. 346).
- Вооз берет Руфь в жены у ворот (Руфь 4, 11); Фамарь, переодевшись 
блудницей, соблазняет Иуду у ворот (Быт. 38, 14). Ср. Plut. QR 36.

739 Потебня, 1883. С. 103 слл., 105.
740 Зевс у окна Алкмены и Дионис у окна Алфеи (Wieseler, 1851. S. 58, 59); 

окно в комедии (Vitr. V, 6, 9 и Poll. IV, 130); эпизоды у Ar. Eccl. 930, Vesp. 
379, ср. 317. Ср. сцену у окна в Act. Paul, et Thed. 7. «Иезавель... нарумяни
ла лицо свое и украсила голову свою и глядела в окно» (4 Цар. 9, 30). 
Herbig, 1927. S. 917; Evans, 1921. P. 129; Богаевский, 1930. С. 170; Марр, 1927 
(1). С. 135. Роль окна в сказке: лучезарная царевна показывается в окне 
(Тихая-Церетели, 1932. С. 137 слл., ср. Франк-Каменецкий, 1925 (2). С. 143, 
и его же доклад в Яфетическом институте 12 ноября 1930 г. (Джульетта
- солнце в окне; [его публ. см.: Руский текст: Российско-американский 
журнал по русской филологии. Спб., 1994. № 2]). У Гейне (от Канта до 
Гегеля) и у Беранже (Le bon dieu) бог смотрит из небесного окна.

741 Durkheim, 1912. Р. 566; Warde-Fowler, 1913. Р. 48 sqq.; Van Gennep,
1909. P. 19 sqq.; Frazer, 1911 (3). P. 400 sqq.; Mapp, 1927 (1). C. 159. Ког
да в Египте женщина рожала, сидя на корточках, она отождествлялась 
с аркой, из средних ворот которой рождалось солнце-дитя (Jéquier,
1922. Р. 38, 43). - Ср. роль окна на некродипнах (=‘регенерация’).

742 Франк-Каменецкий, 1930. С. 69; Марр, 1926 (3). С. 37; Harrison, 
1927. Р. 524; Марр, 1928 (1). С. 22.

743 Herodot. II, 63.
744 Ibid. IV, 71; Sch. Aesch. Pers. 1002.
745 Hesych. Kdwccöpa; Поликрат у Athen. 139 f; Harpocr. «apavfyiqnoç; 

Sch. Ar. Av. 1740; Etym. M. jxetuxot, xopriç; Suid. Çpf/yoç fyiioviKov; Poll. X, 
33; Phot. xXxviç; Plat. Legg 637 b; Plut. QR 56. О культовой телеге Fries,
1910. S. 17 sqq.; Schnjder, 1908. S. 438; Harrison, 1927. P. 227.
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146 Марр, 1926 (3). С. 37; Франк-Каменецкий, 1930. С. 73; Weinreich,
1923. S. 103; Mannhardt, 1884. S. 191.

747 Tacit. Germ. 40; Plut. De Is. et Os. 69; Hesych. рвуарсх Kivoümv vaoç 
Çuyotpopotyævoç. Радом c этим, телега = передвигающееся жилище 
(Herodot. IV, 46; Tacit. Germ. 46; Олеарий, 1869. Кн. V. Гл. 6).

748 Athen. Ill b, 114 a; Suid. àvàewTOi; Poll. VI, 73. Ср. Dieterich, 1903. 
S. 104; Mapp, 1926 (5) C. 93; Тихоницкая, 1932. C. 67.

749 Казанский, 1926. C. 115.
Mapp, 1926 (2). C. 241; Mapp, 1926 (5). C. 93; Fries, 1911. S. 87; 

Fries, 1910. S. 100 sqq.; Preuss, 1921. S. 49. В христианской церкви 
ъуохгц = воскресение (Brightman, 1896. P. 581). Заходить, садиться = 
погибель, смерть; до долу = в могилу (Потебня, 1865 а. Кн. 2. С. 33, 
68). Ср. наше низкий = плохой, высокий = хороший. У Гомера keîtoci = 
умер (например, II. XVIII, 19). См. Kircher, 1910. S. 37, 7.

751 Dieterich, 1905. S. 7 sqq.; Казанский, 1926. C. 116.
752 Plut. Sol. 8; Суд 9, 7; Олеарий, 1869. Кн. V. Гл. 41, ср. Кн. IV. Гл. 

19, и мн. др.
753 Никольский, 1894. С. 28.
734 Polyb. VI, 53.
7« Altheim, 1929. S. 48; Altheim, 1931. S. 48 sqq.
756 Ног. Ars Poet. 276 sqq.; Suid. vx. ек itov еясбщих'ях.
757 Ebert, 1859. S. 47; Веселовский, 1900. С. 63. Ср. Magnin, 1852. Р. 210 

sqq.; Quevedo, Le coureur de nuit.
™ Poll. IV, 128; Seh. Ar. Ach. 408; Sch. Aesch. Ch. 973; Sch. Ar. Thesm. 

96 и др.
759 Ср. Sch. Aesch. Pers. 1002: «У персов был обычай делать над по

возками палатки и возлагать туда умерших; и, проведя их таким обра
зом в процессии, погребали».

760 Dûmmler, 1888. S. 357-358; Frickenhaus, 1912. S. 72 sqq. Остроум
ную, но дилетантски выполненную попытку связать обрадовый ко
рабль-телегу со сценой и зарождением драмы сделал Евреинов (1924). 
В Олимпии место бега имело вад передней части корабля (Paus. V, 15,6).

761 Марр, 1927 (3). С. 103 (прообраз скомороха, тотема, бога).
762 Мой доклад «Семантика кукольного театра» в ГАИМКе 20 мая 

1926 г. [Опубл.: Фрейденберг, 1988]
763 Франк-Каменецкий, 1926 (1). С. 76. Ср. Opôvoç Aièç = par. Pythag. В 

37 Diels, ср. Philol. А 16 Diels.
764 Suid. 7Dapacxr|vux, cp. Etym. M. 653, 7 и Phot. Lex. exrjvri . Poll. IV, 

123; Harpocr. яараотспуих; Müller, 1898. S. 57-62 (история термина); 
Haigh, 1907. Append. D. 379 sqq.; Brigthman, 1896. P. 587. О значении 
rexeroç и fKxtrràç (места, где обручены бог с человеком) - Dieterich,
1903. S. 126-127. - В крестьянском греческом доме это срединный по
кой с очагом и двумя выступающими хлевами. В египетском храме на 
месте очага - центральное местопребывание божества, а на месте хле
вов - жилище богини паредра и сына-бога. В христианском храме это 
алтарь с двумя пастодориями, в греческом театре - скена с двумя бо
ковыми параскениями. Ср. Lange, 1885. S. 17; Erman, 1885. S. 380.
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™ Holl, 1906. S. 382; Alt, 1846. S. 336.
766 Suid, oxr|vr|; Haigh, 1907. P. 79 sqq., 90 sqq.
767 Poll. IV, 123: «Элеос - был древний стол, на который до Фесписа 

взбирался один (человек) и отвечал членам хора».
768 Etym. М. 'cpàfœÇcx (стол).
769 «Элеос - это поварской (кухонный) стол» (Athen. 173 а, ср. Poll. X, 

101; Hesych. èXeôç ю ebeoîcn; II. IX, 215; Od. XIV, 432; Ar. Eqq. 152, 169 
(лоток, на который герой взбирается, как на подмостки). О разновид
ностях сценического стола см. Poll. IV, 123; Etym. М. 458, 39; Pherecyd. 
В 12 Diels; Becker, 1877. S. 292.

™ Altheim, 1929. S. 40, 49; Klauser, 1927. S. 126-140.
771 Hugo V. Notre Dame de Paris, гл. Ill; Шишмарев, 1915. C. 17. Ср. 

танцы на столе (Herodot. VI, 129) с современными танцами Кармен и 
спичами в Скандинавии, произносимыми на столе.

772 Xen. Conv. IX, 2-7; Petr. Sat. 34; Herodot. II, 78.
™ Baumeister. Bd 2. S. 902, 903; Bd 3. S. 1826, 1828, 1829, 1830.
774 Haigh, 1907. P. 106. В Олимпии места для зрителей сидячие.
775 Poll. IV, 126. Ср. Vita Ar. (Dindorf) и Vitr. V, 6, 3, а также семанти

ку правой и левой двери у Poll. IV, 124.
776 Poll. IV, 124: эти средние двери называются и здесь царскими; в 

трагедии правая дверь ведет в помещение для гостей, левая - для рабов 
(ср. семантику ’раба’ и 'левой стороны’), егрктг| - тюрьма.

777 Martial. V, 78; Juv. XI, 162; Athen. 464 е, 613 d; Plut. De vit. pud. 6; 
cp. Od. IV, 238 sq.

778 Od. VIII, 261 sqq. Ср. IV, 17-19.
779 Demosth. Olynth. II, 19.
780 Posid. FHG III, 259 = Athen. 246 d. Ср. паразита y Эпихрама 

(Athen. 235 e): «Того, кто пирует (угощает), я восхваляю».
781 Krause, 1835. S. 199; Harrison, 1927. P. 228 sqq.
782 Suid, KpoeKrjviov; Anon. De Com. IX a (Dübner XX, 28 sqq.); Haigh,

1907. P. 185.
783 Eisler, 1910. S. 321 sqq.
784 Driesen, 1904. S. 71-72; Drake, 1838. P. 446-450 (Heywood).
785 Poll. IV, 126, 131; Anon. De Com. L. c.; Vitr. V, 6, 8; Serv. Verg. 

Georg. Ill, 24.
786 Кулишер, 1887. C. 67 слл.; Lucius, 1904. S. 322.
787 Энний y Cic. Div. I, 132. Hor. Sat. I, 6, 113; Juv. VI, 582 sqq.
788 Олеарий, 1868. Кн. III. Гл. 6; Ровинский, 1881. С. 227 слл.; Алфе

ров, 1895. С. 196; Dieterich, 1897. S. 251 sqq.; Cornford, 1914. P. 142, 144 
sqq.; Magnin, 1852. P. 147 sqq., 291; Маркевич, 1860. C. 27 слл.; Моро
зов, 1888. C. 81 слл.

789 Harrison, 1903 b. P. 43; Harrison, 1900. P. 99 sqq.
790 Plut. Rom. 11, Cam. 20; Varro y Macr. Sat. I, 16, 18; Fest. P. 154; 

Harrison, 1900. P. 47; Deubner, 1933. S. 276 sqq.
791 Apul. Metam. IX, 5; ibid. 23 (жена прячет любовника в чан, до по

ловины зарытый в землю, или в сито-ящик, в котором просевали зер
но); Восс. Dec. VII, 2 (влезть в бочку = соединиться с женщиной).
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792 Сперва это происходило в храме во время венчания (Олеарий, 
1868. Кн. III. Гл. 8). Пить = любить, блудо действовать (Потебня, 1865 
(1) Кн. 2. С. 12, 13; Потебня, 1883. С. 79). Один праведник впал в грех с 
женщиной, и у другого в это время перевернулась чаша с водой, что и 
явилось разоблачением (Лесков, 1903. С. 137).

793 Потебня, 1865 а. Кн. 2. С. 10. Недобрая встреча: порожнее ведро, 
вдовец, поп, соборованный человек, холостяк, вдова, девка (Даль (Т. 3. 
С. 308-309) - «Поп»).

794 Франк-Каменецкий, 1925 (2). С. 151.
795 Потебня, 1865 (1). Кн. 2. С. 10.
796 Краулей, 1905. С. 341.
797 Dussaud, 1914. Р. 32.
798 Потебня, 1865 (1). Кн. 2. С. 70, 71; Usener, 1913 (4). S. 97 sqq.; Кот- 

ляревский, 1891. С. 226.
799 Потебня, 1865 (1). Кн. 2. С. 71; Сумцов, 1886 (3). С. 439.
Soo Harrison, 1903 (2). Р. 622. На могиле девственниц ставили бочку с 

водой, ibid.
801 Потебня, 1860. С. 71.
802 Там же. С. 73, 75.
воз франк-Каменецкий, 1925 (2). С. 152.
804 Dieterich, 1905. S. 19.
805 Потебня, 1860. С. 73; Сумцов, 1881. С. 104 си.; Потанин, 1882. С. 

271; Франк-Каменецкий, 1925 (3). С. 70.
806 «Когда... она взяла кувшин и пошла за водой, и вот слышит го

лос...» и т.д. (из Протоевангелия Иакова), испуг у колодца, см. Уваров, 
1865. С. 9; Жебелев, 1919. С. 87-88; Франк-Каменецкий, 1925 (1). С. 96.

807 Быт. 24, 11 слл.; Исх. 2, 15 сил.; 1 Цар. 9, 11; Ср. 2 Цар. 13, 10-13; 
Быт. 21, 19; 37, 24; Ио. 4, 5 сил.; Hym. Сег. 98 sqq. (перипетии у колод
ца). О брачных обрядах воды Sch. Eur. Phoen. 347 («вода животворя
щая и детородная»). Роль воды, поливанья, колодца, опорожнения 
кувшина в новогреческой свадьбе - Сумцов, 1886 (1). С. 22; в римском 
браке - aqua accipi (Fest, aqua et igni).

808 Марк, 14, 13; Лук. 22, 10.
809 Dieterich, 1905. S. 114, 115; Usener, 1904 (1). S. 294 sqq.; Reitzenstein, 

1910. S. 2, 12, 96 sqq.; Kerenyi, 1926. S. 72; Fehrle, 1910. S. 165. В празд
ник крещения на Руси патриарх заклинал дьявола выйти из воды 
(Fletcher, 1591. Ch. 25). ’Дьявол’ = ’мужской орган’ (см. прим. 671).

810 Usener, 1904 (1). S. 294 sqq.; Dieterich, 1905. S. 115. ’Свет’ один из 
эпитетов воды (Потебня, 1922. С. 149). Брачное значение свечи и огня - 
Сумцов, 1886 (1). С. 31; Чубинский, 1872. С. 259. В древнегреческом 
фольклоре свет, показывающийся в окне, - муж (Athen. 697 b). У Ге- 
лиодора (Heliod. V, 5, VII, 7) Хариклея - факел и светильник, также ср. 
общераспространенный обряд «женитьбы свечки».

8,1 Harrison, 1903 (2). Р. 37, 38; Harrison, 1900. Р. HO; Mommsen, 1898. 
S. 385; Ar. Thesm. 505; Sch. Ar. Ran. 218, 1190; Becker, 1877. S. 303; Diod. 
I, 12, 4; Herodot. VII, 176. Cp. Theophr. HP IV, 11, 8. Также Hesych. oi 
%mpivox; Sch. Ar. Ach. 1076; Фр анк-Каменецкий, 1932. С. 129; Altheim,
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1931. S. 113 sqq.
812 Голубинский, 1880. C. 149; Покровский, 1914. C. 15 слл.; Богаев

ский, 1924. C. 49; Harrison, 1903 (1). P. 292 sqq.
8«3 Ibid. P. 320.
8'4 Suid. и Hesych. Kumq; Poll. VI, 14; Paus. VIII, 25, 7; 37, 4; Jahn, 1869. 

S. 317 sqq.
8.5 Таков мотив ‘вскрытого ящика’, оргиастический (Jahn, 1869. S. 

325; Prott, 1906. S. 87; Dieterich, 1905. S. ПО и Dieterich, 1903. S. 125, 
213). Ср. ящик Афродиты с Адонисом (Apollod. Ill, 14, 4).

8.6 Usener, 1899. S. 80 sqq.; Gruppe, 1906. Bd 1. S. 117; Иванов, 1923. C. 
123 слл.

8.7 Потебня, 1860. C. 151; Потебня, 1865 (1). Кн. 2. C. 14, 15; Кн. 3. 190; 
Dieterich, 1905. S. 107 sqq., 109. Ср. çftoÇ = ‘борозда’ и ’брачное ложе’.

8.8 Harrison, 1903 (2). P. 521 sqq.; Dieterich, 1897. S. 191; Dieterich, 1903. S. 
167; Samter, 1901. S. 35 sqq.; Сумцов, 1886 (1). C. 33, 34; Fehrle, 1910. S. 70.

8«9 Потебня, 1860. C. 107; Потебня, 1865 (1). Кн. 2. C. 75; Eisler, 1910. 
S. 598. ’Пряха’ = судьба, женщина ’прядет’ нити жизни (Od. VII, 196 и 
др.; Aesch. Ешп. 335 и др.). Ср. роль ковров на лестницах, балконах и 
т.д. в праздники и при торжествах (Aesch. Ag. 918 sqq).

820 Harrison, 1903 (2). P. 522; Meringer, 1913. S. 129 sqq.
™ Cook, 1904. P. 371; Bötticher, 1856. S. 232 sqq.; Schröder, 1908. S. 241; 

Harrison, 1903 (2). P. 430. О ’палке’ существует большая литература. 
Палка - атрибут мужчины в быту; считалась неприличной для дамы.

822 ферекид у Clem. Al. Str. VI, 6, 53; Cook, 1903. P. 181; Eisler, 1910. S. 
594 sqq.

823 Потебня, 1865 (1). Кн. 2. С. 1.
824 Mannhardt, 1877. S. 168; Аничков, 1903. C. 135.
825 См. стр. 86 сл.
826 Краулей, 1905. С. 340 сл.
827 Eisler, 1910. S. 182 sq., 206 sq., 550 sq., 606 sq., 618.
828 Пекарский, Попов, 1928. С. 218.
829 Карамзин. T. VII. Гл. 4.
830 Маркевич, 1860. С. 97 слл.
831 Ср. завесы храмовых облаток и их названия - воздух, облако, по

кров, одежда (Brightman, 1896. Р. 590). В бытовом обычае хлеб и муч
ные изделия подаются на салфетках (бисквиты, пирожки и пр.); на Во
стоке сладкое покрывается шелковыми платками (Олеарий, 1870. Кн. 
VI. Гл. 11). Иудифь показывает голову Олоферна из мешка со 
съестными припасами вместе с занавеской (Иуд. 13, 9-10, 15. Ср. Марр, 
1927 (1). С. 128). Церковная завеса открывается при радостных моментах 
богослужения, при печальных - закрывается. Замечателен пиршествен
ный шатер Иона по связи ’еды’ и космического узора (Eur. Ion 1132).

832 Driesen, 1904. S. 68, 2; 74 sqq. Ад тоже имел завесу, и она открыва
лась и закрывалась (Ibid. S. 69; Gothein, 1906. S. 337 sqq.; Eisler, 1910. S. 
1-45, 252 sq., 262).

833 Eisler, 1910. L. c.; Saintyves, 1922. P. 423 sqq.
834 Воеводский, 1874. C. 327, 337; Попов, 1854. С.10; Соборное прави
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ло митр. Кирилла (Русские достопамятности. С. 114). Эти разделы, 
разрывы платья происходили в «божественные праздники» (Там же).

835 Потебня, 1860. С. 146.
836 Там же. С. 149.
837 Там же.
838 Eisler, 1910. S. 128, 129, 131, 262; Gothein, 1906. S. 342; Уваров, 1865. 

С. 6, 10; St. Lucia, Frau Lutze, как Перхта, покровительница ткачих. 
Höfler, 1906. S. 254; Шмидт, 1926. С. 324 сил.; Никольский, 1894. С. 609; 
Олеарий, 1868. Кн. I. Гл. 7. Ср. бытовое переодевание для обедов, 
театра, гостей и т.д.

839 О значении женско-мужского переодевания см. Prott, 1906. S. 92.
840 Poll. IV, 115-120 (одежда актеров). Ср. Марр, 1930 (1). С. 76 

(одежда = небо); Fehrle, 1910. S. 38.
841 Diog. Laert. VIII, 34; Apul. Metam. 11,3-4 (одежда Изиды). Пурпу

ровый - цвет смерти у Гомера (II. V, 83; XVI, 334; XX, 477, ср. Verg. 
Aen. VI, 884); Новосадский, 1887. С. 58. О черном и белом в культе - 
Fehrle, 1910. S. 70 (где и литература), в мифе - Radermacher, 1903. S. 53. 
Ср. бытовой обычай носить 'темное платье’ старым людям и зимой, 
'светлое’ - летом, молодым.

842 См. выше. Ср. роль рыжей собаки в культе (Wissowa, 1902. S. 163). 
'Красный’, 'рыжий’, 'румяный’ = солнце, заря (Марр, 1926 (1). С. 384, 
385). Рыжий = белому (Потебня, 1860. С. 42; Duhn, 1906. S. 23; Sonny,
1906. S. 525 sqq.). Характеристика по цвету волос - Poll. IV, 148 sq. и 
Ps.-Aristot. Physiogn. 67. Xanthias - имя раба, фигура комического слу
ги (Dieterich, 1897. S. 45, 147; Морозов, 1888. С. 43) ('рыжий’ - цвет ду
раков в фольклорной драме).

843 Cic. De nat. deor. Il, 13; 16; Tacit. Germ. 45; Plat. Epin. 981 de; Orph. 
Fr. 123 (Abel); Anaxag. A 113 Diels. Египетский бог: «Я один, ставший 
двумя, я два, ставший четырьмя, я четыре, ставший восьмью, и все- 
таки я един» (ср. «агнец, раздробляемый, но не разъятый»), «единый, 
создавший себя в виде миллионов» (Тураев, 1913. T. I. С. 357; Cook, 
1903. Р. 174 sqq.; Cook, 1904. P. 264 sqq.; Prott, 1906. S. 91; Preuss, 1921. 
S. 160; Франк-Каменецкий, 1925 (2). C. 155; Mapp, 1927 (1). C. 111 слл.; 
Dieterich, 1905. S. 106; Durkheim, 1912. P. 286).

844 Шмидт, 1931. C. 42; cp. Kaibel, 1902. S. 502.
845 Три Мойры, три Хариты и пр. Ср. Prott, 1906. S. 93; 92. Dieterich,

1905. S. 83. Ср. две служанки при Пенелопе, справа и слева (Od. I, 327, 
331; XVI, 413; XVIII, 186, 198, 207); две собаки при Телемахе (Ibid. II, 
11; XVII, 62; XX, 145); две собаки у Алкиноя (Ibid. VII, 91); двое юно
шей, справа и слева, при Демодоке (Ibid. VIII, 262) и др.

846 См. Фрейденберг, 1935 (1). С. 381.
847 Epim. В 5 Diels; Anaximen. А 10 Diels; Diog. А 8 Diels; Arch. A 12 

Diels; Hes. Theog. 116 sqq.
8« Durkheim, 1912. P. 337; Mapp, 1927 (1). C. 163; Иванов, 1923. C. 10, 

79, 143; Франк-Каменецкий, 1925 (2). C. 135; Usener, 1896. S. 242 sqq.; 
Трубецкой, 1910. C. 114. Очень элементарно объясняет это явление
А.Н. Веселовский - как «религиозный катаклизм» и разнесение «из 
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арийской прародины одних и тех же мифических образов», впоследст
вии развитых «в противоположном смысле» (Веселовский, 1921. С. 168).

849 Трубецкой, 1910. С. 118; Eberg, 1929. S. 16-17; Cook, 1903. P. 186; 
Потебня, 1883. С. 155; Prott, 1906. S. 93 и др.

850 Ninck, 1921. S. 1 sqq., 6 sq., 37. О воде как женском начале - Ibid. 
15 sqq.; Reinach, 1912 (3). P. 206. Cm. Porphyr. De an. 12, 17. Об огне, 
дереве, воде - см. мое «Происхождение греческого романа»; Фрейден- 
берг, 1930 (2). С. 140.

851 Cic. De nat. deor. Il, 15, 117-119; Откр. Ио. 6, 13. О «птицах, ро
дившихся от деревьев» у Dunlop (1906. Р. 244).

832 Марр, 1930 (2). С. 59, 63.
853 Cic. De nat. deor. Il, 26. Cp. Mapp, 1930 (2). C. 2.
™ Mapp, 1926 (5). C. 456 слл.; Mapp, 1926 (9); Mapp, 1928 (1). C. 47; 

Mapp, 1930 (3). C. 462; Mapp, 1928 (2). C. 37; Robertson-Smith, 1907. P. 
208 sqq.; Durkheim, 1912. P. 142 sq. Ср. римские чины - parens, frater и т.д.

855 Dieterich, 1905. S. 92; Dieterich, 1903. S. 149, 155; Cassirer, 1922. S. 
234-235; Prott, 1906. S. 92; Robertson-Smith, 1907. P. 39 sqq., 42 sqq.; 
Трубецкой, 1910. C. 114; Jeremias, 1911. S. 23; Франк-Каменецкий, 1925 
(2). C. 135; Франк-Каменецкий, 1934. C. 544; Usener, 1900. S. 286 sqq. 
(учение стоиков о тождестве отца и сына); Пиотровский, 1931. С. 13.

856 Aesch. Fr. 44; Eut. Fr. 890; Orph. Hym. Fr. 238, 5 (Abel); Orph. Fr. 
123, 3 (Abel); Procl. Tim. 293 с. Ср. эти термины у философов - Philol. В 
21 Diels, Crit. В 16, 6 Diels. Cp. Usener, 1913 (3). S. 335.

857 В «Начальной летописи» под 1024 г. рассказывается, как во время 
голода народ убивал вместе с волхвами старух, ибо от них-де был го
лод в Суздальской земле (‘смерть’ = ‘голод’ = ‘старость’). У нецивили
зованных молодые отделены от старых; молодежь спит на правой сто
роне дома, старики на левой (ср. семантику!) (Schurz, 1902. S. 242).

858 Durkheim, 1912. P. 227; Марр, 1927 (1). С. 125; Франк-Каменецкий,
1932. С. 132 слл.; Франк-Каменецкий, 1934. С. 543.

859 В агиографии животные еще не противопоставлены герою 
(Lucius, 1904. S. 295 sqq., 284).

860 Кулачные бои и бой с быками еще на стеатитовом минском сосу
де; о бое с дикими медведями - Fletcher, 1591. Ch. 26. В Касавине бои 
баранов, птиц и волков (Олеарий, 1869. Кн. IV. Гл. 32). Травля зверей 
в Ludi Cereales была древнее, чем сами игры (Wissowa, 1902. S. 387; 
Dieterich. 1897; S. 242; Fries, 1910. S. 33).

861 Ps.-Luc. Dea syr. 41, 45; Bötticher, 1852. S. 33; Schröder, 1908. S. 406; 
Becker, 1877. S. 132 sq. Cp. Tacit. Germ. 10. Так цари имели при себе 
птиц и сокольников.

862 Костомаров, 1843. С. 64; Потебня, 1883. С. 120.
863 Потебня, 1883. С. 121. Мое «Происхождение греческого романа»; 

Фрейденберг, 1930 (2). С. 135; Восс. Dec. V, 9; Ser Giovanni, Il Pecorone, 
I, 1; Gesta Roman. 84 (‘сокол’ = любовник). ‘Ястреб’ = фалл, ‘полет* = 
половой акт (Мазуччио, Новел. 3 и pass). ‘Сокола’ = глаза в средневековой 
поэзии (Буслаев, 1861. С. 397; Benfey, 1859. S. 388). Ср. в Нибелунгах сокол 
= Зигфрид (сон Кримгильды). Ср. соколов при дворе в клобучке, вышитом 
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яркими шелками, золотом и серебром, в нагрудниках и нахвостниках.
864 Кули шер, 1887. С. 157; Потебня, 1865 (1). Кн. 3. С. 179. Ср. сюжеты 

у Plut. Paraît 29 А и у Мопассана «Сумасшедший ли?». Отсюда - наказа
ние: женщину впрягали в телегу вместо лошади (Кулишер, 1887. С. 162 сл.).

865 См. приложение, 335 [данная отсылка относится к 1-му изданию 
«Поэтики сюжета и жанра» 1936 г.]. Ср. эпитеты Афродиты «Конная», 
имя Гипподамия и пр. Сравнение женщины с лошадью, любовника с 
конем - De Synt. IV, 1.

866 Восс. Dec. Ill, 2, III, 5; Cent. Nov. Ant. 98. Особенно част этот образ 
в фольклоре. О Василии Буслаевиче и др. - Жданов, 1893, № 12. С. 257.

867 Потебня, 1865 (1). Кн. 2. С. 39, 40, 41. Хлеб, как человек; ночью он 
спит, и его нельзя оставлять непокрытым (Там же). Состояния расту
щего хлеба равны возрастам человека и переменам в его жизни 
(Костомаров, 1843. С. 41; Франк-Каменецкий, 1929 (2). С. 140 слл.; 
Eisler, 1910. S. 148, 280).

868 Злаки, хлеб, каша - живые существа; гречиха - княгиня, ходит по 
гостям (Потебня, 1865 (1). Кн. 2. С. 57); когда новобрачный разбивает 
горшок с кашей, а дружка добивает (Там же. С. 70), каша = невеста. В 
древнерусской свадьбе каравайники носили в церковь и из церкви на 
носилках, крытых «пеленою шитою да соболми», хлеб (Котошихин. 
Гл. I. Ст. 8); хлеб = брачащийся). Панихида над кутьей: партиарх говорит 
над нею молитву, кадит ладаном, ест и раздает, присутствующим 
(похоронная евхаристия!) (Там же. Ст. 32). Сохранились и следы культа 
хлеба как бога: «В Требнике М. Петра Могилы оказано, что иерей должен 
учить своих прихожан тому, чтобы на литургиях... на великом входе, когда 
бывают переносимы божественные дары, не творили бы поклонов до зем
ли... чтобы еретики, отступники, поганые и жиды не оболгали бы нас, на
зывая нас арто-идолатрами, т.е. хлебопоклонниками» (Никольский, 1894. 
С. 432, 2). В России были люди, которые учили хлебопоклонству (Там же).

869 ’Женщина’ - 'гумно’ - 'хлебный злак’ (Франк-Каменецкий, 1929 (2). С. 
162 сл.). Эпизод производительного акта на мешках с мукой (Firenzuola, 
Ragion d’Amor. VIII). Монах просит у дамы муки для просфор (любви); 
она отвечает, что тот, кто ею заведует, не хочет ею делиться, - пусть ему 
отсыплет ее муж (Мазуччио, Новел. 1, 1). Девица приходит на мельни
цу, чтоб ей смололи зерна; однако эта 'молотьба’ оказывается произ
водительным актом (фаблио у Montaiglon (1877. Р. 31). См. у Мазуччио 
выражения 'вспахать чужое поле’, 'засеять свое собственное’, 'полить 
воду на мельницу’, 'пашня’ и *луг’ = женщина и т.д. (Новел. 26 и 36).

870 Так у Poggio Bracciolini, Facetiae - quinque ova; Cent Nouv. Nouv. 8 
и мн. др., где жена мельника играет эротическую роль, как и сам мель
ник. Ср. мельников в фаблио, в The Monk and Miller’s wife (A. 
Ramsay), отца Ласарильо из Тормес, дочь мельника у Bandello (II, 15), 
жену мельника в цитированных выше Cent Nouv. Nouv. 8 и девицу на 
мельнице; царя, сына пекаря, и завязку вокруг порции хлеба в Cent. 
Nov. Ant. 3. Еще у Апулея сводня приводит любовника мельничихе 
(Apul. Metam. IX, 22). Ср. золотую ниву на небе, мельницу и рабо
тающую там Этери (Дондуа, 1932. С. 176 сл.).
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871 Кроме цитированного выше, мельница и жернов в агиографии, в 
житиях святых - Eisler, 1910. S. 148 sqq.

872 Потебня, 1860. С. 46,47; Потебня, 1883. С. 43. Костомаров, 1843. С. 43.
873 Костомаров, 1843. С. 56, 57.
874 Костомаров, 1843. С. 53; Cook, 1903. Р. 174 sqq.
875 Костомаров, 1843. С. 60. Под деревом сидит царица любви, а 

из-под него бьет источник (Веселовский, 1900. С. 302, 3). Клятва под 
деревом - Веселовский, 1894 (1). С. 317.

876 Костомаров, 1843. С. 54. Древний суд под деревьями - Кулишер, 
1887. С. 145 сл. Ср. позорные столбы (у которых на форуме судили в 
Риме преступников). Ср. Od. XIII, 372.

877 Потебня, 1894. С. 118.
878 Франк-Каменецкий, 1925 (1). С. 81. Таков отец Христа, плотник (но 

ср. Жебелев, 1922. С. 139). Таков столяр Грассо с биографией из Са
турналий [«Новелла о Грассо»]; таков дровосек Геллос, прародитель эл- 
лов, связанный с Додоной и постройкой там святилища [Eusth. II. 16, 234].

879 Сюда идут все герои мифа, опьяненные вином, Эльпинор, Икарий, 
Лот, Энопион и мн. др. Герои, связанные с 'винной’ профессией, обычны в 
фаблио (Cent. Nov. Ant. 95; Straparola Piacev. Notte VIII, 4; Cent Nouv. 
Nouv. 16; Petr. Alph. Cleric. Discip. 6; Bandello, II, 23 (жена виноградаря 
предается 'любодеянию’ пока ее муж в 'винограднике’, ср. параллелизм).

880 Франк-Каменецкий, 1925 (3). С. 61 слл., 44; Франк-Каменецкий, 
1925 (1). С. 81. В русских сказках жених принимает образ садовника, 
пекаря, пастуха, лакея, юродивого и т.д. (Жданов, 1893, № 12. С. 258).

881 Восс. Dec. IV, 6 (сюжет Адониса: герои внезапно умирают во вре
мя свидания, в саду, среди роз, у воды) и IV, 7 (вариант). Христос гиб
нет в саду у источника (Ио. 18, 1 sqq., 19, 41).

882 Ср. 'сады Адониса’, 'сад Афродиты’, 'любовный сад’. Ср. также 
Зевса и Европу на цветочному лугу (Мосх («Европа», 63 слл. ), Аида и 
Персефону, соединение Зевса и Геры среди цветов (II. XIV, 346 sqq.). 
Соломон кричит любовнику матери: «Не по себе еси ты виноград щи
плешь и сад батюшкин... крадешь и чужую ниву орешь и на краденой 
кобыле ездишь» (Русская повесть о царе Соломоне - Веселовский, 
1921. С. 73). 'Нетронутый сад’ Афродиты у Eur. Hipp. 74 sqq. В фольк
лоре жених - конь - топчет сад невесты (Потебня, 1883. С. 44). Ср. Ал. 
Блока: «Ты сомнешь меня в полном цвету Белогрудым усталым ко
нем» (невеста-повилика). У Восс. Dec. IV, 5 цветочный горшок = лю
бовник. В сказках невеста обращается зачастую в сад, ее возлюблен
ный - в садовника (Веселовский, 1913. С. 19. См. Франк-Каменецкий, 
1929 (2). С. 137 (невеста - «сад» - женский орган).

883 Saintyves, 1923. Р. 194.
884 Ibid. Р. 195.
885 Франк-Каменецкий, 1925 (1). С. 87 слл.; Fries, 1911. S. 74.
886 Такова эпическая героиня Гудрун а, такова мать Ласарильо, тако

ва героиня в «Бове-Королевиче» и во многих сказках.
887 Hyg. Fab. 238 и 239. Много материала у Л. Воеводского (1874. С. 

334, 335, 336).
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888 Güntert, 1919. S. 94, 95; Grimm. Bd 1. S. 226 sqq., Bd 3. S. 88 sqq.; 
Frazer, 1913. P. 240 sqq.

889 Cornford, 1914. P. 92 sqq. В комедии это две роли; а Одиссей омо
лаживается, показывая, как это была одна роль (Ibid. Р. 16, 190 sqq.).

890 Пекарский, Попов, 1928. С. 209.
891 Durkheim, 1912. Р. 53; Марр, 1926 (2). С. 208.
892 На эту тему я докладывала в Яфетическом институте 21 марта 

1926 г. [Доклад «Сюжет о благочестивом разбойнике»; опубл.: Фрей- 
денберг, 1987]

893 «Негодяй, вор и какой-то грабитель» - о Геракле (Eur. Ale. 766). 
Ср. ужасную характеристику Гермеса в гимне к нему [Hymn. Merc. 13 
sqq.]; священник - вор в русских сказках, см. Толстой, 1932. С. 245 слл.; 
Эрлих, 1932. С. 195; Марр, 1926 (6). С. 52.

894 Фрейденберг, 1927. С. 73, 2; Frazer, 1913. Р. 353; Белецкий, 1923. С. 
183 (формальная констатация).

893 Мой цитированный доклад о цикле «мотивов о благочестивом 
разбойнике» [см. прим. 892].

896 Там же; Белецкий, 1923, ук. м.
897 Drake, 1838. Р. 74 sqq., 81.
898 Cornford, 1914. P. 139 sqq.; Dieterich. 1897. S. 236 sq.; Reich, 1903 

(1). S. 66,863 sqq.
899 Flöget, 1789 и Nick, 1861 - в целом; Flögel - Ebeling, 1862. S. 351 sqq.
**> Drake, 1838. P. 270 sq.; Dieterich, 1897. S. 148; Reich, 1903 (1). S. 529, 

820 sqq., 833 sqq. Жонглеры, как дрессировщики, акробаты, укротите
ли, шуты, скакуны и пр. (Ibid. S. 807-809). Акробаты в траурной про
цессии Египта - Jéquier, 1922. Р. 47 sq.

901 Dieterich, 1897. Pass.; Ribbeck, 1884. S. 1 sqq.; Munk, 1840. P. 32; Ficoro- 
ni, 1754; он же 1736; Suss, 1908. S. 12 sqq.; Благовещенский, 1852. C. 153 слл.

902 Athen. 239 b.
** Ibid. 234 d; Poll. VI, 35, ср. VI, 122-123.
904 Xen. Conv. I, 15; Теопомп у Athen. 435 с = FHG I, 308. Drake, 1838. 

P. 270.
905 Athen. 236 e.
** Ribbeck, 1884. S. 4-7, 69.
907 Harpocr. ßapoXoxBteo&rt. Об унижениях паразитов Эпихарм у 

Athen. 235 е и особенно Athen. 249 f и Plut. De occul. viv. 1. Ср. жен- 
щин-колакид, на спинах которых всходили царицы и богатые женщи
ны на коляски; они же были ворожеями и таврополами (Athen. 256 de). 
С этим ср. ступени трона, которые являются женскими головами, ве
дущими рассказ (Веселовский, 1921. С. 47 (семантика ступени!).

908 Posid. FHG III, 254 = Athen. 152 f - 153 a; Hesych. ÔoûXoç; Aristot. 
Eth. Nie. 1125 a; Ribbeck, 1884. S. 8, 38. Cm. Plut, QC VII, 4, 5.

909 Athen. 170 d sqq., 172 f, 290 a - 293 c, 658 c - 660 c; ср. поваров эпо
са, бога Агни, Наля, Одиссея (Od. XVIII, 567 sqq.; XV, 315 sqq.). В 
агиографии и сказках это святые повара и кухарки, Золушки и 
Allerleirauch (Bousset, 1922. S. 2-3, 5, 34). Hesych. Moctaovtx; Athen. 659 a 
(по Аристофану Византийскому).
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™ Athen. 39 с, 173 f; FCG I. P. 76 (Kaibel)
9.1 Аристофан Византийский у Athen. 659 а.
9.2 «А Гнатон (“Челюстной”)... был не что иное, как челюсть, брюхо и то, 

что под брюхом» - характеристика парасига у Лонга (Long. Pastor. IV, 11).
9.3 Dieterich, 1897. S. 86 sqq.; Zielinski, 1886. P. 60 sqq.; Ribbeck, 1884. 

S. 28; Морозов, 1888. C. 151-153.
9.4 Cornford, 1914. P. 142, 147 sqq.; Алферов, 1895. C. 183, 200; Diete

rich, 1897. S. 251 sqq.; Reich, 1903 (1). S. 689; Magnin, 1852. P. 276; Po- 
винский, 1881. C. 227 слл.; Маркевич, 1860. C. 27 сил.; Фаминцын, 1899. 
C. 19; Sand, 1862. P. 1, 2 sqq.; Галаган, 1882. C. 1 слл.; Перегц, 1894-1895. V, 
I; Schröder, 1908. S. 314,361 sqq., 370 sqq.; Poppelreuter, 1893. P. 2 sqq.

9.5 Cornford, 1914. P. 148. Его предшественник - Poppelreuter, 1893. L. c.
9.6 Cornford, 1914. P. 155 sqq. Ta же мысль y Bruns (1896. S. 196, 152., 

cp. 150, 151, 153, 166, 175). Белецкий это называет «клише чувств в их 
физическом проявлении» (1923. С. 165).

9" Fletcher, 1591. Ch. 25; Олеарий, 1868. Кн. III. Гл. 23.
9,8 Марр, 1930 (2). С. 34 (’господин’ - ’небо’ - ’бог* - ’солнце’); Пас- 

сек, Латынин, 1930. С. 50 (бог - господин - барин). - Это Адонис, гос
подь, ставший в литературе ’барином’.

919 Dieterich, 1897. Pass.; Морозов, 1888. С. 151-153; Алферов, 1895. С. 
194; Ribbeck, 1884. S. 59-60; Тикнор, 1891. T. II. С. 229-230.

92<> Тикнор, 1891. T. IL С. 231.
921 Тип пьяной, пляшущей старухи излюблен античностью. Она появ

ляется в скульптуре, в комедии, романе, в сценках и мифах. Обычно 
она амурничает (Ar. Eccl. 877; Р1. 959 и др.); Евполид вывел пьяную, 
пляшущую кордак, старуху (Ar. Nub. 555 sqq.). Старуха восьмидесяти 
лет, пляшущая после пира с шутом (Athen. 130 с; Nie. Eugen. Dros. et 
Charicl. VII, 271 sqq. Cp. Hor. Epod. VIII, Od. IV, 13, 4). Образ пляшущей 
старухи встречается и у первобытных на свадьбах (Краулей, 1905. С. 
337). О культовом значении такой старухи, склоняющей к нарушению 
сакрального целомудрия - Schröder, 1908. S. 163 sqq., ср. 171; Mannhardt, 
1884. S. 340; Фрейденберг, 1932 (1). С. 146 слл. Эмпузы и Лампии тоже 
влюбчивы (Philostr. VA IV 25; Hock, 1900. S. 13). Старуха, под покры
валом заменяющая молодую любовницу (Мазуччио, Новел. 32).

922 II. III, 386. У Овидия (Am. I, 8, 2) это ведьма, олицетворение 
пьянства, как в «Куркулионе» Плавта.

923 Однако уже в египетской мифологии Осирис в темноте ложится в 
брачную постель с Нефтидой, женой Сега, а Сет - с Изидой, женой Осири
са (Plut. De Is. et Os. 14,38). О любовниках как богах: Корш, 1893. С. 137.

924 Ср. формалистическое деление персонажа у Белецкого (1923. С. 
183): 1) тематический персонаж, протагонисты, 2) второстепенный, для 
темы и развития действия, 3) лица с традиционной ролью и проис
хождением, 4) лица с бутафорской ролью.

925 Белецкий, 1923. С. 272; Франк-Каменецкий, 1925 (1). С. 84. Ср. 
Durkheim, 1912. Р. 532.

926 Werner, 1919. S. 46.
927 Белецкий, 1923. С. 194 слл. (об отвлеченном портрете формали-
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стически). Красота = свету (Потебня, 1860. С. 37); светило - символ 
красоты и белизны (Там же. С. 43).

928 Безобразие, несчастье, зло, печаль = смерть (Потебня, 1865 (1). Кн.
2. С. 35; Марр, 1924 (2). С. 12 слл.). Обычным носителем такой хтони- 
ческо-безобразной наружности является ’горбун’; однако ср. wÔKüproç 
f]Xioç (Heracl. А 12 Diels). Такими безобразными горбунами являются 
Терсит и Эзоп (Vita Aesop. 1,6 b (Eberhard). Это фаза солнечных бо
гов. У Гелиодора прекрасная Хариклея в виде нищей, старой, грязной 
и безобразной женщины бросается на шею к возлюбленному, и он дает 
ей пощечину (Heliod. VII, 7). Ср. Анну Перенну и всех старух-невест.

929 Так, лысина (тонзура) - символ траура (Fries, 1910. S. 51 sqq., 57). 
Отсюда - и черта дьявола (Driesen, 1904. S.174). О символике носа и 
звериности: Ps.-Aristot. Physiogn. 61; Polem. Il, 153; Poll. Il, 73; 
Dieterich, 1897. S. 34. Cp. Schneegans, 1894. S. 43 sqq. О глазах и хромо
те: Dieterich, 1897. S. 37-38.

930 «Веселый имеет белое платье, печалящийся - старое, богатый - 
пурпурное и бедный - красное» (Poll. IV, 118 sqq.; Euanth. и Donat. De 
Com. VIII, 6 Kaibel; Athen. 622 d; Dieterich, 1897. S. 144 (семантика 
одежды в праздник и при комосе). О головном уборе и его социальной 
семантике: Dieterich, 1897. S. 153 sqq.; Schöne, 1872. S. 125 sq.; Helbig, 
1880. S. 487 sqq.; Samter, 1894. S. 535 sqq. Об одежде и обуви актеров - 
Poll. IV, 115 sqq., о масках - Ibid. 133 sqq., 143 sqq.

931 Так, Ribbeck, 1876. S. 388; Ribbeck, 1884; Ribbeck, 1888. S. 1 sqq., 
Ribbeck, 1882; Fries, 1910. S. 73 sqq. Comford, 1914. P. 139 sqq. и др.

932 Например, земледелец вышел в поле обсеменить свой участок. 
Жена, сварив еду и сделав медовое печенье, сложила печенье в корзину 
и пошла ему отнести. Проходя мимо гостиницы, она была схвачена 
путниками и всеми изнасилована, причал они поели всю провизию 
мужа. Взяв медовое печенье, они придали ему вид слона и положили в 
корзину. Жена, не зная этого, берет корзину и вдет к мужу. Он открывает 
и поражается. Однако жена быстро приходит в себя и рассказывает: во 
сне она упала со слона и была раздавлена его ногами, а потому, проснув
шись, по приказанию снотолкователя, сделала из теста слона и принесла 
его съесть мужу. Чтоб обезвредить сон, муж съедает слона (De Synt. VI, 2 
(«Семь мудрецов»). Вся парабола построена на переосмыслении метафор: 
’обсеменить поле’ = ’обсеменить женщину’; ’кушанье’, ’еда’ = произ
водительный акт; ’корзина’ = vulva; ’слон’ = оплодотворитель; упасть 
со слона, ’быть раздавленной ногами слона’ = быть изнасилованной 
(’ноги слона’ - фаллы, отсюда образ массового насилия и поедания) и т.д.

933 По Белецкому, в древнейших жанрах герои - носители одного ка
кого-нибудь свойства и только вершители действия (1923. С. 164, 166). 
Так же формален и Б. Казанский (1926. С. 105).

934 См. приложение 335 слл. [данная отсылка относится к 1-му изда
нию «Поэтики сюжета и жанра» 1936 г.]. Ср. сказки «О хитрой деве».

935 Usener, 1913 (1). S. 228 sq.; Eitrem, 1909. S. 68. Поэтому и Адмет, 
царь смерти, «гостелюбец» (Eur. Ale. 857; Tacit. Germ. 21).

936 Вариант мифа в Od. (XXI, 295 sqq.). Hesych. bwcoSdpEux (= Афродите).
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932 Luc. Dial. d. 22; МУТОГРАФО1 (Westermann). 381, 59.
938 Serv. Verg. Aen. II, 44 (Одиссей = конь).
939 Эрлих, 1932. C. 195.
940 Весь сюжет дан в «Илиаде», и поведение Ахилла уподобляется по

ведению Мелеагра (II. IX, 529).
94‘ Apollod. II, 5,9; II. XII, 1 sqq.; XXI, 441 sqq.
942 Soph. Trach. 351 sqq.
943 Аноним в МУТОГРАФО1 (Westermann). 382, 62.
944 Usener, 1904 (1). S. 450 sqq.
945 Франк-Каменецкий, 1934. C. 535 слл.; Франк-Каменецкий, 1932. С. 

122 сил. Во время Дионисий шли «женщины в богатых одеждах и 
украшениях, - они назывались городами» (Калликсен Родосский у 
Athen. 201 е). Ср. венцы «с гор оды», которые носили женщины и деви
цы (царевны), а также на Востоке, и Рею с башней на Голове. В нашем 
сюжете параллелизм Трои-Елены, стены-Гесионы. Ср. в фольклоре: 
«Ай не девица плачет, да стена плачет, Ай сгена-то плачет городовая» 
(Гильфердинг, 1873. С. 322). Гибель Киева оплакивает «Богородица 
стены-ограды городовой» («А по той стене по городовыи Ходит-то 
девица душа красная»; Там же. С. 205-207); Ляскоронский, 1913. С. 
287-288. Ср. Ярославну и Елену на стенах.

946 Usener, 1913 (1). S. 207 sqq.; Hesych. Bpurrfe.
947 Потебня, 1860. С. 29; Mapp, 1926 (5). С. 91-92. Cp. Apul. Metam. VI, 

12 (дикое бешенство, 'ярость’ от солнца).
948 Цирюльники были всегда и лекарями, по связи с волосами. О 

культе ’волос’: Durkheim, 1912. Р. 561; Fries, 1910. S. 51 sqq., 57; Driesen,
1904. S. 174; Robertson-Smith, 1907. P. 248 sqq., cp. 170. Талмуд изобра
жает Гам ан a в роли Харона и цирюльника (Lagarde, 1887. S. 8).

949 Франк-Каменецкий, 1926 (1). С. 71,73.
950 О благовещеньи как зачатии - Norden, 1924. S. 87 sqq.; Франк- 

Каменецкий, 1925 (1). С. 94; Франк-Каменецкий, 1925 (2). С. 146. Ср. 
этого хтонического посла, вестника, с трагическим вестником 
(произодительный акт - смерть) и его рассказ, его речевую функцию, 
возглашение о смерти или зачатии (’весть’, ’извещение’, ’возвещение’). 
В трагедии роль вестника исполняет всегда ’раб’ (=*смерть’).

951 Между дочерьми и отцом - Лир, то же в эротическом плане - Лот.
952 См. Фрейденберг, 1930 (1). С. 238.
953 Знаменитый образ, минуя рыцарские романы, у Шиллера (Der 

Handschuh, 48 sqq.).
934 Марр, 1928 (2). С. 28 слл., 32; Usener, 1900. S. 314; Orph. Fr. 123, 31 

(Abel); Hipp. Ref. V, 8. В фольклоре ’смерть’ - неминуемая дорога; ста
ринное русское ’странствовать’ - хворать; ’душа на пути’ - человек 
умирает; ’смерть’ - далекий путь (Котляревский, 1891. С. 198).

9« Dieterich, 1903. S. 181, 182, 183; Eberg, 1929. S. 14; Preuss, 1921. S. 
230; Durkheim, 1912. P. 539, 532; Benfey, 1859. S. 53. Если ’смерть’ предает
ся в эротических метафорах, мы имеем брачные путешествия в быту и 
в романе; ср. эротические странствия у Восс. Dec. II, 7. Сюда нужно 
прибавить этнографические утопии, позднейшие voyages imaginaires, 
12 Зак. 30 353



романы a la Pilgrimm’s Progress, Мюнхгаузениады, Робинзонады и т.д.
956 «Солнце и луна: острова блаженных» (Pythag. С 4 Diels; Dieterich, 

1893. S. 125-135). Ср. Воеводский, 1880. С. 96.
957 Ср. Франк-Каменецкий, 1935 (2). С. 153.
958 См. прим. 397. Франк-Каменецкий, 1935 (2). С. 168.
959 Acta Pauli et Theclae, анализ в «Происхождении греческого рома

на» [неопубл.]; Фрейденберг, 1930 (2). С. 131 слл.
960 Белецкий прав, что роль благодетельной феи исполняют в плутов

ском романе сводни; в комедии это старуха, в эпосе и романе - пожи
лая дама, охраняющая героиню (1923. С. 153).

961 Mülder, 1906. S. 10 sqq.
962 Fries, 1910. S. 174 sqq.
963 Ср. сюжет сказки (Гримм, О. поющем и прыгающем жаворонке): 

царевна укрощает льва, выходит за него замуж, странствует с ним семь 
лет; он борется с драконом, забывает жену; она плачет и сетует, обра
щаясь к солнцу, луне, ветру. Эпилог - вспоминание и воссоединение. О 
мотиве 'дамаянти’ = 'укрощенной’, см. приложение, 355 сил. [данная 
отсылка относится к 1-му изданию «Поэтики сюжета и жанра» 1936 г.].

964 Ио. 2, 1; Марк, 2, 16; 6, 21, 39 слл.; 14, 18 слл., 14, 55 слл.; 15, 1 слл.; 
17 слл.; Zimmern, 1922. S. 36 sqq.

965 Быт. 45, 1 слл.
966 Таковы Берта, Кресценция, Женевьева Барабантская, Сабина, Сибил

ла, Улива и мн. др. Их формула в Берте-Перхте, Земле, связанной с 
праздниками типа Рождества и Нового года (Grimm. Bd I. S. 226 sqq.; 
Bd IL S. 781). В ломбардском эпосе она называлась au grand pied, del gran 
pie. 'Большеногий’, 'широкошагающий’ - эпитет солнца и мертвеца 
(Лившиц, 1930. С. 234). Нога как примета смерти в Штауффенбергской 
легевде (Троцкий, 1932. С. 221; Марр, 1927 (1). С. 110-111, 158 (perq-berg- 
perch = нога); Марр, 1928 (2). С. 29-31 (parq - светило, нога); Cerisiers, 1669; 
Dante Purg. VI, 19; Heldenbuch, 1906. S. 78; Hagen, 1850. VII (Crescentia).

967 Таковы две Берты, две Исольды; ср. двух Дитрихов.
Ср. Saintyves, 1923. Р. 77.

9*9 Ibid.
970 Wilmotte (1923. P. 4 sqq.) выводит роман из агиографии, светскую 

драму из литургии, летопись из монастырских анналов.
971 Богатый материал у Le-Blant, 1883. Р. 2 sqq.
972 Таковы «Климентины», истории Ксенофонта (AS III, 338), Евста- 

хия Плакиды, Leg. Aur. 91 и мн. др.
973 Episteme et Galactio, продолжение Левкиппы и Клитофонта Ахил

ла Татия.
974 Например St. Tryphine et St. Hirlande (Kohler, 1871); Bocc. Dec. II, 

6, ср. II, 8; Ser Giovanni, Il Pecorone, X, I; Straparola Piacev. Notte III, 3.
975 Aristot. Poet. 1452 a, 30, 33; 1454 b, 19.
976 Фрейденберг, 1932 (3). C. 104.
977 Отсюда - отец 'узнавал’ своих детей после инициации за пиром; это у 

первобьпных, но было и у феодалов, где дети, до момента узнавания, на
ходились на положении слуг (Кулишер, 1887. С. 73). Такое же узнавание у
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Восс. Dec. X, 9. В фольклоре узнать = найти (Потебня, 1860. С. 66-67).
978 Plut. De Is. et Os. 13 sqq.
979 Усылка в лес, фигурирующая очень типологически в данном ро

мане Hartmann von Aue (Erek der Wunderaere), не измышлена автором. 
Это типичный топос всякой инициации, означающий смерть; возврат - 
это новое оживание (Durkheim, 1912. Р. 54, 444; Кулишдэ, 1887. С. 51, 
60, 69; Ploss, 1876. S. 262). Как мотив, 'усылка в лес’ обычна для сказки, 
где имеет ту же семантику.

980 Текст у Булгакова (Памятники древней письменности, 1879) 
(роман Джонсона «The renowed History of Seven Champions of 
Christendom», Bueves D’Hanstonne, Buovo d’Antona, Sir Bewis, - как 
показал в «Разысканиях» А.Н. Веселовский).

981 Jos. Flav. Ар. I, 31 ('Моисей’ = спасенный из воды). Lancelot du 
Lac, герой романа Кретьена де Труа Chevalier a la charette. Амадис 
Галльский - герой знаменитого испанского рыцарского романа XIV 
в., брошенный матерью в воду в колыбели и названный 'морским 
юношей’. «Ивейн» обработан Hartmann von Aue; Li roman dou 
Chevalier au lyon - Кретьена де Труа.

982 Испанские рыцарские романы приключений XVI в.; Palmerin 
d’Oliva (sic!) породила массу подражаний.

™ См. прим. 809.
984 Потебня, 1883. С. 195.
985 Cornford, 1907.
986 Об антиисторической сущности «исторического» художествен

ного жанра европейской литературы см. Цырлин, 1935. С. 11 слл.
987 Хороший пример - Гиппон акт (Hipponax, Frr. 22, 23, 24, 25).
988 Системы Анаксимандра и, особенно, элеатов, в частности Парме

нида, оказавшего огромное влияние на Платона, пифагорейцы.
989 Таковы Ксенофан, Эмпедокл, Псевдо-Фил о л ай и др.
990 Aristot. Poet. 1448 b, 24.
"« Vitr. V, 6, 9.
992 Diom. De Poem. IX, 488 Kaibel.
993 Aesch. Ch. 755 sqq.
994 Hym. Mere. 278 sqq. Ср. «Человек лукавый, человек нечестивый 

мигает глазами своими, говорит ногами своими, дает знаки пальцами 
своими» (Притч. Сол. 6, 12-13, ср. 16, 30).

993 Quint. XI, 3, 112.
"«Od. XXI, 1-60.
997 II. Il, 215; X, 314. «Несвободные люди имеют чужеземное некраси

вое телосложение; мысли их так же низки, как их занятия; цвет кожи у 
них темный, пальцы жирные, лицо уродливое, спина сутуловатая» 
(Старинная скандинавская песня - Вебер, 1887. С. 653). Квинтилиан 
советует не учить произношению пьяного человека, рабов, которым 
свойственна низость, и др. (Quint. I, 11, 2).

998 Отдельные работы: Frazer, 1913; Cortet, 1867; Chambers, 1903 и вся 
литература о Сатурналиях. Кроме того: Schneegans, 1894. S. 60 sqq.; 
Flugel - Ebeling, 1862. S. 221 sqq.; Petit de Julleville, 1885. P. 32, 37, 40, 
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248; Paris, 1905. P. 282 sq.; Du-Cange s.v. Festum asinorum, Kalendae, 
Caraula, Cervula; Hardy, 1902. S. 132 sqq. Интересны детали в воспоми
най иях Бассевича и Юста Юля (Русский быт, 1914. С. 85, 209).

999 Disraeli, 1817. Vol. III. P. 256, 266; Warton, 1781. P. 523 sqq.; Сто
роженко, 1872. C. 1, 12-13.

1000 Schneegans, 1894. S. 60, 4. Такова же Glutton-mess (Disraeli, 1817. 
Vol. III. P. 258).

,001 Giovedi grasso, cp. Martial. XI, 6; Dieterich, 1897. S. 173-174. В Ри
ме на Сатурналиях делали кушанья из навоза и глины (Petr. Sat. 69).

i«*2 Cornford, 1907. P. 216.
1003 Благовещенский, 1852. С. 167. У Помпония и Новия персонаж - 

игроки, гетера, скряга, мошенники и низы общества (судя по заглави
ям). В мистериях древних индусов - галерея старух, докторов, пьяниц, 
дураков, сварливых женщин; это все, однако, боги. Сварливость и 
брань предшествуют акту нарушения сакральной чистоты (Schröder,
1908. S. 161 sqq., 314, 361 sqq.).

1004 О литературной истории этого персонажа - Церетели, 1929. С. 17 
слл., 22.

1005 Зелинский, 1905. С. 112; Церетели, 1929; Воеводский, 1894 изла
гают обычную точку зрения западных ученых.

1006 Фридлендер, 1914. С. 587. Для римского мима характерно чередо
вание стихов и прозы (Reich, 1903 (2). Col. 2677 sqq. (рец. Варнеке,
1907. С. 32).

1007 Herod. IV.
1008 Церетели, 1929. С. 30 сл.
1009 Reitzenstein, 1893. S. 193 sqq.
10,0 Ср. хотя бы сцену кораблекрушения в Сатириконе [Petr. Sat. 114], 

которая имеет жанровые аналогии в апостольских деяниях, романе, 
агиографии и, вариантно, в евангелиях (Марк, 4, 39, 6, 48); о типоло- 
гичности этой сцены: Dieterich, 1897. S. 101. См. Heinze, 1899. S. 494 sqq

10,1 Martin, 1931 - известно мне по подробной рецензии Geffckc i, 
1931 (1510-1513).

«о«2 Ног. Sat. II, 4; 8.
1013 Сама тематика сатиры, Apocolocyntosis, связана с тыквой неслу

чайно. В древнем и новом фольклоре тыква - Hohlkopf (Weinreich, 
1923. S. 11); о космологическом значении тыквы - неба см. Preuss - у 
Шмидт (1929. С. 106-107); она же указывает мне на Афину-тыкву. 
«Может ли бог превратиться в тыкву? И если б превратился, могла ли 
бы эта тыква проповедовать, творить чудеса, быть распятой?» (Эразм 
Роттердамский, 1931. Гл. LUI). В турецком фольклоре тыква = глу
пость = голова (Кузьмичевский, 1886. С. 451 сл., 454).

10.4 Weinreich, 1923.
10.5 См. прим. 397.
1016 В духе Марциала пишет и христ. писатель V-VI в. Эннодий; в 

эпиграммах этого епископа фигурируют развратники, евнухи, сладо
страстные старухи и т.д. (Ennod.).

1017 Например, эпизоды суда, восстания из гроба, повешений, торже
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ственного въезда в город на осле и т.п. (Apul. Metam. VI, 31, X, 6 sqq.; 
X, 18, 2); или совершенно тождественная сцена обращения Петра, 
Павла и осла, тех - в учение Христа, этого - Изиды и Осириса (Apul. 
Metam. XI, 22 и 27).

«ois Apul. Metam. IV, 23-27, VI, 31, VII, 7 sqq., XI, 25, VIII, 4, X, 23 sqq.
10,9 Ср. Харон и Икароменипп Лукиана; Ыекуха [«Вызывание 

мертвых»] Мениппа, Diog. Laert. VI, 101; Weinreich, 1923. S. 121; Помя
ловский, 1869. C. 166, 186; Riccomagno, 1931; рец. Helm’a (1932. S. 679).

1020 Txpdcpuov q яерг täv ku'C ccvtov, ToxOïpàwv, 'Етп-йтщих MdÇapx év 
dSov. Cm. Tozer, 1881. P. 233 sqq.; Anecdota Graeca (Boissonade); Notices 
et Extraits des Manuscrits. P. 125 sqq.

1021 Diog. Laert. VI, 99; Vita Aesop. 1,6 b (Eberhard); Herodot. Il, 134и др.
1022 De la Dame et du curé, Le prêtre et la Dame, Du prestre crucifié и мн. др.
1023 Keller, 1847; Lambel, 1883 и др.
*024 Dieterich, 1897. S. 18, 109-110, 114, 131 sqq.
1025 Знаменитое собрание Poggio Bracciolini, Facetiae.
юге Flögel - Ebeling, 1862. S. 262. Ср. Морозов, 1888. C. 150; О кудесах,

1900. С. 8 слл; Веселовский, 1900. С. 404 слл.
1027 Тикнор, 1891. T. II. С. 398 слл. Сюжеты из низших слоев общества 

кончались дракой, были неприличны. Reich, 1903 (1). S. 833 sqq. 
(интерлюдии и фарсы).

*028 Тикнор, 1891. T. II. С. 220.
1029 Там же. С. 64 слл. (о зарождении фарсов Лопе де Руэлы).
1030 С этими плясками смерти часто сближают «реалистическую» поэзию 

безобразия французского лирика XV в. Виллона («Баллада висельников»).
1031 Schneegans, 1894. S. 66 sqq. Особенно Apocalypsis Goliae Episcopi, 

необычайно популярный в XIII-XIV вв. То же в животном эпосе 
(Колмачевский, 1882. С. 498).

1032 Ср. в тамильском фольклоре «Похождения жреца Простака» 
(Guru Paramarta) и глупых монахов (Кузьмичевский, 1886. С. 233). В 
русских сказках это приключения «жадного попа».

1033 Эразм Роттердамский, 1931. Mcopwcç еукюрлоу, Гл. XXXII.
1034 Там же. Гл. XVII.
1035 Tardel, 1900. S. 2 sqq.
«оз« Ср. реминисценцию этого у Марк, 14, 48.
1037 Белецкий дает формальные приметы плутовского жанра; та же 

здесь борьба рока, что в трагедии и эпосе, но рок понят как случай
ность, фортуна, «щастие». Подвиги - здесь мошенничеств а, 'фея — 
сводня, волшебник-охранитель - опекун героини или ее муж и т.д. 
Принцип композиции - биографический с мотивами из сатирических 
рассказов (Белецкий, 1923. С. 153).

юза в фольклоре эпитет слуги ’быстрый’ - хитрый , ловкий, умный; 
’быстрота’ - свет; ’служить’ - проворничать (Потебня, 1860. С. 56, 57, 
64; Марр, 1927 (3). С. 103 (’слуга’ = ’божество’); Nöldeke, 1888. S. 68) 
(рассказы древнего Египта и «1001 ночи» об удачливых и ловких ворах).

1039 Suid. Керкам^. Ср. сказку Асьбернсена «Плут» и русские типа 
«Плут Климко» (Шейн. Вып. 2. С. 120).
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1040 Suid. ’Evp'ößaw^; Hym. Merc. 13 sqq.; Воеводский, 1874. C. 103; 
Mapp, 1926 (6). C. 53; Durkheim, 1912. P. 601; Fries, 1910. S. 280 sq. 
(хитрость, злость маленького Христа и Кришны). Антитеза Христа, 
Иуда, вор (Ио. 12, 6). Ср. рассказ о похоронной процессии, сопровождае
мой лицами в черном, причем эти лица - воры, труп - сворованный клад, 
похороны - акт кражи (Quevedo, Le coureur de nuit. 8). У Восс. Dec. II, 
5, вор лежит в гробу, в роли покойника (воровство - аспект ’смерти’).

«о*« Кржевский, 1932. С. LVII, LIX.
1042 я отнесла бы сюда и жанр арабских макам, где в первом лице ве

дется рассказ о всяких плутнях и авантюрах, особенно у Харирия, где 
веселый проныра рассказывает о забавных похождениях и смене мест 
и занятий (Brockeimann, 1898. S. 276 sqq.). Ср. Державин, 1930. С. 71.

1043 Тикнор (1891. T. IL С. 230) называет gracioso драматическим 
picaro. Таков и Арлекин в commedia dell’arte, когда он говорит, что 
был лакеем аптекаря, голодал на службе в гостинице, служил у скупо
го, переменил много мест, делался поочередно солдатом, комедиан
том, прыгуном, плясуном, балаганным шутом, фокусником, лакеем 
золотой молодежи и, наконец, придворным (Sand, 1862. Р. 67 sq.).

1044 Таковы Picara Justina Переца и знаменитая Celestina Рохаса 
(Селестина - Небесная; ср. Афродиту, имевшую такой же эпитет, в ро
ли сводни). К этому же типу принадлежат куртизанки из commedia 
dell’arte и все эти Коломбины, Нины, Базы, Диамантины и пр. Одна из 
них, Zeza, отводит к zaza ’женщина’.

1045 Lazarillo de Tormes Мендозы, Guzman de Alfarache Алемана, 
Marcos de Obregon Эспинеля и Gran Тасасо Кеведо. Сюда же идут 
субретки фольклорной комедии, «Escalaves flatteuses, cyniques et 
corrompues», позднее появляющиеся во Франции рядом с «villageuses 
eveillees et malicieuses» (Sand, 1862. P. 208).

1046 Новицкий, в предисловии к русскому переводу «Дон-Кихота» 
(1932), наивно принимает этот топос за тягу к «силе жизни», отыскивая 
«корни» во фламандской живописи и английской эмпирической фило
софии (С. XVIII-XIX)... А как же Гимн к Гермесу или Аристофан?

1047 Нут. Меге. 294 sqq. и др.; Lévy-Bruhl, 1922. Р. 32; Preuss, 1905. Bd 
86. S. 20 sqq.; Bd 87. S. 19 sqq. (роль экскрементов в религии и культе).

кие Помимо фольклорных комедий, существовали пьесы с главным 
действующим лицом - доктором (1атр6^) у Филемона, Теофила, Анти
фона, Плавта (Parasitus Medicus) и др. Доктор в мистериях Ригведы - 
Schröder, 1908. S. 370 sqq., 375. Ср. врача в фарсе типа Петрушки и в 
обрядах весны (Mannhardt, 1875. S. 350. Cornford, 1914. P. 177).

1049 См. Фрейденберг, 1932 (2). С. 240.
1050 El Diablo Cojuelo де-Гевары и Diable Boiteux Лесажа. Ср. неокон

ченную сатиру Байрона «Поездка дьявола». Также ср. «Освобождение 
дьявола» Сантеса (Тикнор, 1891. Т. III. С. 136).

1051 Сумцов, 1913. 4; Дурново, 1907. С. 54 слл.; Афанасьев, 1869. С. 392 
слл.; Потебня, 1865 (2). С. 153 слл.; Clowston, 1887 - «The Demon 
enclosed in a bottle». Ср. сказку у Гримма «Дух в бутылке», арабские 
сказки о джине и мн. др.
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Указатель к основному тексту

Автобиография, ее семантика 88, 
127,196 в сюжете 228, в жанре 295.

Автокабдалы 173, 176.
Автор безличный 254, множе

ственный 41, 44, исполнитель 42, 
его гензис 151, 166, 230, хоровой 
100, 101, 166,176, имя тотема 151, 
глава хора 151, в драме 145, 265, 
266, первый актер 44, 151, в ли
рике 41, отделение от коллектива 
254, женщина 7/91, 120.

Агава 94.
Агамемнон 40, 61, 235, 236, 239. 
Агапы 54, 62.
Агнец 53, 58-59, раздробление 

258?
Агон в трагедии 163, в комедии 

170, песня 163, его xapaicrq» 163, 
164, см. состязание.

Адвокат Пателэн 291.
Адонии 185, 192.
Адонис 205, 207, 245, 257, в лирике 

119, 121, 256, см. Меналк и Фаон.
Адрасг 146, бог смерти 192, и конь 

146, 147, и Силен 162.
"Аисты" 149.
Айлинос 173, 174.
Акробаты, их генезис 264?, в ба

лагане 197, в цирке 197, в быту, 
за пиром 195, в пассиях 291.

Актеон 94.
Актер, его генезис 151, в панто

миме 142,143, 178, его разрыва
ние 146,147, покойник 143, 163, 
192, раб 143, "отвечающий" 194,

1 Курсивом даны страницы, на которые в 

издании 1936 года ссылки отсутствуют, 
вопрос после цифры означает, что данного 
слова нет в указанном месте, а связь поня
тия с предлагаемым контекстом вызывает 
сомнение.

на столе 194, в маске 192, жертва 
154, 178, бог в скене 238, трюгод 
152, хоричен 144?, 145?, 163?, 178, в 
трагедии 151, по Веселовскому 19.

Александрийский обряд брани 98, 
99, 100.

Алкей 258, 260.
Алкеста 162, 239.
Алкиной 244.
Алкман 79, 259.
Аллегория 15, 16,170, 171, 218. 
Аллитерация 116, 256.
Алтарь 165?, 195, божество 184, 

плита 58, 61.
Амадис 253, роман 252, и Ласари

льо 295, 296.
Амебейность 127, 164, по Веселов

скому 18.
Амфитеатр римский 141, 142, 188, 

195 греческий 195, 196, в храме 188.
Анакреон 258, 259, 260 289, 290. 
Анакреонтические стихи 258. 
"Андромаха" 169,
Анимизм 18, 21, 25, 202
Анна Перенна 84, 215.
Анрих 63.
Антигона 150.
Антиколон 114, 116.
Антистрофа 138.
Антитеза 47, 127, 226, 229, 232 252, 

262, 265, 283.
Антифан 160.
Антифонные инвективы 100, фес

ценнины 100, песни 127.
Антиэволюция 26.
Антода 115, 138.
Антропологическая школа 21. 
Антропоморфные боги 36, персо

наж 204.
Аполлон 40,78, 90,122, 136, 236, 244, 

и музыка 119, и смех 104, и Олим
пии 137, его изречения 122, язык 
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его жрицы 122, гимн к нему 171. 
Аполлоний Родосский 241. 
Апофеоз 71, 170.
Апсида 187, см. полукруг.
Апулей 49, 92, 285, 292, 293, жре

цы у него 285, реализм 285.
Арабский эпос 235, фольклор 290, 

бобы 175.
Арвальская песня 123.
Арена 187, 188.
Ареопаг 92.
Apec 137.
Арион 146, 162, 254
Аристотель 11, 271, 284, о генезисе 

трагедии 151, о жанрах 268.
Аристофан 46, 48,62, 66, 98,149, 160, 

213, 267, 279, 280, 287, 292, 294, 295, 
287, 292, 294, его хоры 148, связь с 
уличным театром 170, 177, 214, его 
портреты 258?, борьба сына с от
цом 239, о женщинах 285.

Арка 184, 187, 189, 190, 194, 195 
см. полукруг.

Арлекин, черт и шут 117, смерть 
291, его одежда 179, 196, 201.

Артемида 202, 204.
Археология 22, 26, 179
Архилох 256, 259, его ямб 264, о 

женщинах 285, его гимн 138.
Архит 149.
Архонт - царь 65, его роль в драме 

144, 150, его генезис 144, 145, 
роль его жены 76.

Асклепий 78, 162, 280.
Ателланы 159, 173, 178, 277. 
Атлеты 197.
Атмосферически-световые фено

мены 16.
Атосса 45, 262 .
Атрибуты 180, 181, 204, 208.
Аттис 60, 79, 207, 245.
Autos 291.
Афина 79, 90, 145, 188, 234, 266.
Афиней 57, 61, 160, Клеарх у него 

95, об одиях 173.
Афродита 80, 81, 93, 255, 275, 276 

и гетеры 80, и смех 94, и гибри- 
стика 95, и Фаон 120, сводница 
215, ее адюльтер 263, ее ипостаси 
237, в лирике 256, 257.

Ахилл 40, 235, 236, 237, певец 168, 
быстроногий 272, и Патрокл 210, 
и Агамемнон 235, и Мелеагр 236, 
и Поликсена-Елена 235.

Базилика 187, 194.
Балаган 197, 198, 211, 213, и Ге

ракл 161.
Басня 205, 291.
’’Бассариды” 150. 
Бастиан 27.
Баубо 80, 203.
Бег 68, 74, 146, 195, 244, 255, 259 

на могиле 86, в играх 135, 137, 
144, в балагане 197.

Безумие 129, 130, 159, 226, 250, 
251, 293 религиозное 130, его ме
тафора 130, и элегия 132, черта 
персонажа 210, мотив 249.

Беллетристика 47, 261.
Бенфей 17, 20.
Береза 207.
Бирт 160.
Битва, метафора 37, 74, 86, сло

весно-действенная 99, 127, зве
риная 141, форма диалога 127, 
как мотив 234, 238.

Благовещение и смех 94, как мо
тив 238.

Благополучная развязка 124. 
Блаженный 130, 131, 240.
Блуд 79, 203, 292.
Блудница 79, 80, в фольклоре 198, 

в фарсе 274, у Дандина 283.
Блюдо 53, 58, 61, 76, 81, 155-157, 

160 из всех семян 94, божество 
161, жирные 275.

Боас 26-28.
Боб 158, 159.
Bobo 66?, 291.
Бова королевич 253. 
Божесгвенная комедия 288.
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Божество 68, 70, 73, 75, жрец 71, 160, 
брачное 73, 75, 101, очеловеченное 
76, спаситель 79, 93, женское 79, 
страстные 87, инвокация их 96, 
брань 101, 102, 104, пэан 100, шут 
105, 161, цветок 121, архонт 144, 
олимпионик 139, зритель 145, мо
лодое вино 152, скотина и хлеб 
157, племенное 157, говорит 122, 
произносит пролог 166, приносит 
развязку 169, как персонаж 203, 
211.

Бокал 53.
Боккаччио 111, его фольклор

ность 290, Филокопо 249.
Боковые скамьи 187, флигеля и 

двери 187, части арки 189, кры
лья скены и алтаря 194.

Больной 78, и композиция сатиры 
287.

Боремос 119, 175.
Борьба 53, 66, 67, и тотем 69, 71, 

72, в браке 73, 74, на могиле 86, 
форма суда 90, 145, в основе ин
вективы 99, 103, мифа и обряда 
127, 135, игр 134-137, 138, драмы 
145, 163, 164, песенная 164, в ком
позиции персонажа 202, в бала
гане 179, 197, как драка 273.

Бочка 181, 198-200, мотив 251?, 296.
Брак 67, 68, 69, 73-77 244, 252, 

майская обрядность 74, триумф 
и коронация 75, роль хлеба-вина 
76, 77, космический 81, 87, 105,106, 
и инвокация 96, плач 105, в струк
туре комедии 170, мотив 253.

Брант, Себастьян 292. • 
Брань 111, 167 см. инвектива. 
Брисеида 41, 236, 237.
Бужение 97. 
Букко 213.
Буколическая поэзия 281. 
Буслаев 16.
Бутылочный дьявол 296. 
Буфонии 88-92.
Бык 88, 89, 92, 93 бои 141, в три

умфе 177, из теста 178.
Бэттихер 72.
Бюттнер 293.

Вавилон 88?, 133, 285, эпос 209. 
Вакханки 94, Еврипида 150, 169. 
Вакхилид 139,144.
Варево 58, 61, в мифе 61, в струк

туре комедии 170, в сценке 177, 
его значение 76.

Варрон 275, 287.
Вейнрейх 284. 
Величание 96.
Венок 68, 73, метафора 118, при 

еде 120, награда 136, 144, 145, на 
столе 184.

Венус госпожа 292.
Венчание 73-75, семантика 88. 
Versus 115.
Веселовский, А.Н. 9, 17, 19-21, 24, 

111, 134.
Веселье 87, 104, 105, как мотив 

120, 123.
Весна 119, имя поэтесс 119, 120, в 

лирике 247, 257.
Вестник, глашатай 169, в трагедии 

169, слуга 215, посол 237.
Вещный мир 52, 180, жанр 198.
Вещь, тождество тотему 182, сло

ву 191, 192, как мертвая драма 
180, как персонаж 180, 181, в ли
рике 181, при узнавании 251, по 
Узенеру 23, по Кассиреру 31, 32.

"Взятие Милета" 261.
Византийский сатирический ро

ман 275, 287.
Вико 26.
Вино 53, 59, 63, божество 76, 77, его 

семантика 77, 78, 79, 94, в фольк
лоре 198, в лирике 120, 121, 247, 
258, его роль в генезисе драмы 152, 
162, как персонаж и мотив 207.

Виновный 91.
Виноград в культе 76, в фольклоре 

91, в генезисе драмы 152, в драме 
176,177.

361



Виноградарь (продавец вина) 207. 
Витрувий 268.
Вифлеем 81.
Вишня в фольклоре 207.
Вода, ее метафора 69, 87, 134, ее 

вещание 122, связь с агонисти- 
кой 135, с храмом-театром 188, с 
судом 91, в фольклоре 198, как 
персонаж и сценарий 208, 253, ее 
семантика 199,203, как мотив 228.

"Водоносицы" 150.
Воеводский, Л. 16.
Вожак 67, 70, царь 71, 72, спаси

тель 77, шут 105, запевала *112, 
113, 115.

Возлюбленный, его семантика 82, 
249, умирающий воскресающий 
бог 119, 203, 247, 294, в лирике 
121, свеча, факел, светоч, ткань 
199, 201.

Возраст персонажа 203, 208, 219, 
264.

Вооз 81.
Вопросы и ответы 126, 127, 287, в 

стихомифии 164, в генезисе дра
мы 194, см. загадка.

Вор, былой бог 208, 218, 274, 276, 
как персонаж 215, 283, 286, 288, 
292, 293.

Ворота 70, 143, семантика 183, 189 
190, 190.

Воскресение, метафора 64, 77, 97, 
в благополучном окончании 
рассказа 124.

Воспоминание, метафора, 251, как 
литературная форма 129.

Восход 70, семантизируется в 
рассказе 117.

Враг 66, 70, 98, аспект тотема 72, 
раб 86, злак 86, виновный 91.

Врач (доктор) в фольклоре 176, 
224, 276, в фарсе 213, в реалист, 
жанрах 276, 287, 292, 295.

Врачеватель в культе 77, 78, 122, 
как персонаж 274, 295. См. врач.

Время, его концепция 71, 72, кру

гооборот 139, 164, 182, с ним 
связана композиция и интрига 
270, по Кассиреру 31.

Вундт 30.
Въезд в город 70, 79, 80, 138, 189, 

как эпизоды 181.
Выздоравливание см. исцеление.
Высота, ее семантика 185, 191, 192, 

связь со словом 192, 194.

Гадание 126, 127, 159.
Талицы” 149.
Галоа 103, 158.
Гамлет 210.
Ганс Вурст 161.
Гаррисон 68.
Гегель 9, 10.
Гегемон 160.
Гесиод 41, его сентенции 42, реа

лизм 265, о женщинах 285.
Геката 62.
Гексаметр 42, 48, 132.
Гектор 40, 140, 235, 237.
Гелиодор 238.
Гелиос 119, 238.
Гелланодики 91, 140, 169, 245. 
География как жанр 47, 260.
Гептамерон 125.
Гера 115, 7^,204.
Геракл 135, 162, 177, 244, основал 

Олимпии 137, ода ему 138, как 
фарсовый тип 161, 162, 212, 
имеет двойника 210, лев 234.

Гермес 135, 137, 138, 233, как реали
стический тип 238, 263,294, 295.

Герод 279, 280.
Геродот 140, 146, 147, 261, об 

Адрасте и Арионе 147.
Героксении 97.
Гетера в культе 88, 117, и поэтессы 

119, 120, в лирике 247, в древней 
комедии 170, 171, в средней и 
новой комедии 171, 248, 276, 277, 
фарсовый аспект божества 218, 
274, см. блудница.

Гея 63, 198.
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Гиацинт 207.
Гибель, ее семантика 77, 163, 164, 

как мотив 227.
Гибристика 95.
Гиерогамия 105, 222?. 
Гиларод и гилародия 173, 175.
Гильгамеш 210, 239,275, 288. 
Гильдебрандт 238.
Гимайос 174, 175.
Гименей 42, 175.
Гимн 97, 107, 256, зачин к эпосу 

115, с инвективой 118, элегия 121, 
ода 180?, к Дионису 146, к Апол
лону 171, к Гермесу 263.

Гимнасий 135.
Гимнастика 134.
Гипорхема 42, 259.
Гипподром 163, 205,245. 
Гиппокрена 122.
Гиппонакт 264.
Гистрионы 173.
Гитопадеша 125.
Гладиаторы 86, 141, 142, 145, 194, 

и греческий роман 245.
Глумление культовое 103, 163, как 

мотив и черта персонажа 98.
Глупость, семантика 131, 211, 294, 

персонаж 159, 215, 291-294.
Гнев как мотив 235, 237, его фар

совый аспект 273.
Гнома культовая 129, 131, в лите

ратуре 120, 121, 164, 257.
Год 75, 79, 81-84, 100, 126, 139, 

169, 208, 209, 213, 215, 275, се
мантика 68, 69, 70-72, 153, 154, 
олимпионик 138, в драме 113.

Голова коня 62, Олоферна 80, 94, 
семантика 94.

Гольдони 291.
Гомер 39, 125, 126, 168, 204, 216, 

241, 254, 259.
Гораций 48, мотив вина 258, пира 

и еды 285, о женщине 285.
Горацио 212.
Горбун 216, 248.
Горгий 140.

Горизонт 70,138,184,188,190, 196.
Город 79, 80, 138, 144, 154, 162, 171, 

189, 199, 200, 235, 236, 244, 267, 272, 
281, его культ 70, 80, 138, семанти
ка улицы 109, как мотив 235.

Горшки в фольклоре 199.
Господин, 212, 215, 239, барин 205, 

в романе 294.
Гостиница, метафора 227, сцена

рий реалистический 226.
Готовые сюжеты 14, 297. 
Граница, межа 183.
Гриммельсгаузен 293.
Гриммы бр. 16.
Гроб, 144, 181, 228, 241, метафора 

72,78, 128, спальня 185, в сюжете 
185.

Гуг Дитрих 210.
Гудруна 232?, 252, 253. 
Гумбольдт 24.

Дамаянти 84, 245, см. Наль. 
Данаиды 199.
Дандин 283, 285, 286. 
Данте 287.
Дарвин 11, 17, 27. 
Дарий 46, 262.
Дафна 207.
Дафнис 249.
Двери 189, 195, метафора 119, 184, 

189, 190, заря 70, и полог 196, как 
персонаж 99, 117.

Движение 66, 84, 114, семантика 122, 
123, плоскостное 196, 224, антич
ная концепция 269, и проблема 
композиции 269, жанра 266,268.

Двойник 167, 176, 178, 205, 209, 
237, 244, генезис 210, 212, в лите
ратуре 215, 216, 248, 249, 251, 
252, 294, в виде вещи 251.

Дева в культе 60, в фольклоре 198, 
207, как персонаж 216, ее фарсо
вый аспект 277.

Деверь в эпосе 252.
Действа 52, 113.
Действенный мир 52, поединок 99,
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103, часть серенады 117.
Действительность, ее осмысление 

106, 109, 264, границы видения 264, 
265, у реалистов античности 261.

Действование 112.
Декамерон 110,125, см. Боккаччио. 
Декорация 196, 219.
Дельфин 137, 138, 146, 171.
Деметра 75, 78, 103, 105, 178, 237, 

238, Иуло 173, 174, и обряды 
смеха 95, 102, и песни 101, и за
рождение ямб а 102.

Деметрион 160.
Демодок 195, 231, 286.
Дерево в культе 68, его обряды 66, 

68, 87, 88, семантика 70, 87, 182, 
203, брак 89, 106, 200, разрыва
ние 66, 94, невеста 200, как пер
сонаж и сценарий 203, 207, 253, 
как мотив 228.

Детоядение 60.
Деяния 97, 128, 129, 245, 252, фар

совые 294.
Джиованни Макк ар они 161.
Джэк Пуддинг 161.
Диалог 46, 194, дословесная фор

ма 127, и агон 223?, в серенаде 
43, в драме 46, 164, в философии 
47, по Веселовскому 19.

Диалогический характер фесцен- 
нин 101, песни комоса 117, песни 
агона 164.

Диана Арицийская 85.
Дивергенция 275.
Дидактика 132, о женщинах 285, о 

смерти-глупости 285, в сатире 285.
Дидаскал 151.
Дикелисты 173.
Диодор Сицилийский 71.
Диомед, грамм. 268.
Дионис 60, 76, 79, 116, 294, его 

страсти 94, 95, 146, 147, бык и 
козел 177, и смех 95, и брак 73, и 
разбойники 146, и загадывание 
загадок 127, связь с лирикой 150, 
с сатирами 152, с драмой 46, 144,

146, 177, 178.
Диск, метание 86, 135.
Дитерих 68, 156, 159, 160, 205. 
Дитрих 205.
Дифирамб 41, 259, связь с омофа- 

гией 116, 120, с Дионисом 116, 
вид лирики 254.

Доистория 19, 22, 25, 29, 34, 159.
Доктор 213, 218, 274, 276, 282, 287, 

292, 295, см. врач.
Дорога в фольклоре 103, 201, 

заплачка 115.
Dottore 214, 279.
Драка в комедии 165, в уличном 

театре 213, аспект борьбы 269.
Драма, ее генезис по Веселовско

му 19, по Прейссу 25, сицилий
ская 100, ее структура 43-45, 
фольклорная 254.

Древняя комедия 46, структура 
170, 268, персонаж 267, 274, жан
ровые увязки 275, парабаза 100, 
гимны 102.

Дружинник 19.
Дуб 122, 143, 207.
Дурак 179, 210, 288, 294, см. шут.
Дедал 211.
Дюркгейм 18, 29-30.

Ева и Адам 26,76.
Евполид 146, 274, 287.
Евреи 77, 133, 188.
Еврипид 45, 261, его драмы 161, 

162, 169, его пролог 166, эпилог 
169, интрига 270, архаика 167, 
169, связь с комедией 267.

Евхаристия 152, 184, см. причастие.
Египтяне 34, 71, 77, 90, 128, 134, 

эпос 40, 235, драма 133, 185.
Еда обрядовая 53, 54, 65, 73, 153, 

семантика 54, 62, 63, 73, 94, 156, 
157, омофагия 60, и борьба 66, и 
шествие 67, и плач-смех 96, об
ращается в пир 120, в драме 144, 
160, 170, ее фарсовый аспект 273, 
как литер, мотив 227.
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Единичное 32, 41, 64, 71, 102, 230, 
298, его концепция 100, 102, 140, 
148, по Кассиреру 32.

Единоборство 134, 146, 147, 241, 
см. борьба.

Единство литературного процесса 
21,287.

Элевсин 60, 73, 91, 103, 188.
Елена 40, 234, 235, 237. 
Entremes 325.
Эфесская матрона 75.

Жан Потаж 161, Фаринь 161.
Жанр, условность понятия 13, 14, 

116, и сюжет 13, мировоззренче
ская сущность 13, традиционный 
15, долитературный 134, по Ве
селовскому 11, по Потебне 24, 
путешествий 249, 293, ностов 
240, страстей 245, мученичеств 
246, 248, 249, авантюрный 252, 
исторический 240, 261, элегии и 
ямба 260, "высокий" и "низкий" 
263, трагедии 266, 267, реалисти
ческий 267-269, дидактический и 
обличительный 290, у Сафо 256.

Женитьба 68, 87, 90, 131, см. брак. 
Жених и невеста, боги 68, 74, 75,

81,200, майские 67, 68, подставные 
84, инвектива на них 102, двой
ник шут 105, разгадывание зага
док 131, в фольклоре 73, 199.

Женщина в культе 75, 78, 202, в 
обычае 119, 120, 186, разгадыва
ние загадок 127, в фольклоре 
190, 199, 206, уподоблена городу 
235, глупости 292, хоры, плачи и 
песни 112?, 119, 120, 175, 255, 256, 
258, как персонаж 280, 284, 285, 
см. поэтесса.

Жертва 59, 116?, посыпалась злака
ми 76,158, опьянение 80, еда 61, 64, 
побежденнный 72, козел отпуще
ния 154, как солист 177, актер 178.

Жертвенник 171, 184, см. алтарь. 
Жертвоприношение, убийство-еда

56, 58, 60, 61, омофагия 60, 61, 
варево 58, опьянение 80, 93, ме- 
тафористика 62, 89, как драма 
177, в структуре комедии 170.

Животный эпос 234, сценка и 
сатира 203, 291 .

Жизнь, семантика 70, 77, 84, и 
борьба 72, 75, и венчание 72, и 
питье 77, и слово 121, душа 155.

Жилище 181.
Жонглер 19.
Жрец 188, тотем 66, бог 71, врач- 

ведун-поэт 79, 115, 122, 197, повар 
58, 157, глашатай 168, 169, инвек
тива на него 100, его фарсовый 
аспект 197, как персонаж 218, 292.

Жрица 79, как персонаж 218, 292. 
’’Жрицы" 149.
”Жук” 149.

Завеса 55, 186, 195, 196, 201, се
мантика 184, 195, 200, в театре, 
храме и цирке 196, 201.

Загадка и загадывание 126, 131, 
генезис 223, связь с песней-рас
сказом 126, форма диалога 164.

Заговор 115.
Загрей 214.
Заимствование, 20, 21, 26, 35, 152, 

242, 17, 25.
Закрытие-открытие 55, 126?, 131?, 

164?, 183, 199, 200, 223?, 296.
Запамятование 251.
Запевала 96, 112, 166, просодий 

115, женских хоров 119, колздок- 
серенад 118, хвалы 138, по Весе
ловскому 19.

Запевы 166, по Веселовскому 19.
Заплачка 97, серенада 117, любов

ная 119, 120, хвалебная 121, о 
Лине 175, литерат. жанр 264, по 
Веселовскому 19.

Зарывание 86, 94.
Заход 42, 70, 97, 115-118, 120, 131, 

174, 184, 240, 260, 264.
Звери - животные в культе и фольк
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лоре 153, 154, 183, как драматиче
ский хор 147, 153, на римских под
мостках 141, название драм 149, 
исполнители сценок 177, из теста 
178, как лит. персонаж 205,206.

Звероборец 205, 253.
Зевс 76, 88, 105, 121, 122, 137, 138, 

судья 140, как персонаж 204, 212, 
294.

Земля в культе 63, 64, 101, 102, 119, 
203, в фольклоре 75, 85, 86, 106, 
рот 64, полог 195, ее вещность 
181, 182, персонаж 203.

Змея 62, 136,242.
Золотой век 164.
Золотой осел 285, 286.
Золушка 69.
Зрители, обращение к ним 100, 113, 

176, соучастники драмы 140?, 145, 
187,188, и еда-разрывание 144,158, 
160, 162, обряд сидения 187, 188, 
божество 145, их одежда 45.

Иакх и Вакх 103, 176.
Ивейн210, 253.
Игра 126, 178, 243, 275, 284. 
Игрок 283, 284, как персонаж 243. 
Игры 52, сценические 142-144, 

цирковые 70, 143, погребальные 
86, панэллинские 135, 136, этрус
ские 141, семантика их 141-142.

Иегова 91.
Изида 61, 253, 285.
Исольда 4 37, 205, 251.
Изречения 133, 141, 144, 145. 
Иисус Навин 80, 81.
Икар 211.
Иконография катакомб 62. 
Иконостас 189, 194, 201.
Илиада 40, 231, 235.
Император римский и цирк 143, 

144, 283, и фарсовый актер 163.
Имя, его семантика 96, и инвектива 

99, 101, пение его ИЗ, 122, его об
ряды 138, в драме 145, рабов 214, 
персонажа 207, 213, 223, как эпитет

220, связь с сюжетом 223, 240.
Инвектива 99-102, 143, песни ПО, 

в драме 167, 176-179.
Инвокация 96-99, песни 102, 113, 

121, в элегии 121, в драме 100,167.
Индоевропеистика 15, 21, 27, 159.
Индусский эпос 40, 205, 241, 252, 

драма 203, роман 203, фольклор 
290, повара-пекари 286, бобы 159.

Инкубация 78, см. сон и исцеление. 
Intermezzo 291.
Интонация 112, 123.
Интрига 182, 270, 271,281.
Ион 46.
Иониколог 176.
Иония 43, 259, 260.
Иосиф Прекрасный 246. 
“Ипполит” 169.
Иресиона 118.
Ирида 238.
Ирод 94.
Ирония 130,285.
Испанский роман приключений 

252, плутовской 294, драма 291.
Испытания верности 239, 241. 
Истмии 135.
История как лит. жанр 47,260,261. 
Исцеление 77, 78, 93, 124,159. 
Исчезновение-появление, метафо

ра 65, 71, 72, 182, ее значение 74, 
75, 86, 164, связь с шествием 66, 
188, с инвокацией 96, как лит. 
мотив 248, 273, 277.

Итальянская комедия 291.
Ити фаллы 173, 176. 
Иулос 173, 174.
Ифигения 61.
Иштар 237, 238, 275.

Казанский, Б.В. 37?.
Кали 241,296. 
Калидаса 250.
Калина 207, 254.
Каллин 256.
Калюка 119.
Камень 65, 160, 251, семантика
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103, 127, 182, как тотем 183.
Candidus 285.
Кант 9, 31 
Carmen 115.
Кассатида 122.
Кассирер 31, 36.
Касталия 122.
Катарсис 153, 155, см. очищение. 
Катастрофа 163, 164, 262, 170. 
Катулл 284.
Кафедра 185-187, 192.
Качели 173, 197.
Каша-похлебка 157-160, хор 158, 

160, шут 159, 160, зрители 160, 
как персонаж 203, 206.

Кефал 82.
"Киклоп” 162, 161,233. 
Кинедологи 173.
Кинетическая обрядность 167. 
Кладбище 86, 90.
Klauss Narr 293.
Козел 151, 153, 177, 178, 205, в 

уличном театре 177, 213, козел 
отпущения 76, 154, 159, 245, в 
генезисе драмы 153, 157, покой
ник и актер 163, 154.

“Козы" 149.
Колбасы 155, 156, 160, 161, 275.
Колесница 70, 81, 86, 135, 137, 139, 

143, 188, 190, 191, 196, 244.
Коллективный субъективизм по 

Веселовскому 19.
Колодец 199.
Колон 114, 116.
Комедия 44-49, 92, 100, 102, 144, 

249, генезис 152, очищение 154, 
страсти 163, борьба 165, и литур
гия 170, и трагедия 170,- ее вари
анты 175, 178, римская 178, 179, 
маска ролей 243, ”к. святых” 291.

Комическое 9, 10, 265, 268. 
Commedia dell’arte 159, 221, 292. 
Коммос 46.
Комната 55, 181, 198.
Комос 105, 117, 118, 119, в коме

дии 170, 171, 194?, 245.

Композиция, ее история 269, нани
зывающая 108, 172, 269, обратно
симметричная 127, личного рас
сказа 125, оды 125, 167, 170, 171, 
276?, сюжета 221, 237, романа 243, 
285, 294, 296, средневек. поэм. 253, 
сатиры 276, 281, 287, Илиады 
237, у Апулея 285, мученичеств 
249, Эроса 253, к. и движение 269.

Конвергенция 26.
Конь 62, 139, 146, 244, в играх 139, 

141, 144, Арион 146, Силен 162, в 
драме 146, 151, 197, в фольклоре 
262?, в лирике 255, 259, как пер
сонаж 205, 259.

Корабль, семантика 183, 188, 193, 
200, в драме 188, 189, 197.

“Корабль дураков” 292. 
Корзина 76, 183, 199, мотив 181. 
Кориолан 236, 237.
Корифей 151, 161, 168, 194, 255, 

троичность 202, по Веселовско
му 19, см. запевала.

Кормление общины 53, 54, ново
брачных 76, алтаря 184, зрителей 
144.

Корнфорд 68, 170, 213, 214. 
Костер 61.
Кострома-Ярило 86-88, 90, 91, 104, 

154.
Котурны 44,211, 266.
Кража 234, 273,мътт 132?, 177, 282. 
Красноречие 240, как жанр 47, 

260, 261.
Красота, мотив 220, 255, 278. 
Кратес 160.
Кресла 187, 193. 
Креститель 94.
Креуса 46, 261?. 
Крик 112, 123, 167. 
“Критянки” 150.
Кровь 60, 65, 77, 94, 142, 147, 154, 

156, 157, 161, 162, 168, 184, 185, 
196, 243, и слово 122, актера на 
сцене 142.

Круг 187, 216, 226, 255, 258, 265, 
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269, 273, 278, семантика 113, 114, 
187, в обрвде 99, в суде 90, 91, в 
балагане 197, у орфиков 63, в 
фольклоре 72, 85.

Круговорот 63, 85, семантика 140, 
164.

Ксеркс 45, 46, 261, 262.
Кук 68.
Кукла 87, 89, 93, 106, 154, 245, 

божество 193, на столе 185, 195, в 
драме 197, 211, 213.

Кулачный бой 86, 137, 144, в тра
гедии 167.

Кухня в культе и фольклоре 57, 
69.

Кэрики 168.

Лавр 122, 136, 137, 207.
Лазарь 295.
Лакей, см. слуга.
Ламах 274.
Ламия 61, 213.
Ланчелот 253.
Лаомедонт 235, 236, 240. 
Ласарильо из Тормес 295.
Лаура 249.
Леви-Брюль 25, 30, 31, 35.
Легенда 23, 81, 120, 205, 248, 252, 

288, 290.
Legenda aurea 66?, 291. 
Лекцистернии 54, 57.
Леней 99, 144.
Лесть 212, 221.
Ливий Андроник 173,177, 213, 230. 
“Лизисграта” 280.
Лин 119, 174.
Липа 207, 254.
Лирика, ее генезис 254, виды 42, 

43, 259, ее приурочение 44, 260, 
ее мотивы 120, 121, любовная 
121, 258, ср. 255, ямбическая и 
элегическая 256, 284, хвалебная 
259, ее обращение 160, ее персо
наж 154?, 247, 248, и греч. роман 
247, 248, по Веселовскому 19.

Лиро-эпические элементы 19.

Лисий 140, 278.
Лисипп 284.
Лисодия, см. магодия.
Литература античная 38, 48, 128, 

европейская 39.
Литературный процесс 9,109, 245. 
Литургия 76, 102, и комедия 170, 

античный термин 53, 62.
Литюерс95, 119, 175.
Личный характер рассказа 100, 

124, 125, 128, 129, 287, в эпосе 231, 
осмеяние 100, л. хвала 138, 139.

Ложе 58, 74, 76, 81, 83, 86, 95, 180, 
184-186, 192, 200, 216, 251, 252, 
257, 258, погребальное 184, как 
мотив 76.

Лот 99.
Лукиан 275, 286, 287, 289.
Лукий - псевдо 285.
Луций 92, 98, 145, 293, его имя 59?, 

93.
Lucius 92, 93, 285.
Луцилий 276.
Любовь, битва 74, смерть 75, 119, 

257, еда 75, исцеление 77, 78, и 
вино 120, 257, 258, в лирике и 
греч. романе 255, 257, ее богиня 
80, индивидуальная 259.

Lustrare, lustrum 154.
’’Лягушки" 149, 274.

Магия 22, 30.
Магнет 149.
Магод и магодия 173, 175.
Май 94, 99, 106, как персонаж 207, 

249.
Майская обрядность 74, 86-90, 

245, 293, ср. 154, м. пара как пер
сонаж. 74, 210.

Майсон 176, 212.
Макаронический стих 161. 
Массате 161.
Маккарони 161.
Маккус 159, 160, 161, 176, 178, 213. 
Манерос 175.
Маннгардт 25, 68.
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Манон Леско 297.
Мардук 245.
Марр, НЛ. 24, 30, 32-35, 36, 71, 

179, 182, 187.
Марс 84, 101,215. 
Марциал 282, 284. 
Маршевые песни 19, 100.
Маска 71, 44, 45, 127, 192, 201, 219, 

220, 287, 292, 176, неподвижная 81, 
84, безличная 151?, и смерть 141, в 
драме 175, 176, 192, 220, 243, м. и 
типаж 218, 219, 221, и шаблон 197, 
201, 208, повара 212, жреца 299.

Маскарад 68, 98, 245. 
Материальная культура 179. 
Матджнство 78,183, 201, 190, 293. 
Мать 63, 78, 190, как персонаж 

203, 218, 274.
Махабхарата 241.
Медведя сценка 177, 211. 
Медея 46.
Межа 19, 138, 183, 190.
Меланипп 146.
Мелеагр 235, 237. 
Мельник 206, 295.
Меналк 119.
Менандр 268, 284. 
Менипп 275, 287, 288.
Металл 182.
Метафора 32, 51, 52, 106, по И.Г. 

Франк-Каменецкому 36, по Кас
сиреру 32.

Метафоризации образа 106, сю
жета 222, 223,227.

Метафоры безумия 129, битвы 86, 
блуда 80, 83, болезни 78, борьбы 
66, брака, 67, 68, брани и сквер
нословия 99, варки 61, 76, венча
ния 73, весны 247, вина 77, вины 
91, воды, дерева и огня 69, воз
раста 208, войны 86, воскресения 
61, 62, врага 72, врачевания 78, 
выздоровления 78, говорения 
122, года 73, города 79, двери 
НО, дерева 106, дня 125, еды 50- 
53, 63, жениха-невесты 79?, 

жертвы-побежденного 57, 58, 72, 
жизни 73, закрытия 196, зачатия
79, земли-смерти 63, исчезнове
ния-появления 65, крови 77, кру
га 73, круговорота 63, ложа 74, 
любви 119, любви-еды 76, люб
ви-исцеления 77?, любви-смерти 
76, материнства 78, мудрости 
129, награды 74, "нового” и 
"старого" 73, нового рождения 
61, обвинения 88, огня 61, опло
дотворения 75, оправдания 90, 
очищения 154, переодевания 95, 
пира 62, плача-смеха 95, 96, 
пляски 123, победы и победителя 
69, 70, повара 76, поднятия 191, 
поля-пола 87, 219, права 91, 
правды 102, призыва 96, прогла
тывания 64, производительного 
акта-поединка 74, органа произво
дительности 64, 67-69, произнесе
ния 124, профессии 206, пьянства
80, раба 84, разрывания 94, рож
дения 63, 67-69, рта 64, семени- 
посева 69, слова 122, смеси 156, 
сна 78, спасения-страды 87, суда 
89, судьбы 91, убийства 61, уз 85, 
умирания-оживания 63, 64, 67-69, 
хвалы 97, царствования 73, царя- 
царицы 68, 69, шествия 66.

Метафоры вещные 194, наруж
ности, пола и возраста 219, со
циальные 219, тканевые 186, ста
диальные изменения 65.

Меч 113, 167, 181.
Мим 160, 179, 196, 213, 263, рим

ский 179, 279, эллинист. 279.
Мимика 103, 112, 113, 116, 123, 

261, в трагедии 167.
Мимнерм 257, 258, 260. 
Минос 140, 240.
Миракли 291. 
"Мирмидонцы" 150. 
Мистерии 288, 291.
Миф 15-17, 172, по И.Г. Франк- 

Каменецкому 36, Узенеру 23,
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Кассиреру 31, Фрейду 28. 
Многозначность образа 23, 24. 
Множественно-единичный тотем

66, автор 100, хор 149, персонаж 
202, 294, сооружение 183.

Могила 86, 182, 195, связь с расска
зом 129, поединком 136, вариант 
стола 184, 194, сцены 163, 194.

Молчание 122, 12, 176.
Мольер 291.
Монахи 54, персонаж 210, 290. 
Монолог 126, 128, 166, 168,22<5. 
Мор алии 291.
Морфология различий 51, метафор 

51, 52, 107, 108, сюжета 222, 223, 
254, языков поэзии и прозы 114, 
персонажа-мотива 223, жанра 254.

Мост 92, 103.
Мотив 18, 254.
Мотивы в лирике 120, 121, и за

гадка 223, и персонаж 280, 281, 
солярно-хтонические 226, пло
дородные 226-228, безумия-заб- 
вения-измены 226, благовещенья 
150, вина 258, взлета-падения 
225, воспоминания-возврата 226, 
врывания на таинство 214, гнева 
225, горбуна 216, еды 284?, по
койника 284, эфесской матроны 
75, замены 216, злой свекрови 
216, игры в кости 243, клеветы 
125, 216 ложа-стола 75, любви- 
верности 239, вина 258, увядания- 
смерти 258, мнимоумершей НО, 
111, навета 250, неузнанности 73, 
250, огнеборства и звероборства 
249, освобождения от уз 225, 
пассивности-активности 227, по
сольства 236?, похищения-отвое
вания 225, раба-царя 225, разлу
ки-соединения 241, 243, свадьбы 
75, 225, 244, скованности 225, 
сна-пробуждения 225, спуска- 
всхода 224, странствия 243, удале
ния в лес 243, укрощения свирепо
го 225, ухода-прихода 226.

Мудрость 130, 131, погребальная 
129, 131, 132, назидание 132.

Муж в фольклоре 76, 199, 247, 252, 
персонаж 73, 203, 276.

Музыка 57, 116, 777, 119, 123, 725, 
143,174, 176, 196,197, 210, 211, 260.

"Муравьи” 149.
Мурнер, Томас 293. 
Мученичество-страсти 128, 249. 
Мышление 50, 106, 108, 124, 172, 

его характер 183, 196, 202, 222, 
по Узенеру 23, Потебне 25, 
Дюркгейму и Леви-Брюлю 29-31, 
Кассиреру 31, 246?, И.Г.Франк- 
Каменецкому 34, 36, дологиче
ское 28, 30, 31.

Murray 169. 
Мюнхгаузен 293. 
Мяч 86, 135.

Навзикая 244, 252.
Наводнение 164.
Награда 74, 94, 136, 137, 144, 152. 
Названия драм 149, 176, 178. 
Наль и Дамаянти 241, 252, 296. 
Нанизанность композиции 108, 172. 
Народная словесность 16, 24. 
Наружность персонажа 181, 219, 

245, 292.
Нарцисс 207.
Насмешка 98-104, 212?, стихи 101, 

культовая 103, как мотив 163, в 
лирике 284, 287.

Наука о религии 22, имени 22, 
мышлении 25, 30-32, английская 
169.

Небо 71, 72, 85, 106, 182, в фольк
лоре 184, 190, и драме 172, 197?.

Некродипны 62.
Немей 135, 136, 145?. 
Немота 125, см. молчание.
Нении 97, 116, 129, 185. 
Нерия 215.
Нибелунги 236.
Низшие классы 266, 269, 271, 

культуры 22.
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Ниша 186-187.
Новая комедия 48, 171, 250?, ком

позиция 171, 276, 277, персонаж 
и сюжет 276, 277.

Новелла 250, итальянская 286, 
возрождения 290, и плутовской 
роман 216.

Новобрачные 73, 75?, 76, 79, 87, 97?, 
158, новый год 72, новый брак 73, 
81, новое рождение 78, новый же
них 81,138, в др. комедии 165?.

Новое учение о языке 32-34.
Нога и ритм 114, и стих 114, 123, 

движение н. в трагедии 165, арка 
190.

Номос, песня 136, 254.
Норманнские сказания 236. 
"Носительницы возлияний" 150, 

269.
Носсида 120.
Ночные обряды 103, 117, рассказы 

124, серенады и инвективы 118.
Нут 78.

Обвинение 60, 88, 89, 90, 92, 228.
Обеды культовые 62, зрелища 142, 

194.
Обжора 179, 282-284, 290.
Обжорство культовое 131, мотив 

131, 161,282.
Обличение 99-102, 175, 267, 287, 

обличит, жанры 296.
Обнажение 103.
Образ 30, 51, 283, по Узенеру 23, 

Потебне 25, Фрейду 29-31, Кас
сиреру 31, И.Г. Франк-Каменец
кому 36.

Образность 52, по Веселовскому 
18, Потебне 25, Фрейду 29-31, 
Кассиреру 31, И.Г. Франк- 
Каменецкому 35, 36.

Образы, их пронизанность 64, 
невозводимость друг к другу 67, 
космические и социальные 64, 
борьбы 66, брачные 67-69, врага 
и покойника 72, въезда и 

шествия 70, крови-вина 77, кру
говорота 63, 104, множественной 
единичности 148, неподвижной 
смены 104, победы 70, смеха 105, 
царя-победителя-жениха 69, 70. 

Обрамляющий рассказ 125, 126. 
Обратная симметрия 114, 127, в 

сюжете 226, 227, в композиции 
163, см. симметрия.

Обращение 99, 101, в драме 101, 
113, 166, в рассказе 120, в лирике 
101,260.

Обряд 70, полистадиальносгь 107, 
генезис 107, 108, 172, кинетика
123, 167, каменный 103, обжор
ства 131, оплакивания 185, очи
щения 154, плача 105, смеха 94, 
95, 99, 101, 105, чучельный 86, 87, 
104, по Веселовскому 19, 52, 53, у 
антропологов 21, по Узенеру 22.

Обстановка 98, 104, 163, 171, 180,
181,197, 204, 221,226, 273, 282, 285. 

Обходы 68, 74, 154.
Обыденность 247, 267, 268. 
Обычай 52, 198, 199.
Овидий 258, 284.
Огонь 57, 59, 61, 69, 74, 87, 88, 94,

124, 126, 202, 203, 223, 225, 228,
233, 241-243, 249, 258, и рассказ 
124, огн. занавес 196, огн. эпи
зоды 228, персонаж 202.

Ода 115, 138, 214, 258-261, ее при
урочение 260, Горация 258, Пин
дара 255, 259.

Одежда, семантика 186, 200, 251, 
связь с сюжетом 201, актеров и 
зрителей 44, функция в литера
туре 220.

Одеон 159.
Одиссей 16, 39, 40, 125, 160, 232, 233,

234, 237, и Надь 244, зоомофор- 
носгь 204, 205, иЭвриклея 251, 252.

Одиссея 232, 234, 242, 252, 287, 
288, сюжет 40, 231, 235, компо
зиция 234.

Одия 173, драма-сценка 175, 176.
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Озирис 91, 94, 140, 207, страсти 245.
Оймэ 115.
Окно 181, 190.
Оковы, сети, см. узы.
Олимпии 80, 135, 137, 144-146, 162, 

166, 167, 169, 259.
Олимпионик 115, 139, 143, 145.
Олоферн 80, 94.
Омофагия 157, 168.
Оправдание 90.
Опьянение 62, 80, 93, 98, в комосе 

117, в фарсе 162, лирический мо
тив 120.

Оракул 122.
Ордалии, см. суд.
Орел 137, 143.
Орест 90, 269.
Оружие 74, 181.
Орфики 63, 73, 130, 145?, 154.
Орхестра 146, 162, 165, 176, 187, 

194, 195, 197.
Осел золотой 92.
Осия 81.
Островский 171.
"Осы” 149.
Осыпание 76, 158.
Отвоевание невесты, мотив 234, 

235, 237, 252, 253.
Открывание-закрывание 190, 196, 

198.
Отрицательный типаж 259, 269, 

271,284.
Очищение 83, 86, души 100, 155, в 

драме 154.

Павсаний 137.
Палатка 55, 186, 197, см. шатер.
Палеонтология 26, 33.
Палка 65, 199, персонаж 200. 
Пальм ер ин Оливский 207, 249, 253. 
Панафинеи 150.
Панегирик, см. хвала.
Пантомимы римские 142, 143, 147, 

173, 178, ср. 245.
Панэллинские игры 135, 136.
Паппус 213.

Парабаза 100, 101 166, 166, моно
лог хора 166,168.

Паразит 212, 2/7, в комедии 213, 
273, у Ювенала 284.

Параллелизм образов 95, 103, 119, 
125, поэзии-прозы 114, речи-дей
ства 112, 123, фольклорных форм 
70, 198, 199, языка и мифа 32, мифа 
и поэзии 37, бытовой и храмовой 
религии 56, хлеба-животного 59, 
метафор 228, литературных и бы
товых форм 218, 219, трагических 
и комических форм 277.

Пар аскении 194.
Парис 235.
Парод 46, 166, 176, 195.
Пародия культовая 93, 288, 289, 

как жанр 171, 215, 290.
Парфении 42, 259, 260. 
Пастодории 194.
Патрокл 140, 211, 237.
Pageant 193.
Пейзаж 222, 247.
Пелопе 61.
Пенелопа 232, 237, 244, 252, 82, 

270.
Пентаметр 42, 48.
Пенфей 94, 214, см. Дионис.
Первобытное мировоззрение 50, 

51 образность 51, общество 52, 
64, осмысление труда 53, мыш
ление 75, 164, наука о нем 25, 29- 
32, его специфика 88, 107, 108, и 
перипетия 164.

Первое лицо 100, 128, 149. 
Пережитки и рудименты 50. 
Переодевание 93, 98, 201, 202, 228, 

мотив 182.
Период в предложении 47, 115- 

117, мировой 77.
Перипетия 46, 164, 169, 173, 182, 

202, 221, 227, 243, 277, 294, в сю
жете 221, 222.

Персефона 175, 275.
Персидские несгориане 57, эпиче

ские сказания 233?.
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Персонаж, семантика 218, 219, 221, 
253, вещный 181, 182, стадиаль
ность его 203, 204, метафоризация 
219, компанование 219, постоян
ные свойства 218, 219, 221, морфо
логия 222, и сюжет 223, в эпосе 
223, в лирике и комедии 247, 248, в 
драме 151, 248, в фарсе 276, 284, в 
миме 279, 280, в романе 281, 283, 
285, 294, 296, в римской лирике 
283, 284, в сатире 284, 292.

Персонифицированный мир 52, 
еда 76, огонь-вода-дерево 88.

"Персы" 45, 150, 261, 262.
Песни, генезис 101, 112, 115-117, 

виды их 42, 173-175, плачи 97, 
112, 117, инвективы 98, 100,
скабрезные 101, 117, в фольклоре 
117, 119-121, 254, серенады 117, 
застольные 120, 121, эротические 
121, дидактические 132, побед
ные 115, драматические 115, 152, 
167, по Веселовскому 19.

Петр Альфонс 290.
Петр Фарное 161.
Петроний 281, 284, 286, 289, 292. 
Петрушка 161, 200.
Печенье 103, 178. 
Пешее слово 114.
Picaro 215, 238, 294.
Пиндар 139, 144, 259, 260 
Пипин 253.
Пир, генезис 121, в фольклоре 62- 

64, 117, 139, 146, и убийство 95, 
песнь 196, в структуре комедии 
170, 171, как жанр 121, 282, как 
мотив 73, 94, 95, Тримальхиона 
282, в римской лирике 282.

Пиррихистические состязания 150, 
151.

"Письма темных людей" 292. 
Письменность 20.
Пифагорейцы 66, 79.
Пифии 81, 82.
Пифия 122, 124.
Платок в фольклоре 201, мотив 182.

Платон 282, ком. 149, фил. 62, 269. 
Плач, семантика 96, 97, 105, обряд 

87, песня 122, в лирике 129, в 
трагедии 168, и страсти 163.

Плут, п^эсонаж 219, 294, слуга 
276, придурковатый 294, у Дан
ди на 283, Марциала 284, Апулея 
286, Эзоп 288.

Плутарх 87.
Плутовской роман 298. 
Плутовство, мотив 215, 283, 298. 
Плутон 91.
Пляска обрядовая 66, 94, 113, 291, 

семантика 113, 123, дословесное 
действо 113, сценка 113, зоота
нец 149, в драме 166, 167.

Победа, метафора 70, 72, семан
тика 137, 138, и любовь 75, 80, и 
суд 90, 91.

Победитель 69, 70, 72, 73, эпоним 
72, инвектива к нему 98, 100, 
гимны 103, шут 103, запевала 
115, животное 138, 144, в сцени
ческих играх 144-146, 152, как 
персонаж 174, см. олимпионик.

Побежденный, семантика 70, 72, 
138, гладиатор 141, 142.

Повар, генезис 57, 61, 176, 212, 
213, в фольклоре 76, 169, как ак
тер 195, в фарсе 161, в эпосе 244, 
в новой комедии 279, как лит. 
персонаж 213.

Поварской драматический жанр 
161.

Повозка, семантика 189, 191, об
рядовая 99, 100, 102, 104, храм 
198, связь со словом 193, с дра
мой 193, 194, сцена 193, 194, 196, 
в балагане 198.

Повтор имен 113, 123, слов 124, 
166, по Веселовскому 19.

Повторения и тождества 52, 256. 
Поднятие 190, 191.
Поединок, см. борьба.
Пожар мировой ; 64. 
Позитивизм 20.
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Покрывало, полог 106, 184, 196, 
его варианты 201, в цирке 196.

Пол персонажа 219.
Полишинель 213.
Полукруг 184, 188,195.
Поп Амис 292.
Порог, семантика 190, в серенаде 

118, п^эсонаж 190.
Пороки, экспозиция 100, 215, 271, 

276, 284, 289, 295, 297.
Портрет условный 214, 251, иде

альный 278, у Аристофана 214, 
Семонида 258.

Посвящение 128,186, 257. 
Послание 128.
Пословица 121, 133, 164, в сколии, 

элегии 257.
Посол 237, 238, см. вестник.
Посольство, мотив 238.
Потебня А.А. 23, 24, 29.
Потенциальное состояние сюже

тов и жанров 50.
Потопление 87,89, 90,104,154, 245.
Поучения 126, 129, 132, 240, в фаб

лио 290, в сатире 290, в лирике 257.
"Похвала глупости" 292.
Похититель 176, 208, 218, 233, 274, 

276.
Похороны 74, 78, 87, 90, 96, и плач 

105, и театр 193, 196.
Поэзия 9, 114, 246, и проза 133, по 

Веселовскому 19, Потебне 24, 
И.Г. Франк-Каменецкому 34, 37.

Поэма 37, 40, 42, 132, 233, 241, 253, 
258, 283, 293.

Поэт 19, 38, 42, 44, 139, 146, 152, 
246, 254, 255, 260, похвала себе 
139, 259, комедийный 151, по Ве
селовскому 19.

Поэтесса 119, 120, 247, 255, 256.
Поэтика 9-12, 34, 36, лингвистиче

ская 24.
Поэтическая речь 17, 34.
Правда 102, 125, 251.
Правый 91.
Праздники, генезис 52, 149, 158, 

сельские 99, 101, бобовые 159, и 
гладиаторы 141, 142, дураков 131, 
тела Христова 291, и рассказ 124. 

Прасюжет 15.
Прачка, персонаж 208,253,295, 296. 
Прево, абб. 297.
Предание 18.
Предложение 114.
Преисподняя 40, 46, 55, 63, 70, 72, 

85, 185, вещает 122, как персонаж 
203, в мотиве 238, сценарий 287.

Прейсс 18, 25, 30,31,35,71. 
Преломление хлеба 54, 55, 66, 

разрывание 59.
Премудрость 129.
Прение 126.
Приам 235, 237.
Приговоренный к смерти 85, 106, 

143, 153, 163.
Приап 78, 86, 203.
Призывы 111, 259, 260, см. инво- 

кация.
Прием ретардации 269.
Приключения 205, 207, 226, 233, 

235, 239, 240, 252, 254, 293.
"Приключения десяти принцев" 283. 
Пританей 59, 92.
Притоны, реалист, сценарий 282, 

283.
Причастие и причащение 53,60,77. 
Причина и следствие 31, 108. 
Причинность 27, 262, прич.-

следственный рад 75, 79, 89, 108, 
137, 173, 225.

Причитания 97,169. 
Проагон 145, 166. 
Проглатывание 64. 
Прожорливость, черта реалист.

персонажа 131,160?, 161,162, 213.
Проза 9, 114, 133, 155, 198, 221, 

247, 254, 260, 281, 283, виды 47, 
структура 47, и поэзия 116, 133, 
по Потебне 24.

Проигравший игрок 284.
Производительность, семантика 

67, 75, 76, 119, и исцеление 78,
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очищение 87, обряды 73, 117, в 
фольклоре 77, 103, богиня 79, пр. 
акт и еда-смерть 108, его фарсо
вый аспект 273, орган пр. в 
фольклоре 64, 76, 94, 103, 203.

Производственные отношения 50, 
106, 123, коллектив 255.

Производство 50, 53, 64, 66, 96, 
137, 150,156.

Произнесение слов 124, семантика 
124, 125, 133, связь с возвышением 
192, пр. инвектив 131, элегий 132.

Прокрида 82.
Пролог 46, 145, 166, 171, 173, про- 

логист 196.
Прометей 233.
Пронизанность образов 64, 86. 
Прооймион 115, 133.
Проперций 258.
Проскений 194, 197, 201. 
Просодии 42, 98, 115, 254.
Пространство 31, 164.
Протагонист 93, 100, 102, 149, 151, 

160, 161, 169, 176-178, 187, 197, 
226, 227, 245, 277, 296, см. актер.

Противоположность 104, 127, 184. 
Профессия персонажа 181, 207, 220?.
Процессия, см. шествие. 
Психоанализ 28.
Психологизм 24, 29.
Птица в фольклоре 24, 203, 206, из 

теста 178.
"Птицы” 149.
Пульвинарии 54, 58, 64. 
Путник в фольклоре 190, 224, 228. 
Пьяница, реалист, персонаж. 162, 

177, 207, 292.
Пьянство 117, мотив 161, 176, 290, 

292.
Пэ ан 42, 101, 116, 172.

Раав 81.
Раб 81-85, 95-98, 98, 282, актер 143, 

хор 150, двойник героя 21, пара
зит 213, имена 215, в эпосе 244, в 
комедии 277, в сатире 284, Эзоп 

и Менипп 288, фарсовый персо
наж 274, см. слуга.

Рабле 290.
Раек 198,211.
Разбойник, персонаж 209, 227, 

274, 293, Робин 210, у Апулея 286.
Раздробление хлеба 55, 76, мотив 

277.
Различия и тождество 12, 17, 27, 

123, по Узенеру 23, Марру 34, 
метафор 88, 116.

Разрывание тотема 59-61, 65, 94, 
песня о нем 116, пир 121, р. акте
ра 147, 170, завесы 201, одежды 
201, лит. мотив 227.

Ракшасы 241.
Рама 233, 231,241.
Рамаяна 205, 232.
Расовая теория 25, 28, 36.
Рассказ, семантика 124-126, личный 

р. 122, поучение 129, 185, связь с 
повозкой 193, об Иосифе 246.

Растение в фольклоре 77, 86, 203, 
161, персонаж 207.

Реализм античный 260-263, спе
цифика 272, 295, эллинист. 278, 
279, римский 281-283, 294.

Реалистическое мировоззрение 268- 
271,283.

"Ревизор” 171.
Редупликация образа 79.
Rex sacrorum 71.
Рефрен 19, 166, 168, 175.
Речь 98, 112, 114, 122,
Риббек 130.
Римская литература 38, 49, 281, 

элегия 258, сатира 276, мим 279, 
театр 153, 179, сценка 173, игры 
153, пантомима 179.

Ритм, семантика 112, 113, поэзии- 
прозы 114, 117, прозы 47, и дви
жение 123, в драме 167.

Риторика 11.
Рифма 114, 117, по Потебне 24. 
Роберт Диавол 293.
Робин и Марион 210, 236, 294.
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Робинзонады 293.
Рождение, семантика 74, 75, 77,78, 

метафоры 79, 93, 97, песня о нем 
116, обрзд 140, в фольклоре 190.

Роман 47-49, 247, 249, 250, рим
ский 49, средневековый 205, 234, 
греческий 205, 241-243, 245-250, 
253, 254, испанский 251, рыцар
ский 251, исторический 261, ви
зантийский 275, плутовской 294, 
приключений 253.

Роман о лисе 291.
Россбах 74.
Рот в фольклоре 64.
Рустем 238.
"Рыбы” 149.
Рыцарский роман 252, 294. 
Рыцарь-лев 253.

Сад в фольклоре 86, сценарий и 
персонаж 207, 283, садовник 207.

Сакеи 82, 99.
Сакунтала 250.
Самозарождение 21, 25, 26.
Самозванные претенденты 215, 

233, 234, 243.
Сарабанда 291.
Сарра 95.
Сатир 147, 152, 153, 157, 162.
Сатира греч. 46, рим. 49, 176, 178, 

276, на Клавдия 283, Ювенала 
284, Лукиана 286, визант. 287, 
гуманистов 291, на духовенство 
291, см. сатура.

Сатирикон 152,153, 162, 179, Петро
ния 281, 282, см. Сатарова драма.

Сатарова драма 151, 162.
Satur 155.
Сатура 155, 156, 153, 156, 173, см. 

сатира.
Сатурн 153, 161, 162,245.
Сатурналии 82, 83, 87, 153, 155, 

161,244.
Сатурнический стих 156, 160. 
Сафо 120, 255, 256, 257.
Сбрасывание со скалы, мотив 120,

154, 288.
Свадьба, см. брак.
Сварливая жена, персонаж 213,

273, 276.
Свет в фольклоре 72, 93, 124, 200. 
Светильник 53, 254, в фольклоре 

200.
Светопреставление 164.
Сводники, персонаж реалист. 219,

274, 277, 281, 284, 286, 292.
Сводничество, мотив 216, 219. 
"Сгибательницы лука” 150. 
Семантика 71, 107, 254, литер, форм 

13, 14, 133, борьбы 66, варки 61, 
гладиаторских игр 141, 142, дня 
125, еды 55-63, еды-производите- 
льности-смерта 106, жениха- 
невесты, царя, победителя 69-75, 
змеи-коня 62, инвективы 99, камня 
103, костра 61, крови-вина 77, 
круговорота 140, мудрости 129, 
огня 61, одежды 200, оплодотво
рителя 77, открытия-закрытия 
197, плодородия 120, победы 69, 
пожара мирового 61, производи
тельности-поединка 75, произне
сения 116, рассказа 129, слова 
122, смеха 93, 99, темпа 123, тер
минов хождения 114, цвета 202, 
шествия 66, по Марру 33, 34, у 
И.Г.Франк-Каменецкого 35.

Семонид 258, 259, 279, 285.
Семь вождей 146. 
“Семь мудрецов” 125. 
Семя 70, 95.
Сенека 275, 283. 
Сенсуализм 11, 29. 
Сентив 22, 69.
Сервантес 193.
Серенада 43, 44, 118, 182 
Сиденье 184, 186, 187, 193.
Сизиф 136. 
Силен 162.
Силло1рафы 173.
Символ 16, 24, 32, 54, 63. 
Символика 17, 24, 28,30,35,59, 180.

376



Симметрия 127, см. обратная 
симметрия.

Симодия 176.
Симонид 139.
Симплициссимус 293. 
Симпосион 121, см. пир. 
Синдбад-Мореплаватель 235. 
Синкретизм 12, 18, 20, 112, 134. 
Системность мышления 108, мифа и 

обряда 108, мотивов 108, образа 108, 
сюжета 223, драм, композиции 173.

Сита 233, 237.
Сицилийская драма 101, 179, 276, 

мим 279.
Сказка о богатом дураке 130, о 

Бове 253, зимняя 125, загадка в 
ней 126, звериный персонаж 205, 
генезис 223, содержание ее 234, 
мотив посольства 237, по По
тебне 24, 206, 249, 251.

Скапен-Сганарель 215.
Скена 194-196, 198.
Сколии 42, 121, 259, 260 
Скоморох 19, 196.
Скупой старик 277, скупые жены 

282.
Славы, см. хвала.
"Следопыты” 162.
Словесные произведения 128, 

поединки 101.
Слово, семантика 122, 123, 125, 

126, и действие 96, 100, и камень 
103, "пешее с." 114, и ритм 123, 
изменения 123, поется 133, 134, и 
вещь 191,192.

Слуга, персонаж 162, 211, 212, 215,217, 
фарса 238, плуг, романа 294.

Служанка, персонаж 219, 238, 274. 
Служитель божества, священник 

292, повар 58, см. жрец и монахи.
Сменяющаяся неизменность 72, 

73, 85, 104. 197.
Смерть, семантика 63, 64, 70, 74, 

249, ее метафоры 67, 69, 70, 85, 
93, 104, еда - произвол, акт 106, 
с. и смех 99, и глумление 104, и 

шут 106, молчание 122, 125, у 
орфиков 154, предмет зрелища 
106, 107, тематика элегий 120, 
лирики 247, трагедии 164, сатиры 
283, 291, как сценарий 227, как 
лит. персонаж 208, 212, 214, 295.

Смесь, семантика 156, сатура- 
сатира 157.

Смех, семантика 93-95, 102, 104, 
обрядовый 92, 93, 94, 104, и 
смерть 96, 99, 105, и рождение 95, 
99, 105, 106, и генезис ямба 102, и 
шут 105, и страсти 164, полит, 
орудие 267, в комедии 168, в эпо
се 263, поется 96, 122.

Собака, персонаж 205, 206, 213 
214,251,293.

Собор Лао дикий ский 54, Трулль- 
ский 58.

Современность, античная концеп
ция 260, 261.

Сожжение 87, 154, 245, 253.
Сознание общественное 12, 51, 

252, первобытное 51, 96, 107, по 
Узенеру 22, Кассиреру 31, 32, 
И.Г. Франк-Каменецкому 35, 36.

Сокол, персонаж 206.
Сократ 215.
Солнце 65, 66, 67, 69-71, 77, 225, 

226, метафоры 136, 137, 139, 140, 
музыка 119.

"Соловьи" 149.
Солон 257, 260, 274.
Сон 78, 123.
Сопатр 160.
Состязание, семантика 66, 104, 138, 

обрядовое 68, 90, 99, 103, словес
ные 147, олимпийские 137, 138, 
звериные 141, лирические 150, 151, 
трюгедические 152, драматические 
145,163, песенные 255.

Сосуд в культе 53, 76, в фольклоре 
182, 188, мотив 199.

София 160.
Софокл 45, 261, Следопыты 162, 

архаика 167, 168, Эдип 150.
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Софрон 279, 280. 
Социологическая школа 30, 31. 
Sparagmos 59, 66, 169.
Спасенный 77.
Спасение, метафора 77, 79, 81, 162. 
Спаситель, семантика 77, вино 77, 

79, и блудница 80, 81, как персо
наж 219.

Спасительница 79, 80, персонаж 
274.

Спенсер 20.
Сравнение 181, 206, в эпосе 234, 

235, в лирике 121, 255, 258. 259, 
по И.Г. Франк-Каменецкому 34.

Сравнительный метод 17. 
Срамословие 99, 101-103, 105, 294. 
Середина круга 100, 117, орхестры 

176, двери 189.
Средневековый эпос 234, 252,

роман 248, 253, сатира 292, поэ
ма 253, легенда 252.

Средняя комедия 171, 276, 277.
Стадиальность 34, 99, 107, 123, 

182, 202-204.
Старик, персонаж 249, 252, 258, 

274, 277, 292.
’Старо’, его концепция 63, 72, 82, 

84, 101?, в комедии 165.
Старость, мотив 120, 208, 216, 258. 
Старуха, персонаж 69, 84, 209, 216, 

244, 258, 274, 285, 292.
Стасим 46.
Стаций 282.
Стена 139, 183-185, 187-190, 196. 
Стесихор 254.
Стих, виды 100, 101, термин 114, 

связь с движением 123, с гномой 
132, по Веселовскому 19.

Стихомифия 46, 164, 165.
Стол 54, 62, семантика 184, под

мостки 184, 195.
Столб 181, 200.
Столяр, дровосек, плотник, пер

сонаж 207.
Стопа 114.
Страбон 99.

Странствование сюжетов 17.
Страсти 53, 89, 157, 245, и деяния 

129, и фарс 161, 163, 164, 274, 291, в 
эпосе 253, в трагедии 163, 293, как 
лит. мотив и жанр 229, 245, 276.

Строфа 19, 115, 211.
Структура литерат. 109, предложе

ния 115, драмы 141, трагедии 45, 
164, 165, 170, комедии 170, хора 
147, 148, серенады 118, сказа-песни 
133, эпиникия 139, просодий 255.

Ступени 187, 188, 192.
Субретка 212, 216,279.
Суд, семантика 89, 90, в драм ат. 

обрядности 146, в комедии 165, 
при песнях 165, как мотив 245, 275.

Судьба 248, 250, 262, 266.
Судья 90, 92, 165, зрители 146, см. 

гелланодик.
Сфинкс 126.
Схоластикус 215.
Сценарий 36,172, и персонаж 181,227.
Сюжет 13, 18, 222, 223, 273, семан

тика 101, 113, 222-224, в драме 
170, 173.

Тамар 208, 249.
Тантал 61, 64.
Тацит 74, 90.
Театр 163, 187, 188, елизаветин

ский 193, средневеков. 196, ку- 
кольн. 194, 198, народи. 198, 199, 
"театрон" 192.

Текла 208, 249.
Теллура 101.
Темп 123.
Теоксении 54, 57, 79, 97.
Теофраст 221, 271, 284.
Термы 187.
Терпандр 254. 
’’Тесмофориазусы” 98, 280.
Теспис 193, 194.
Тибулл 258, 284.
Тикнор 291.
Тиль Эйленшпигель 215.
Тимон 160.
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Тиртей 256, 260
Ткань 201.
Тождество в мышлении 31, 96, 

117, персонажа 204, и различие 
12, 26, 51, 107, 108, метафоры 
107, 108, сюжета 223.

Топор 89-91.
Торговля 197, 198, 275.
Тотем 65, 67, 70-73, 77, 96, боже

ство 157, запевала 115, шут 106, 
корифей 149, хорэг 151, вещь 
182, персонаж 182, 202.

Тотемистическое миросозерцание 
52, 64, 71, автобиографично 88, 
129, сказывается в борьбе 138, 
концепции вещи 182, компанов
ке персонажа 203.

Трагедия 44-46, 145, 146, 164, струк
тура 165, 166, персонаж 266, со
держание 266, и фарс 171,176,179.

Трагематы, трогалии 152, 160, 161, 
163.

Трагизм 11.
Трагическое 10, 266, 268.
Трагос 159, 151, 152, 157, 159, 

трагодия 151, 152.
Традиционализм 14, 19.
Тристан 205, 206, 211, 251, и 

И со ль да 37.
Триумф 70, 72, 102, 103, 105, 106, 

143, 144, 178, тр. арка 70.
Троичность, концепция ее 140, 184, в 

сооружении 184, 189, театре 194, 
структуре песни 133, 139, 259, трило
гии 147,164, персонаже 202,209.

Трон 71, 187, 188, 193, 194.
Тропы 117.
"Троянки" 150.
Труд 50, 53, 66, 123, 246.
Трэны 42.
Трюгод 152, трюгодия 152.
Тэйлор 22.
Тюремный мотив 246.

Угощение обрадовое 70, 118, 144, 
литургия 150, в драме 163.

Узенер 22, 23, 24, 70, 188, 236. 
Узнавание, мотив 170, 251, 277. 
Узник 83, 84, 85.
Узы 85.
Уличный театр 214.
Умерший, семантика 62, 78, раб 

85, 86, оплодотворитель 86, 87, 
суд над ним 90, инвокация его 
97, инвектива 100, 101, 102, рас
сказ о деяниях 128, 132, шут 106, 
153, актер 143, 155, 163, 178, в 
фольклоре 228, в сатире 284.

Уподобление 24, 36, 257, 258. 
Уродство 220, 234, 288.
Усылка в лес 253.
Утопия 293.
Учитель школьный 279.

Фаба-мим 160.
Фаблио 286, 290. 
Фалес 101, 117,203. 
Фаллофоры 101, 173, 176. 
Фаон 120.
Фармаки 154.
Фарс 155, 156, 161, 163, 176, 195, 

249, 276, 284, 291, священные ф. 
291, фарш 156.

Farsas Sacramentales 291.
Фарш 155, 156. 
Фасулис 160. 
Фацеция 289.
Фаэтон 211.
Федра 46.
Феерия 143.
Феогнид 257, 260, 264, 285. 
Феокрит 165, 185, 280, 281. 
Фесценнины 101, 173.
Фидий, 278
Фигаро 213, 238.
Фигуры поэтич. 9, 24, 117. 
Физиогномика, см. наружность. 
"Филокопо" 249.
Философия 61, 164, 266, как лит. 

жанр 47, 48.
"Финикиянки” 150. 
Финкенриттер 293.
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Флейта 98, 101, 136, 138, 143, 155, 
173, 175.

Флиак 173, 177, 286, 295.
Флуар и Бланшфлер 208, 249. 
Фокилид 285.
Фольклор 18, 68, 69, 77, 230, 246, 

252, 257, в лирике и прозе 259, 
260, в реалист, жанре 272, 273, 
276, по Потебне 24, И.Г. Франк- 
Каменецкому 34.

Фольклорная драма 175-177, ф. 
стадия 204, 205, ф. сюжет и жанр 
14, 15, 154, 178, 297,298.

Форма и содержание 9, 20, 24, 26, 
39, 48, 50.

Формализм 10, 11,37.
Франк-Каменецкий И.Г. 34-37. 
Французский народный фарс 290, 

291.
Фрезер 18, 21,22,71, 137.
Фрейд 28, 29. 
’’Фригийцы” 150.
Фриз, К. 70, 192. 
Фриних 148, 261.
Фритце 62.
Фукидид 261.

Характер 181, 208, 209, 221, 271.
Хвала 98, 115 118, 138, 139, 259, 

песнь лести 196.
Хвастливый герой 213, 214, 282, 

воин 21, 215, 276, слуга 215.
Хитрость 233, 234.
Хлеб 53, 55, 76, животное 59, жер

тва 57, божество 78, 157, орган 
производительности 94, бытовая 
роль 158, как персонаж 81, 203, 
207, х. и вино 63, х. и зрелищ 144.

Хлоя 249.
Хождение по мукам 288.
Хор, виды его 99, 113, 114, 119, 

138, 139, 148-150, 205, 254, 255, его 
инвокации 97, инвективы 101, 
песнь страстей 146, драматиче
ский х. 147-150, 153, 157, 165, 168, 
194, в Риме 179, в лирике 42, 43,

150, х.-автор 100, 101, 128, 166, и 
хорэг 163, х. начало 124, 230, х. 
сражения по Веселовскому 19.

Хоровод 117, 166.
Хорэг 145, 146, 151, 163.
Храм 70, 80, 135, 183, 184, 189, 190, 

194, 197, 199, и торговля 197 и 
цирк 206, и театр 131?.

Хрисеида 40, 237.
Хрисипп 160.

Царь 68, 75, 81, 85, 102, шут 98, 
131?, и плодородие 131, и речь 
123, олимпионик 138, корифей- 
хорэг-архонт 151.

Цвет, семантика 202.
Цветок 206, 208, 227, 249 
Циклизационное мышление 164, 

теории 26.
Цирк 189, 197, как храм 144, 196, 

197, 198, ц. игры 143.
Цирюльник, персонаж 213, 274.

Чан 188, 189, 199.
Часть и целое 32. 
Чаша 199.
Черт 117, 213, 292, 296. 
"Чесальщицы шерсти" 150.
Чосер 290.

Chansons des gestes 253.
Шатер 81, 184.
Шванк 289.
Шекспир 193, 289.
Шерер 20.
Шествие 54, 66, 70, 73, 74, 76, 94, 

96, 98, 105, по небу 188, храму 54, 
190, через арку 190, животных 
143, хороводные 114, с заплачкой 
115, хвалой 119, иресионой 119, 
за лавром 136, 137, цирковые 
143, гладиаторов 142, трагедий
ное 145, круговое, см. обход.

Шехерезада 124.
Шкаф 186.
Шпенглер 26, 27.

380



Шулер 281, 297.
Шут 98, 102, 106, 117, 129, 131, 155, 

159-161, бог 161, 162, актер 179, 
роль на пиру 196, в балагане 198, 
212, в цирке 211, персонаж 171, 
212, 291, 295, прожорливость 131.

Щит 181.

Эак 90.
Эватл 120.
Эвмей 234.
'Эвмениды" 90.
Эвриклея 251.
Эдда 42.
Эдикула 186, 187.
Эдип 126, 132, 150, Эд. узел 28, 

209.
Эзоп 288.
Эйрон 130.
Экзодии 173.
Эккиклема 193, 194.
Экскременты 275, 285, 295.
Эксод 46, 166.
Элегия 42, 97, 116, 120, 132, 254, 

260, греч. 256, римск. 258, при
урочение 260.

Эллинистическая литература, 38, 
48, 49, ее лирика 258, комедия 
247, 248, роман 250, реализм 278, 
интрига 270, 271, персонаж 247.

Эмоциональная взволнованность 
19, 38.

Энгельс 259.
Энеида 288.
Энкомий 42.
Эпиграмма 121, 129, 258, 260. 
Эпилог 132, 169.
Эпиникий 42, 115, 139, 168, 259. 
Эпитафия 129.
Эпитет 23, 93, 175, 192, 221, 286. 
Эпихарм 156, 160.
Эпическое спокойствие 38, 270. 
Эпод 115, 139.
Эпос, 19, 40, 41, 42, 232, 234, 235, 

238, 241, 247, 249, 250, 252, 255, 

генезис 230, животный 234, бы
линный 234, восточный 234, 
критский 172, средневековый 
205, гдэманский 205, кельтский 
205, его персонаж 210, 243, жанр 
увязки 240, как роман 241.

Эпос-лирика-драма 9, 19. 
Эразм Роттердамский 292.
Эрек 253.
Эринна 120.
Эриннии 90. 
Эрифанида 120.
Эрос 148, 259.
Эротика, культ 277, эллин. 239, у 

Данди на 283.
Эсхатологическая семантика 77, 

140, 153, 164, 287.
Эсхил 261, 280, его "Персы" 45, 46, 

261, 262, ’Эвмениды" 90, струк
тура 167, концепция современ
ности 262, реализм 268.

Этеокл и Полиник 239. 
Этнология 18, 23, 25-27, 30, 31. 
Этнопсихология 28, 30.
Этрусский обряд 70, 141, фольк

лор 64?, 97.

Ювенал 284^ 285.
Юдифь 80, 94.
Юпитер 70, 122, 143.
Юродивый 98, 131, см, шут.

Язык 11, 14, 17, 24, 32, 33, 34, 132, 
133, 222, 279.

Яма 123, 183, 186.
Ямб культовый 42, 43, 44, 56, 102, 156,

176,258, как лиг. жанр 260,264. 
Ямба 102, 105.
Ямблих 98.
Ян Пиккельхеринг 161.
Янус 85, 190.
Ярило 87, 91, см. Кострома.
Ярмо 191.
Яфетидология 33, см. Новое 

учение о языке.
Ящик 183, 188, 193,200.
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Список библейских, античных, средневековых и фольклорных источников

Иностранные сокращения авторов и названии раскрываются по-русски: 
без дальнейших пояснений, если русский перевод сравнительно 

легко доступен;
с отсылкой к изданию русского перевода, опубликованного в перио

дике, сборниках или другим «нетитульным» образом;
с отсылкой к одному из авторитетных изданий оригинала, доступ

ных О.М.Фрейденбдэг (т.е. конца XIX - нач. XX века);
с отсылкой к конкретному изданию оригинала, если Фрейденберг 

указывает страницы или фрагменты по определенному изданию.
Не раскрываются по-русски сокращения, обозначающие собрания 

надписей, фрагментов, жанров и т.д., существующие в таком виде 
только на языке оригинала.

Определение доступности русского перевода и авторитетности изда
ния на языке оригинала целиком на совести публикаторов.

Откр. Ио. - Новый завет. Откровение Иоанна Богослова.
Апост. Постан. - Апостольские постановления.
Быт. - Ветхий завет. Бытие.
Втор. - Ветхий завет. Второзаконие.
Галат. - Новый завет. Послание к галатам.
Евр. - Новый завет. Послание к евреям.
Еккл. - Ветхий завет. Книга Екклесиаста, или Проповедника.
Иез. - Ветхий завет. Книга пророка Иезекииля.
Иис. Нав. - Ветхий завет. Книга Иисуса Навина.
Ио. - Новый завет. Евангелие от Иоанна.
Ис. - Ветхий завет. Книга пророка Исаии.
Исх. - Ветхий завет. Исход.
Иуд. - Ветхий завет. Книга Иудифи.
1 Кор. - Новый завет. Первое послание к Коринфянам.
Лев. - Ветхий завет. Левит.
Лук. - Новый завет. Евангелие от Луки.
1 Мак. - Ветхий завет. Первая книга Маккавеев.
Марк - Новый завет. Евангелие от Марка.
Матф. - Новый завет. Евангелие от Матфея.
1 Парад. - Ветхий завет. Первая книга Паралипоменон.
Песн. Песн. - Ветхий завет. Книга Песни песней Соломона.
Пс. - Ветхий завет. Псалтирь.
Премудр. Солом. - Книга Премудрости Соломона.
Притч. Сол. - Ветхий завет. Книга притчей Соломоновых.
Рим. - Новый завет. Послание к римлянам.
Руфь - Ветхий завет. Книга Руфи.
Сирах. - Книга Премудрости Иисуса, сына Сирахова.
Суд. - Ветхий завет. Книга Судей Израилевых.
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1 Цар. — Ветхий завет. Первая книга Царств.
2 Цар. — Ветхий завет. Вторая книга Царств.
3 Цар. — Ветхий завет. Третья книга Царств.
4 Цар. — Ветхий завет. Четвертая книга Царств. 
Числ. — Ветхий завет. Числа.

Ach. Tat. - Ахилл Татий Александрийский «Левкиппа и Клитофонт».
Acta Pauli et Theclae - «Деяния Павла и Феклы» (Acta Apostolorum 

Apocrypha / Ed. C. Tischendorf. Lipsiae, 1851; рус. пер.: Многоцветная 
жемчужена. М.» 1994).

Aelian. VH - Элиан «Пестрые рассказы».
Aesch. - Эсхил.

Ag. - «Агамемнон».
Ch. - «Плакальщицы» («Хоефоры»).
Eum. - «Эвмениды».
Fr. - фрагменты; см. TGF1.
Prom. - «Прикованный Прометей». 
Sup. - «Просительницы».

Aeschin. Ctesiph. - Эсхин. Против Ктесифонта (рус. пер.: ВДИ. 1962. 
№4).

Alexis... Kock - Алексид-комик, фрагменты; см. CAF.
Alexis FHG - Алексид Самосский, фрагменты; см. FHG.
Am ip si as Fr.... Kock - Амипсий, фрагменты; см. CAF.
Anaxag.... Diels - Анаксагор, свидетельства, фрагменты; см. Diels, Bd

1. (рус. пер.: ФРГФ2).
Anaxandrid. CAF... Kock - Ан ак сандр ид-к ом ик; см. CAF.
Anaximen.... Diels - Анаксимен, фрагменты; см. Diels. Bd 1 (рус. пер.: 

ФРГФ).
Anon. De Com. (Dübner) - Анонимное сочинение «О комедии» 

(Prolegomena de comoedia // Scholia Graeca in Aristophanem I Ed. F. 
Dübner. Parisiis, 1855; указывается номер произведения и в скобках 
страница и строка по данному изданию).

Ant. Lib. - Антонин Либерал, «Превращения» (МУТОГРАФОГ 
Scriptores Poeticae Historiae Graeci / Ed. A. Westermann. Brunsvigae, 
1843; указывается параграф).

Anthol. - Палатинская Антология (Anthologia Graeca epigrammatum 
Palatina cum Planudea I Ed. H. Stadtmüller. Vols. I, II (1), III (1). Leipzig, 
1894 - 1906; указывается книга и номер эпиграммы).

Antiph.... Diels - Антифонт-софист; см.: Diels. Bd 2.
Арос. - Сенека, «Отыквление» (рус. пер.: Римская сатира. М., 1957).
Apocalypsis Goliae Episcopi - «Апокалипсис Голиарда» (рус. пер.: 

Поэзия трубадуров. Поэзия миннезингеров. Поэзия вагантов. М., 1974).
Apollod. - Аполлодор, «Мифологическая библиотека».

1 Здесь и далее TGF -- Tragicorum Graecorum Fragmenta I Ed. A. Nauck. Leipzig, 
1889.
2 Здесь и далее ФРГФ — Фрагменты ранних греческих философов. 4.1. М., 1989.
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Apul. Metam. - Апулей, «Метаморфозы».
Аг. - Аристофан.

Ach. - «Ахарняне».
Av. - «Птицы».
Eccl. - «Женщины в народном собрании».
Eqq. - «Всадники».
+Fr.... Kock - фрагменты; см. CAF.
Lys. - «Лисистрата».
Nub. - «Облака».
Рах - «Тишина» (»Мир»).
Р1. - «Плутос».
Ran. - «Лягушки».
Thesm. - «Тесмофориазусы» («Женщины на празднике Фесмофо- 

рий»).
Vesp. - «Осы».

Arch.... Diels - Архелай, свидетельства; см. Diels. Bd 1. (рус. пер.: 
ФРГФ).

Archil. Fr. - Архилох, фрагменты; см. PLG1. V. 2.
Arist. De com. - Элий Аристид, «О том, что не следует представлять 

комедии» ( Aristides. Orationes I Ed. В. Keil. Bd 2. Berlin, 1898).
Aristot. - Аристотель..

Poet. - «Поэтика».
Eth. Nie. - «Никомахова этика».
НА - «История животных» (Aristoteles Opera / Rec. I. Bekker. Bd 

I-V. Berlin, 1831-70).
Meteor. - «Метеорологика».
Polit. - «Политика».
Rhet. - «Риторика» (рус. пер.: Античные риторики. М., 1978).

Arnob. - Арнобий, «Против язычников».
Artem. - Артемидор ДалдианскЬй, «Сонник» (рус. пер.: ВДИ. 1989. 

№4-1991. №3).
Athen. - Афиней, «Пир софистов» (Athenaei Naucratitae Deipno- 

s op h ist arum libri XV / Rec. G. Kaibel. Vol. I-III. Leipzig, 1887-90).
AS - «Деяния Святых» (Acta Sanctorum quotquot orbe colluntur. Coll.

J. Bollandus. T. 3. Paris, 1863; указывается том и страница).
Aug. Conf. - Азгустин, «Исповедь».
Bacchil. - Вакхилид, Эпиникии.
Bandello - Банделло, Маттео, «Новеллы» (Bandello Matteo, Le 

novelle, a cura di Gioachino Brongolino... 5 vols. Bari, 1910-12).
Bato FHG - Батон Синопский, фрагменты; см. FHG.
Восс. Dec. - Боккаччо, «Декамерон».
CAF - Comicorum Atticorum Fragmenta / Ed. T. Kock. Vol. I-III., 

Leipzig, 1880-88 (указывается том и страница).
CAF... Kock - То же.

1 Здесь и далее PLG — Poetae Lyrici Graeci / Rec. Th. Bergk. Vol. I-III. Lipsiae, 1882 
— 1900.
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Carm. popul. - Народная лирика; см. PLG. V. 3.
Carmina Graeca - Carmina Graeca Medii aevi I Ed. G. Wagner. Lipsiae, 

1874.
Cento Nov. Ant. - «Сто старых новелл» («Новеллино»).
Cent Nouv. Nouv. - «Сто новых новелл» (Les Cent nouvelles nouvelles, 

publiées par Pierre Champion... Paris, 1928).
Cerisiers L’innocence reconnue. 1638.
Chrysost. Hom. in Epist. ad Hebr. - Иоанн Златоуст, «Гомилия на 

«Послание к еврееям».
Cic. - Цицерон.

Div. - «О дивинации» (рус пер.: Цицерон. Философские тракта
ты. М., 1985).

De nat. deor. - «О природе богов» (рус. пер.: Там же).
De Rep. - «О государстве» (рус. пер.: Цицерон. Диалоги. М., 1994). 

CIL - Corpus Inscriptionum Lat in ar um. Berlin, 1862; указывается том 
и номер надписи).

Clem. Al. - Климент Александрийский; см. PG.1 Т. 8-9.
Protr. - «Протрептик» (рус. пер.: «Кто из богатых спасется» и 

«Увещание к эллинам», творения учителя Церкви Климента Алексан
дрийского / Пер. и прим. Н. Корсунского. Ярославль, 1888; отд. оттис
ки из «Ярославских епархиальных ведомостей»).

Paed. - «Педагог» (рус. пер.: Педагог / Пер. и прим. Н. Корсун
ского. Ярославль, 1890; то же).

Str. - «Строматы» (рус. пер.: Строматы / Пер. и прим. Н. Корсун
ского. Ярославль, 1892; то же).

Conon - Конон, «Повествования» (МУТОГРАФОЕ Scriptores Poeticae 
Historiae Graeci / Ed. A. Westsrmann, Brunsvigae, 1843; указывается па
раграф).

Cornut. Comm, ad Pers. - Корнут, Комментарии к Персию (Comuti 
Commentarium U Auli Persii Flacci Satyrarum liber, cum Scholiis Antiquis 
/ Ed. O. J ahn. Lipsiae, 1843).

Cornut. Theolog. - Корнут, «Сокращенное изложение греческой 
теологии» (Cornuti Theologiae Graecae Compendium / Rec. C. Lang. 
Lipsiae, 1881).

Crit.... Diels - Критий, фрагменты; см. Diels. Bd 2.
Democr.... Diels - Демокрит, фрагменты; см. Diels. Bd 2 (рус. пер.: 

С Л. Лурье. Демокрит. Тексты. Перевод. Исследования. Л., 1970).
Demosth. - Демосфен.

Olynth. - «Олинфская речь».
Meid. - «Речь против Мидия».

De Synt. - «Синтипа» (Fabulae Rom an ens es graece conscriptae / Rec.
A. Eberhard. Lipsiae, 1872).

Diels - Die Fragmente der Vorsokratiker griechisch und deutsch, von H. 
Diels. 4 Aufl.... Bd 1-3. Berlin, 1922.

1 Здесь и далее PG Patrologiae cursus completus. Series graeca / Ed. J.- P. Migne. T. 
1-161. Paris, 1857-86.

13 Зак. 30
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Dig. - «Дигесты» (Digesta / Rec. Th. Mommsen // Corpus Juris Civilis. 
Vol. I. Ed. 10. Berolini, 1905).

Dio Chrys. - Дион Хрисостом.
De regno - «О царской власти» (Dionis Prusaenis, quem vocant 

Chrysostomum / Ed. J. de Arnim. Vol. I-II. Berolini, 1893-96).
I Tars. - «Первая Тарсийскаяречь» (Там же).

Dio Epit. - Дион Кассий, Эпитома «Римской истории» (Dio Cassius. 
Historia/ Ed. U. P. Boissevain. Vol. I-V. Berlin, 1895-1931).

Diod. - Диодор Сицилийский, «Историческая библиотека» (Diodori 
Bibliotheca Historica / Ed. L. Dindorf. Vol. I-V. Leipzig, 1866-68).

Diog.... Diels - Диоген, свидетельства; см. Diels. Bd 1 (рус. пер.: ФРГФ).
Diog. Laert - Диоген Лаэртский, «О жизни, учениях и изречениях 

знаменитых философов».
Diom. De Poem.... Kaibel - Диомед Грамматик, «О стихотворных со

чинениях»; см. FCG; использована пагинация издания: Grammatici 
Latini / Ex rec. H.Keilii. Vol.l. Lipsiae, 1857.

Dion. Hal. - Дионисий Галикарнасский, «Римские древности» 
(Antiquitates Romanae/ Ed. C. Jacoby. Leipzig, 1885-1905).

Ditt.3 - C. F. W. Dittenberger. Sylloge Inscriptionem Graecarum. Vol. I- 
IV. Lipsiae, 1915-24.

Donat De Com.... Kaibel - Донат, «О комедии»; см. FCG.
Emped.... Diels - Эмпедокл, свидетельства, фрагменты; см. Diels. Bd 1 

(рус. пер.: ФРГФ).
Ennod. - Эннодий, эпиграммы; (Magni Felicis Ennodii opera / Rec. F. 

Vogel // Monumenta germaniae historica. Auctores antiquissimi. Vol. 7. 
Berolini, 1885).

Epich.... Diels -Эпихарм, фрагменты; см. Diels. Bd 1 (рус. пер.: ФРГФ).
Epigr. Gr. - Epigrammata Graeca ex lapidibus conlecta.. Berlin, 1878. Bd II. 
Epim.... Diels -Эпименид, фрагменты; см. Diels. Bd 2 (рус. пер.: ФРГФ).
Epiph. Ancor. - Епифаний Кипрский, «Анкорат»; см. PG. Т. 43.
Episteme et Galactio - «Житие Галактиона и Эпистимии» (Vita SS. 

Galactionis et Epistemes // PG. T. 116. Col. 93).
Etym. M. - «Большой этимологик» (Etymologicum Magnum / Ed. T. 

Gaisford. Oxford, 1848).
Euanth. De Corn.... Kaibel - Евантий Грамматик, «О комедии»; см. FCG.
Eumath. Drama - Евматий Макремволит, «Повесть об Исминии и 

Исмине» (рус. пер.: Византийская любовная проза. М., 1965).
Eur. - Еврипид.

Aie. - «Алкеста».
Bacch. - «Вакханки».
El. - «Электра».
Fr. - фрагменты; см. TGF.
Hipp. - «Ипполит».
Нес. - «Гекуба».
Hel. - «Елена».
Or. - «Орест».
IT - «Ифигения в Тавриде».
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Ion - «Ион».
Тг. - «Троянки».

Eus eb. НЕ - Евсевий Кесарийский, «Церковная история».
Eust. II. - Евстафий, «Комментарий к “Илиаде”» (Eustathii 

commentarii ad Homed Iliadem et Odysseam, ad fidem exempli Romani 
[editi]. Vol. I-VII. Leipzig, 1825-30).

Eust. Od. - Евстафий, «Комментарий к “Одиссее”» (Там же).
FCG - Kaibel - Comicorum Graecorum Fragmenta / Ed. G. Kaibel. Vol. 

I,fasc. 1. Berlin, 1899.
Fest. - Фест Грамматик, «О значении слов» (Sexti Pompei Festi De 

verborum significatione, quae supersunt cum Pauli Epitome / Ed. C. О. 
Müller. Lipsiae, 1839).

Firenzuola, Ragion. d'Amor. - Фиренцуола, Аньоло, «Беседы о люб
ви» (Аньоло Фиренцуола. Сочинения. М.-Л., 1934).

Firm. Matern. - Фирмик Матерн, «О заблуждении языческих рели
гий» (Firmicus Maternus. De err ore profanarum religionum / Ed. K. 
Ziegler. Lipsiae, 1907).

FHG - Fragmenta Historicorum Graecorum I Ed. C. Muller. Vol. I-V. 
Paris, 1841-70 (указывается том и страница).

Gesta Roman. - «Римские деяния» (Gesta Romanorum / Ed. H. 
Oesterley. Berlin, 1872).

Gl. L. - Glossae latinograecae et graecolatinae / Ed. G. Goetz et G. 
Gundermann // Corpus Glossariorum Latinorum / Ed. G. Loewe, G. 
Goetz, F. Schoell. Vol. II. Lipsiae, 1888.

Grazzini Le Cene - Граццини Антон-Франческо, «Вечерние трапезы» 
(Il pecorone di ser Giovanni Fiorentino; le cene di Anton - Francesco 
Grazzini detto II Lasca. Torino, 1853).

H агро ст. - Гарпакратион Грамматик «Лексикон» (Harpacrationis Lexicon 
in decern oratores atticos / Rec. W. Dindorf. Vol. I-II. Oxford, 1853).

Herodot. - Геродот, «История».
Heliod. - Гели о дор, «Эфиопика, или Теаген и Хариклея».
Heracl.... Diels - Гераклит Эфесский, свидетельства, фрагменты, док- 

сография; см. Diels. Bd 1 (рус. пер.: ФРГФ).
Heracl. Pont.. Fr.... FHG - Гераклид Понтийский, фрагменты; см. FHG.
Herrn. FHG - Гермий, фрагменты; см. FHG.
Herod. - Герод, «Мимиямбы».
Herodian. - Геродиан, «История императорской власти после Марка». 
Hes.- Гесиод.

Theog. - «О происхождении богов» («Теогония»). 
Erga - «Труды и дни».

Hesych. - Гесихий Александрийский, «Лексикон» (Hesychii 
Alecsandrini Lexicon / Ed. M. Schmidt. Vol. I-V. Jenae, 1858-68).

Hipp. Ref. - Ипполит, «Опровержение ересей» (Hippolytus, Refutatio 
omnium haeresium I Ed. P. Wendland. Leipzig, 1916).

Hippas... Diels - Гиппас, док corp афия; см. Diels. Bd 1 (рус. пер.: ФРГФ).
Hippias - Гиппий, свидетельства; см. Diels. Bd 2.
Hippocr. De insomn. - Гиппократ, «О сновидениях» (Magni Hippocratis
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Opera omnia. Editionen) curavit C. Kühn. T. I-III. Lipsiae, 1825-1827; 
указывается том и страница) - De vict. IV - «О диете». Книга четвертая 
(рус. пер. Гиппократ, Сочинения в 2-х томах. М.-Л. 1944. Т.2).

Hipponax Fr. - Гиппонакт, фрагменты (Anthologia Lyrica I Ed. E. 
Hiller et О. Crusius (edit, stereot.) Lipsiae, 1913; рус. пер.: фр. 22, 24-25 
см. Гиппонакт (ямбы) / Пер. А. Иванова // Гермес. № 13 (119). СПб., 
1913. С. 373-374).

Ног. - Горации.
Ars Poet. - «Наука поэзии».
Epis. - «Послания».
Epod. - <Оподы».
Od. - «Оды».
Sat. - «Сатиры».

Hyg. Fab. - Гитин, «Сказания» (Hygini fabulae / Ed. М. Schmidt. 
Jenae, 1872).

Hym. Apoll. - «Гомеровский гимн к Апполону» (рус. пер.: Античные 
гимны. М., 1988).

Нут. Сет. - «Гомеровский гимн к Деметре» (Там же).
Hym. Dion. - «Гомеровский гимн к Дионису» (Там же).
Нут. Меге. - «Гомеровский гимн к Гермесу» (Там же).
Ign. Ant. Ad Ephes. - Игнатий Антиохийский, «Послания к ефеся

нам» (См. PG. Т. 5; рус. пер. Писания мужей апостольских / Пер. П. 
Преображенского. СПб., 1895).

II. - Гомер, «Илиада».
Io. Lyd. DM - Иоанн Лид, «О месяцах» (Ioannis Laurentii Lydi Liber 

de Mensibus / Ed. R. Wunsch. Lipsiae, 1898).
Isaei D. Philoct. her. - Исей, «О Филоктемоновом наследстве» (Isaei 

Orationes cum deperditarum fragmentis / Ed. T. Thalheim. Leipzig, 1903).
Isocr. De Permut. - Исократ, «Об обмене имуществом» (рус. пер.: 

ВДИ. 1968. №№2-3).
Jambl. Vit. Pyth. - Ямвлих, «Жизнь Пифагора» (De Vita Pythagorica / 

Ed. A. Nauck. Leipzig, 1884).
Jambl. (Didot) - Ямвлих, «Вавилонская повесть»; см. Erotici scriptores 

I Rec. G.A. Hirschig. Parisiis, A.F. Didot, 1856 (рус. пер.: Поздняя грече
ская проза. M., 1960).

Jos. Flav. Ар. - Иосиф Флавий, «Против Апиона».
Just. - Юстин, «Эпитома сочинения Помпея Трога «Истории Фи

липпа»» (рус. пер.: ВДИ. 1954. №№ 2-4; 1955. № 1).
Juv. - Ювенал, «Сатиры».
Kaibel - FCG.
Leg. Aur. - Иаков Ворагинский, «Золотая легенда» (Jacobi а 

Voragine. Legenda aurea. Lipsiae, 1850).
Liv. - Тит Ливий, «История Рима от основания города».
Long. Pastor. - Лонг, «Дафнис и Хлоя».
Luc. - Лукиан.

Philops. - «Любитель лжи, или Невер».
De luct. - «О скорби».
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De sacr. - «О жертвоприношениях».
De sait. - «О пляске».
Dea syr. - «О Сирийской богине».
Dial. d. - «Разговоры богов».
Dial. m. - «Разговоры гетер».
Eun. - «Евнух».
Hipp. - «Гиппий, или Бани». 
Piscat. - «Рыбак, или Восставшие из гробов».

Lucr. - Лукреций, «О природе вещей».
Маст. Sat. - Макробий, «Сатурналии» (Macrobius / Rec. F. 

Eyssenhardt. Leipzig, 1893).
Mar. Viet. Ars gramm. - Марий Викторин, «Грамматика» (Marius 

Victorinus. Ars grammatica П Gramm at ici Latini I Ed. H. Keil. Vol. VI. 
Lipsiae, 1874).

Martial. - Марциал «Эпиграммы».
Menand... Kock - Менандр, фрагменты; см. CAF.
Menol. Basil. - «Греческий Месяцеслов Василия Багрянородного» 

(Menologium graecorum Basilii Parphyrogeniti imperatoris // PG. T. 117).
Mimnerm. Fr. - Мимнерм, фрагменты; см. PLG. V. 2.
Min. Fel. Oct. - Минуций Феликс, «Октавий» (рус. nq>.: Минуций 

Феликс. Октавий И Сочинения древних христианских апологетов / 
Пер. П. Преображенского. СПб., 1895).

МУТОГРАФО1 (Westermann) - МУТОГРАФСЯ. Scriptores Poeticae Historiae 
Graeci / Ed. A. Westsrmann, Brunsvigae, 1843; указывается сгр. и параграф).

Neanthes FHG - Неант, фрагменты; см. FHG.
Nie. Dam. FHG - Николай Дамасский; см. FHG.
Nie. Eugen. Dros. et Charicl. - Никита Евгениан, «Повесть о Дросил- 

ле и Харикле».
Nonn. Dion. - Нонн Панополитанский, «Деяния Диониса» (Nonni 

Panopolitani Dionysiacorum libri XLVIII / Rec. A. Koechly. Vol. I-II. 
Lipsiae, 1857-58).

Od. - Гомер, «Одиссея».
Opp. Hal. - Оппиан, «Галиевтика» (»Рыбная ловля») (Oppianus 

Anazarbensis. H ali eut ica / Ed. F. S. Lehrs // Poetae Bucolici et Didactici. 
Parisiis, 1846).

Orac. Sibyll. - «Оракулы Сивилл» (Oracula Sibyllina / Rec. A. Rzach. 
Vindobonae, 1891).

Orph.... Diels - Орфей, фрагменты; см. Diels. Bd 1 (рус. nqx: ФРГФ).
Orph. Fr.... (Abel) - Фрагменты орфических сочинений (Orphica / 

Rec. Е. Abel. Leipzig-Prague, 1885).
Orph. Hym.

8 - «Орфический гимн Гелиосу» (рус. пер.: Античные гимны. М., 
1988).

26 - «Орфический гимн Гее» (рус. пер. Там же).
Ovid. - Овидий.

Ат. - «Любовные элегии».
Met. - «Метаморфозы».
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Fast. - «Фасты».
Parabosco, Diporti. - Парабоско, Джироламо «Потехи» (I diporti di 

messer Girolamo Parabosco. Milano, 1814).
Parmen.... Diels - Парменид, свидетельства; см. Diels. Bd 1 (рус. пер.: 

ФРГФ).
Paus. - Павсаний, «Описание Эллады».
Petr. Sat. - Петроний Арбитр, «Сатирикон».
Petr. Alph. Cleric. Discip. - Петр Альфонси, «Учительная книга кли

рика» (Petrus Alfonsus. Disciplina Clericalis H PG. T. 157).
Pherecyd.... Diels - Ферекид Сирский, свидетельства, фрагменты; см. 

Diels. Bd 2 (рус. пер.: ФРГФ).
Philo In Flacc. - Филон Иудейский (Александрийский), «Против 

Флакка».
Philol.... Diels - Филолай, свидетельства, фрагменты; см. Diels. Bd 1 

(рус. пер.: ФРГФ).
Philostr. VA - Филострат, «Жизнь Аполлония Тианского».
Phot. Lex. - Фотий, «Лексикон» (Photii Patriarchae Lexicon / Rec. S.

A. Naber. Vol. I-II. Leiden, 1864-65).
Pind. - Пиндар.

Ol. - «Олимпийская песнь».
Pyth. - «Пифийская песнь».

Plat. - Платон.
Crat. - «Кратил».
Epin. - «Послезаконие».
Euthyd. - «Евтидем».
Gorg. - «Горгий».
Legg - «Законы».
Phaed. - «Федон».
Rp - «Государство».
Soph. - «Софист».
Tim. - «Тимей».

Plato Fr....Kock - Платон-комик, фрагменты; см. CAF.
Plaut. Pseudol. - Плавт. «Псевдол».
Plin. NH - Плиний Старший, «Естественная история» (Plinius 

Secundus. Naturalis historiae libri XXXVII / Ed. C. Mayhoff. Vol. I-V. 
Leipzig, 1892-1909).

Plut. - Плутарх, «Сравнительные жизнеописания».
Cam. - «Камилл».
Cat. Min. - «Катон».
Coriol. - «Гай Марций Кориолан». 
Маг. - «Гай Марий».
Num. - «Нума».
Paul. Aemil. - «Эмилий Павел».
Ругг. - «Пирр».
Rom. - «Ромул».
Sol. - «Солон».
Sull. - «Сулла».
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- Плутарх, Мор алии.
De cup. div. - «О страсти к богатству» (Plutarchii Chaeronensis 

Moralia/ Rec. G. N. Bernardakis. Vol. I-VII. Lipsiae, 1888-96).
De fac. in orb. lun. - «О лице, видимом на диске Луны» (рус. пер.: 

Филологическое обозрение. 1894. № 6).
De Is. et Os. - «Об Исиде и Осирисе» (рус. пер.: ВДИ. 1977. № 3-4).
De occul. viv. - «Правильно ли изречение: живи незаметно» (Plutarchii 

Chaeronensis Moralia / Rec. G. N. Bernardakis. Vol. I-VII. Lipsiae, 1888-96).
De vit. pud. - «О порочном стыде».
Fr. - Фрагменты; см. Vol. VIL
Mulier. Virt. - «О доблести женской» (рус. пер.: Плутарх. За

стольные беседы. Л., 1990).
Non posse - «О невозможности жить счастливо, следуя Эпикуру» 

(Plutarchii Chaeronensis Moralia / Rec. G. N. Bernardakis. Vol. I-VII. 
Lipsiae, 1888-96).

Par all. - «Собрание параллельных греческих и римских историй» 
(рус. пер.: ВДИ. 198О. № 2).

QC - «Застольные беседы» (рус. пер.: Плутарх. Застольные бе
седы. Л., 1990).

QG - «Греческие вопросы» (рус. пер.: Там же.).
QR - «Римские вопросы» (рус. пер.: Там же).

Poggio Bracciolini, De mortuo vivo - Поджо Браччолини, Джан Франче
ско, «О живом мертвеце» (Poggii Florentini... Opera, collatione emendatorum 
exemplarium recognit a... Basileae, apud Henri cum Petrum [1538]).

Poggio Bracciolini, Facetiae - Поджо Браччолини, Джан Франческо, 
«Фацетии» (Poggio Bracciolini, Facetiae. [Rome, Georg Lauer, ca. 1470]).

Polem. - Полем, «Физиогномика» (Scriptores Physiognomonici Graeci 
et Latini / Rec. R. Forster. Lipsiae, 1893).

Poll. - Поллукс, «Ономастикой» (Julii Polucis Onomasticon cum 
annotationibus interpretum / Cur. G. Dindorfius... Vol. 1-5, Lipsiae, 1824).

Polyb. - Полибий, «Всеобщая история».
Pontif. Roman. De Ordinat. Subdiacon - «О таинствах». 
Porphyr. - Порфирий.

DA - «О воздержании от употребления одушевленных существ в 
пищу» (Porphyrii Opuscula I Ed. A. Nauck. Leipzig, 1886).

De an. - «О пещере нимф» (рус. пер.: Вопросы классической фи
лологии. Вып. VI. М., 1976).

VP - «Жизнь Пифагора» (рус. пер.: Диоген Лаэртский. О жизни, 
учениях и изречениях знаменитых философов. М., 1995).

Posid. FHG - Посидоний Апамейский, фрагменты; см. FHG.
Procl. Tim. - Прокл, «Комментарий к “Тимею” Платона» (Procli 

Diadochi in Platonis Timaeum Commentaria / Ed. Er.Diehl. Vol.I-III. 
Leipzig, 1903-1906).

Procop. Caes. - Прокопий Кесарийский.
Bell. Vand. - «Война с вандалами».
Pers. - «Война с персами».

Prol. Theocr. - Пролегомены к Феокриту (Prolegomena // Bucolicorum
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Graecorum / Ed. H. Ahrens. T. 2. Lipsiae, 1859; указывается параграф).
Ps.-Acro - Псевдо-Акрон, «Комментарии к Горацию» (Pseudacronis 

Scholia in Horatium vetustiora / Rec. O. Keller. Vol. I-II. Lipsiae, 1902-4).
Ps.-Ambr. De Sacram. - Псевдо-Амвросий Медиоланский, «De 

sacramentis»; см. PL1. T. 16.
Ps.-Aristot. Physiogn. - Псевдо-Аристотель, «Физиогномика» 

(Aristoteles. De coloribus. De audibilibus. Physiognomonica / Rec. Carolus 
Prant. Lipsiae, 1881).

Ps.-Luc. Dea syr. - Псевдо-Лукиан, «О Сирийской богине» (См. Luc.). 
Ps.-Theocr. - Псевдо-Феокрит, «Идиллии» (См. Theocr.).
Pythag.... Diels - Пифагор, фрагменты, акусматика; см. Diels. Bd 1 

(рус. nqj.: ФРГФ).
Quevedo, Le coureur de nuit - Кеведо-и-Виллегас Ф.Г. «Ночной гуля

ка» (Quevedo у Villegas F. G. de Le coureur de nuit, ou L'aventurier 
nocturne. Paris, 1636).

Quint. - Квинтилиан, «Обучение оратора» (рус. пер.: М.Ф. Квинти
лиан. Двенадцать книг риторических наставлений / Пер. А. Николь
ского. Ч. 1-2. СПб., 1834).

Sall. Bell. Jug. - Саллюстий, «Югуртинская война».
Sch. Aesch. Ch. - Схолии к «Хоефорам» Эсхила. (Scholia. Aeschylus I 

Ed. W. Dindorf. Oxf., 1851, V. 3).
Sch. Aesch. Pers. - Схолии к «Персам» Эсхила. (Scholia in Aeschyli 

Persas / Ed. O. Dähnhardt. Leipzig, 1894).
Sch. Aeschin. Ctesiph. - Схолии к «Против Ктесифонта» Эсхина 

(Scholia Graeca in Aeschinem et Isocratem ex codicibus aucta et emendata 
/ Rec. W. Dindorf. Oxonii, 1852).

Sch. Ar.... - Схолии к Аристофану. Название произведения см. Аг. 
(Scholia Graeca in Aristophanem / Rec. F. Dübner. Parisiis, 1855).

Sch. Eur. Phoen. - Схолии к «Финикиянкам» Еврипида (Scholia in 
Euripidem / Ed. E. Schwartz. Vol. I-II. Berolini, 1887-91).

Sch. Luc. Dial. m. - Схолии к «Разговорам гетер» Лукиана (Scholia in 
Lucianum / Ed. H. Rabe. Leipzig, 1906).

Sch. Luc. Eun. - Схолии к «Евнуху» Лукиана (Ibidem).
Sch. Luc. Мег. - Схолии к Лукиану «О плате за перевозку» (Ibidem).
Sch. Od. - Схолии к «Одиссее» (Scholia in Homeri Odysseam / Ed. W. 

Dindorf. Oxford, 1855).
Sch. in Dion. Thrac. - Схолии к «Грамматике» Дионисия Фракийско

го (Scholia in Dionysii Thracis Artem grammaticam / Rec. A. Hilgard H 
Grammatici Graeci. Pars I. Vol. 3. Leipzig, 1901).

Sch. Juv. - Схолии к Ювеналу (Scholia in Juvenalem vetustiora collegit 
/ Rec. P. Wessner. Lipsiae, 1931).

Sch. Pind. Ol. - Схолии к «Олимпийским песням» Пивдара (Scholia vetera 
in Pindari carmina/ Rec. A. B. Drachmann. Vol. I-III. Lipsiae, 1903-27).

Sch. Thue. - Схолии к «Истории» Фукидида (Scholia in Thucydidem

1 Здесь и далее PL — Patrologiae cursus completus. Series latina / Ed. J.- P. Migne. T. 
1-221. Paris, 1844-64.
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ad optimos codices collata/ Ed. C. Hude. Lipsiae, 1927).
Ser Giovanni, Il Pecorone - Сер Джованни Флорентиец, «Пекороне» 

(Il pecorone di ser Giovanni Fiorentino; le cene di Anton - Francesco 
Grazzini detto II Lasca. Torino, 1853).

Serv. Verg. Aen. - Сервий, «Комментарий к «Энеиде» Вергилия» 
(Servii Grammatici, qui feruntur in Vergilii carmina comment arii / Rec. G. 
Thilo, H. Hagen. 3 vols. Leipzig, 1878-1902. Vol. I-II).

Serv. Verg. Georg. - Сервий, «Комментарий к «Георгикам» Верги
лия» (Ibidem. Vol. III).

Simonid. Fr. - Симонид Кеосский, фрагменты; см. PLG. V. 3.
Soph. - Софокл.

lehn. - «Следопыты».
Oed. - «Царь Эдип».
Oed. Col. - «Эдип в Колоне».
Trach. - «Трахинянки».

Stat. Silv. - Стаций, «Сады» (P. Papini Stati Silvae / Ed. Al. Klotz. 
Lipsiae, 1911).

Stesich. Fr. - Стесихор, фрагменты; см. PLG. V. 3.
Strab. - Страбон, «География».
Straparola, Piacev. Notte - Стр an apo л а, «Приятные ночи». 
Suet. - Светоний, «Жизнь двенадцати цезарей».

Cal. - «Гай Калигула».
Claud. - «Божественный Клавдий».
Jul. - «Божественный Юлий».
Ner. - «Нерон».
Galb. - «Галь б а».
Domit. - «Домициан». 
Vesp. - «Божественный Веспасиан».

Suid. - Свида, «Лексикон» (Suidae lexicon graece et latine / Rec. G. 
Bernhardy. Vol. I-II. Halis et Brunsvigae, 1853).

Tacit. - Тацит.
Ann. - «Анналы».
Germ. - «О происхождении германцев и местоположении Германии». 
Hist. - «История».

Tertull. - Тертуллиан.
Ad nat. - «К язычникам» (рус. пер.: Квинт Септимий Флорентин 

Тертуллиан. Избранные сочинения. М., 1994).
Apol. - «Апологетцк» (рус. пер.: Творения Кв. Септ. Флор. Тер

туллиана / Пер. Е. Карнеева. Ч. 1. СПб., 1847).
De resurr. - «О воскресении плоти» (рус. пер.: Квинт Септимий 

Флорентин Тертуллиан. Избранные сочинения. М., 1994).
Thales... Diels - Фалес, свидетельства; см. Diels. Bd 1 (рус. пер.: ФРГФ).
Theocr. - Феокрит, «Идилии» (Bucolicorum Graecorum I Ed. H. 

Ahrens. T. 1-2. Lipsiae, 1854-59).
Theogn. - Феогнид, элегии; см. PLG. V. 2.
Theophr. - Феофраст.

De caus. pl. - «Причины растений» (De plantarum causis H Theophrasti
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Eresii Opera, quae supersunt omnia / Rec. Fr. Wimmer. Vol. 2. Lipsiae, 1854). 
HP - «Исследование о pастениях» (рус. пер.: Феофраст. Исследо

вание о растениях. Л., 1951).
TLG - Thesaurus Graecae Linguae. Ab H. Steph ano constructus. Vol. 1-

8. Paris, 1831-65 (указывается том и страница).
Thue. - Фукидид, «История».
Tzetz. Chil. - Иоанн Цец, «Хилиады» (Ioannis Tzetzae Н is tori arum 

variarum chiliades / Ed. T. Kiessling. Leipzig, 1826).
Varro, De lin. latin. - Баррон, «О латинском языке» (М. Terenti 

Varronis De lingua latina/ Rec. G. Goetz, F. Schoell. Lipsiae, 1910).
Verg. - Вергилий.

Aen. - «Энеида».
Georg. - «Георгики».

Vita Aesop. (Eberhard) - «Жизнеописание Эзопа» (Fabulae 
Romanenses graece conscriptae/ Rec. A. Eberhard. Lipsiae, 1872).

Vita Ar. (Dindorf) - Жизнеописание Аристофана (Poetarum scenicorum 
graecorum, Aeschyli, Sophodis, Euripidis et Aristophanis Fabulae superstites et 
perditarum fragmenta / Ex rec. G. Dindorfii. Ed. 5 correction Lipsiae, 1869).

Vita Eur. (Dindorf) - Жизнеописание Еврипида (Poetarum scenicorum 
graecorum, Aeschyli, Sophodis, Euripidis et Aristophanis Fabulae superstites 
et perditarum fragmenta / Ex rec. G. Dindorfii. Ed. 5 correction Lipsiae, 1869).

Vitr. - Витрувий, «Об архитектуре» (рус. пер.: Витрувий. Десять книг 
об архитектуре. T. 1. М., 1936).

Хеп. - Ксенофонт.
Anab. - «Анабасис».
Hell. - «Греческая история».
Conv. - «Пир».

Xenophan.... Diels - Ксенофан, фрагменты; см. Diels. Bd 1 (рус. пер.: 
ФРГФ).

Zenob. - Зиновий, «Зиновиево сокращение из Сборника пословиц ? I у- 
килла Террейского и Дидима» (Corpus Paroemiographorum Graecorum 
/ Ed. E. L. von Leutsch, F. G. Schneidewin. Vol. I. Gottingen, 1839-51).

Zonar. Annal. - Иоанн Зонара, «Краткая история» (Joannis Zonarae. 
Epitome Historiarum / Ed. L. Dindorf. Vol. I-VI. Lipsiae, 1868-75).

Гильфердинг, 1873 - Онежские былины, записанные А.Ф.Гильфер- 
дингом летом 1871 г. СПб., 1873. ,

Грановский, 1849 - Грановский Т.Н. Аббат Сугерий. М., 1849.
Даль - Даль В.И. Толковый словарь живого великорусского языка. 

Изд. 2-е. Т. 1-4. M.-СПб., 1880-1882.
Записки, 1886 - Записки Ново-Оскольского дворянина И.О.Ост- 

рожского-Лохвицкого (1771-1846) // Киевская старина. 1886. №2.
Котов, 1852 - Котов Ф. О ходу в Персидское Царство и из Персиды 

в Турскую землю и в И идею, и в Урмуз, где корабли приходят // Вре
менник Московского Общества истории и древностей российских. Кн. 
15. М., 1852.

Котошихин - Котошихин Г. О России в царствование Алексея
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Михаиловича. Изд. 4-е. СПб., 1906.
Лесков, 1903 - Лесков Н. Допетровский Пролог // Поли. собр. соч. 

Т. 33. СПб., 1903.
Мазуччо Новел. - Мазуччо Гвардато. Новеллино ! Пер. С.С.Мокульо 

кого и М.М.Рывдина Подред. АА.Смирнова. М.-Л.: Academia, 1931.
Максимов, 1890 - Максимов С. В. Крылатые слова. СПб., 1890. 
Никольский, 1894 - Никольский К.Т. Пособие к изучению Устава 

Богослужения Православной церкви. СПб., 1894.
Новелла о Грассо - Аноним, «Новелла о Грассо, инкрустаторе и резчике 

по дереву» (рус. пер.: Европейская новелла Возрождения. М., 1974).
Олеарий - Олеарий А. Подробное описание путешествия. 
Голштинского посольства в Московию и Персию в 1633, 1636 и 1638 

годах И ЧОИДР. 1868. Т.1-4; 1869. Т. 1-4; 1870. Т. 2.
Памятники древней письменности / [Изд. Ф.И. Булгакова]. Вып.1. 

М., 1879.
ПСРЛ, 1908 - Полное собрание русских летописей. Т. 2. СПб., 1908. 
Русские достопамятности, 1815 - Правило Кирилла митрополита 

русского И Русские достопамятности. Ч. 1. М., 1815.
Русские сказки, 1931-1932 - Русские сказки. Избранные мастера. Ре* 

дакция и комментарии Марка Азадовского. М.-Л., 1931-1932.
Русский быт, 1914 - Русский быт по воспоминаниям современников. 

XVIII в. Ч. 1: От Петра до Екатерины II. Сборник отрывков из запи
сок, воспоминаний и писем, сост. П.Е. Мельгунов ой, К.В.Сивковым и 
Н.П.Сидоровым. М., 1914.

Рыбников, 1864 - Рыбников П.Н. Песни. Ч. 3: Народные былины, 
старины, побывальщины и песни. М., 1864.

Средневековье, 1913 - Средневековье в его памятниках / Пер. 
А.Н.Гейнике, Д.Н.Егорова и др. Подред. Д.Н.Егорова. М.,1913.

Чубинский, 1872 - Чубинский П.П. Верования и суеверия. Загадки и 
пословицы. Колдовство // Труды Этнографическо-статистической экс
педиции в Западно-русский край. СПб., 1872.

Шейн - Великорусе в своих песнях, обрядах, обычаях, верованиях, 
сказках, легендах и т.п. Мат^эиалы, собранные и приведенные в поря
док П.В.Шейном. T. 1. Вып. 1, 2. СПб., 1898-1900.

Шилейко, 1922 (1) - Из поэзии Вавилона: 1. Молитва, 2. Сошествие 
Иштар / Пер. и вст. ст. В.К.Шилейко // Восток. 1922. Кн. 1.

Эразм Роттердамский, 1931 - Эразм Роттердамский. Похвальное 
слово глупости / Пд>. и комм. П.К.Губера. М.-Л.; Academia, 1931.

Anecdota Graeca (Boissonade) - Anecdota Graeca e codicibus regiis 
descripsit, annotatione illustravit J.B.Boissonade. T. 3. P., 1831.

Asbjernsen, 1859 - Norske huldre - eventyr og folkesagn, fortalte af P. 
Chr. Asbjornsen. Christiania, 1859.

Baumeister - Denkmäler des klassischen Altertums zur Erläuterung des 
Lebens der Griechen und Römer in Religion, Kunst und Sitte. Lexikalisch 
bearb. von B.Arnold, H.Blümner, W.Deecke und dem Herausgeber 
A.Baumeister. Bd 2, 3. München und Lpz., 1887, 1888.

395



Benfey, 1859 - Pantsch at antra: fünf Bücher indischer Fabeln, Märchen 
und Erzählungen. Aus dem Sanskrit übers, mit Einleitung und 
Anmerkungen von T.Benfey. Bd I. Leipzig, 1859.

Brightman, 1896 - Liturgies Eastern and Western, being the texts, 
original or translated, of the principal liturgies of the church / Ed. with 
intro, and append, by F.E.Brightman... on the basis of the former work by 
C.E.Hammond. Oxford, 1896.

Cerisiers, 1669 - Cerisiers, René de, Geneviève, ou l’innocence reconnué. 
Tragédie chréstienne. Paris, 1669.

Clowston, 1887 - Clowston Popular Tales.
Dalloz - Dalloz A. Jurisprudence générale. Supplément au Répertoire 

méthodique et alphabétique de législation, de doctrine et de jurisprudence, 
en matière de droit civil, commercial, criminel, administratif, de droit des 
gens et de droit public. P., 1887-1897.

Dante Purg. - Данте Алигьери, «Божественная комедия. Чистилище».
Daremberg-Saglio, 1875 — Dictionnaire des antiquités, grecques et romaines, 

d’après les textes et les monuments, contenant l’explication des termes qui 
se rapportent aux moeurs, aux institutions, a la religion [etc.]. Ouvrage 
rédigé par une société d’écrivains spéciaux d’archéologues et de professeurs 
sous la direction de Ch.Daremberg et Edm. Saglio. Avec 3 000 figures 
d’après, l’antique dessinées par P.Sellier et gravées par M.Rapine. 2 éd. P., 1875.

Disraeli, 1817 - Disraeli I. Curiosities of Literature. 6th ed. in 3 vol. L., 1817.
Du-Cange - Du-Cange. Glossarium mediae et infimae latinitatis. Niort, 

1882-1887.
Ficoroni, 1736 - Le maschere sceniche e le figure corniche d’antichi 

romani, descritte brevemente da Francesco de’ Ficoroni... Roma, 1736.
Ficoroni, 1754 - Francisci Ficoronii... Dissertatio de larvis scenicis et 

figuris comicis antiquorum Romanorum, ex Italica in Latinam linguam 
versa: editio secunda. Romae, 1754.

Fletcher, 1591 - Fletcher G. Of the Russe Common Wealth. L., 1591.
Glossarium, 1679 - Cyrilli Philoxeni Glossarium Latino-Graeca, et 

Graeco-Latina, a Carolo Labbaeo collecta, et in duplicem alphabeticum 
ordinem redacta... P., 1679.

Grimm - Grimm J. Deutsche Mythologie. 4 Aufl. 3 Bd. 1875-1878.
Heldenbuch, 1906 - Das Kleine Heldenbuch von K.Simrock. Bd 1. 

Stuttgart-Berlin, 1906.
Jéquier, 1922 - Jéquier G. Matériaux pour servir a l'établissement d’un 

dictionnaire d'archéologie égyptienne. Le Caire, 1922.
Legrand, 1779 - Legrand d’Aussy, Fabliaux ou contes des XII et XIII 

siècles. P., 1779.
Montaiglon, 1877 - Recueil général et complet des fabliaux des XIII et 

XIV siècles imprimés ou inédits, publiés d'après les manuscrits par M. 
Anatole de Montaiglon. T. 2. P., 1877.

Notices et Extraits des Manuscrits - Notices et Extraits des Manuscrits 
de la Bibliothèque Nationale et autres Bibliothèques, publ. par l’Académie 
des Inscriptions et Bellettres. P., 1813. T. 9. P.2.

Ramsay A. The Monk and Miller's wife; a tale. Edinburgh, 1802.
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MAI - Mémoires de l’Académie des Inscriptions et Belles-Lettres 
Mannus - Zeitschrift für Vorgeschichte. Leipzig
MDAI (A) - Mitteilungen des deutschen Archäologischen Instituts 

(Athenische Abteilung). Athen
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Н. Брагинская

“...Имеют свою судьбу”

Каждого человека у нас ежечасно 
ожидает виселица или орден. 

Из “Записок” О.М.Фрейденберг

Судьба “Поэтики сюжета и жанра” — не судьба ее идей и 
концепций, но чисто внешняя история книги, представляет само
стоятельный интерес, и, как мне кажется, весьма поучительна. Это 
побудило меня посвятить настоящее послесловие исключительно 
событиям, связанным с созданием, напечатанием, запретом, раз
громом и “воскресением” книги. Многое здесь остается невыяс
ненным, многое, наверное, так и останется тайной не меньшей, чем 
события тысячелетней давности. И тем не менее.

К концу 1927-го года О.М.Фрейденберг закончила большую 
работу, озаглавленную “Семантика сюжета и жанра”. Это был 
первый вариант “Поэтики сюжета и жанра”, который в письмах и 
воспоминаниях имел и еще одно название — “Прокрида”1. Жив
ший в Германии Л.О.Пастернак предлагал племяннице денег для 
печатания за счет автора. Но эта юридически еще сохранявшаяся в 
20-е годы возможность фактически была перекрыта вечным и та
инственным в стране лесов “отсутствием бумаги”. Книга “лежала”, 
прогоркая, восемь лет. Лежит и по сей день в одном экземпляре и 
без примечаний, хотя номера в тексте проставлены. В “Семантике” 
очень много текстуальных совпадений с позднейшей “Поэтикой 
сюжета и жанра”, в самых общих своих контурах — это та же са
мая работа. И все-таки она отличается от “Поэтики” по “духу”. 
“Дух” этот почти не касается идей, он напоминает скорее о ста
ринном значении слова: дух-запах, дух, которым пахнет.

“Семантика” — другая проза и другое нравственное состояние 
автора. Я говорю о прозе, потому что в неприбранном и невымуш- 
трованном научным этикетом — советский он или нет — тексте 
“Семантики” есть настоящая свобода слово- и мыслетворчества. 
Разглядывая словарь “Семантики”, вспоминаешь то футуристов, то 
Андрея Белого, то Вячеслава Иванова, а то и Осипа Мандель
штама. Далеко не все неологизмы, германизмы, галлицизмы, гре
цизмы и латинизмы, а особенно кентаврические образования, так

1 Происхождение названия Фрейденберг объясняет так: “Я хотела поставить 
во главу угла мысль о различиях, которые оказываются тождеством (новый 
возлюбленный Прокриды предстоит перед нею, как ее старый муж)” 
(Воспоминания).
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уж хороши, и готовы угодить любому вкусу2. Но они возникают 
самопроизвольно, не ради игры словами, но исключительно как ре
зультат скорого и свободного бега мысли, новой мысли, готовой 
выйти хоть нагой. Противоречие смысловой новизны и заданности 
словесных значений на поверхности ведет к противоречивости, ок- 
сюморонности, к выражениям типа “изменяющаяся неизменность” 
или множественная единичность”, часто и к туманной невнят
ности: “Один из признаков — и, быть может, основной — органи
ческого существования — это пронизанность”. В “Поэтике” таких 
загадочных терминов, как “пронизанность”, существенно меньше, 
хотя обвинения в заумном языке преследовали Фрейденберг так 
же неотступно, как поэтов нынешнего века, включая и ее знамени
того кузена.

Есть и другое различие “Семантики” и “Поэтики”. В первой 
книге автор говорит со всей предшествующей научной традицией 
как ее участник, благодарный, равноправный и свободный. Исто
риографический очерк в Поэтике” — при сохранении неизменны
ми целых абзацев, обретает черты типично советского обращения с 
так называемой “буржуазной” наукой. А состояло оно в том, что
бы доказать самим себе свое априорное превосходство. При лю
бом невежестве, бездарности и отсталости правильный метод, как 
самоходная печь, обеспечивала своеобразный комфорт. Поистине 
тяжко видеть, как искажается, речь ученого, перевалившего через 
“великий перелом”. В мемуарах Фрейденберг жалуется на внесе
ние редактором в историографическое введение “убийственных” 
для нее фраз. Мы можем верить этому или не верить, но за ко
нечный облик книги все равно отвечает автор, согласившийся ради 
публикации на “убийственные” фразы.

2 Вот взятые наугад слова “Прокриды”, исчезнувшие из “Поэтики” или потес
ненные в ней на обочину: акробатсгвовать, актуация, атемпорально, богопочте- 
ние, богочеловечение, бытокосмос, быто-сакральный, взаимновнедренный, водо- 
борец, двуморфный, дериватно, до-формление, едино-шесгвующая культура, 
жизнеописует, забвенность, закон продолжаемости, за-сознание, занавешенье, 
заимствованносги, звероборство, злоумыслие, зоомаска и зоошкура, иконообра- 
зование, иллюзионировать, инаковидность, инако-логичности, инвокированный, 
инвокируемый, инвокировать, интермитация, интермитировать, инфинировать, 
конструктованный, космобыт, лисгвиться, льны, мифироватъ, мотивный, над
гробница, неб (род. п. мн. ч. от небо), недренно, недрится, некродипны, носты, 
обиллюзиванье, общежизненность, общелатентный, огнеборсгво, олигогенез, 
олигоморфносгь, отвеществляется, отклони, очевидения, паралогия, паредризм, 
перевыбор, перемирание, пересочетания, переформленное, переформляет, плодо- 
творение, покровенье, предшествия, прогения, прокреация, рабочесгь, разно- 
морфносгь, реконструктивносгь, рецититаторы, самобиография, сам о биографич
ность, саможертва, самоузор, самоуход, семантология, смертобоец, смехотворен, 
соуживания, сплошность, статурно, тридневный, уколачивается, утишенный, 
фекундативный, фекундатизм, формления и т.п.
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Бросается в глаза и совершенно иная в “Семантике” роль Мар
ра. Он упоминается несколько раз во вводном обзоре, посвящен
ном науке о первобытном мышлении, мифологической семантике и 
пр., главным образом в “списках”: Узенер — Веселовский — 
Марр, Леви-Брюль — Прейс — Марр, Леви-Брюль — Кассирер 
— Марр. Влияние Марра на теорию Фрейденберг неоспоримо. 
Однако, в рукописи 27-го года это отнюдь не центральная фигура. 
Скорее, можно говорить о серьезном влиянии кембриджской шко
лы и Ф.М.Корнфорда. Поэтому, заслуживают доверия жалобы 
Фрейденберг в письмах и воспоминаниях на то, что марризм и 
ссылки на Марра вводились в ее книгу под угрозой остановить 
печатание3.

Тем не менее, помощи с печатанием, или, как тогда говорили, 
“проведением” работы, ждать можно было только от Марра. Дей
ствительно, Марр договорился о рассмотрении работы в Коммуни
стической академии, и в конце апреля 1929 г. Фрейденберг едет в 
Москву для доклада по яфетической поэтике. Фрейденберг вспо
минала об этом как о событии значительном и радостном, но в 
письме подруге, современном событиям, кривилась: “Марр соби
рается хлопотать, чтоб мою работу напечатать в Москве, в... в... 
в... Коммунистической Академии. Дадут деньги, с треском напеча
тают. <...> Но... ты понимаешь, и мне не нужно говорить тебе: 
марка... Особенно, для заграницы...” (письмо Е.С.Лившиц от 3, 
6-8 сентября 1928). Это не мешало Фрейденберг параллельно с 
брезгливостью к Комакадемии обнаружить внезапно родство соб
ственного метода с диалектическим и написать А. И .Деборину, 
“правительственному философу и диктатору мыслей”, по ее соб
ственному выражению, прося у него аудиенции и помощи. Обра
щения остались без последствий, но характерны выражения из не
отправленного письма этого периода Борису Пастернаку: “И все 
же я сажусь именно за Деборина и хочу раз навсегда узнать, что

3 В письме дяде, JI. О. Пастернаку, и кузинам она рассказывала: “Меня пять раз 
заставлял редактор писать сызнова (речь идет о предисловии - Н.Б.) <...> Нако
нец, он сам, после пятого раза, вписал то, чего я не хотела. И все под угрозой, что 
книга не пойдет в печать. Мне он позволил только стилистически обработать его 
писанье “под меня”. А цель его была - чтоб я своим голосом, своим ртом сказала 
всем, что эта работа не мне принадлежит, не моей мысли и не моей изобретатель
ности, а Марру; и что Марр, который давал мне дохнуть и погибать, а сам вы
двигал сволочей и ничтожества, что он поддерживал меня...” (21 января 1936 г.). 
Позже, в своих мемуарах, Фрейденберг снова возвращалась к этой же теме: 
“Излагая Марра на страницах 32 и 33 (соответствует с. 33 и 34 настоящего изда
ния “Поэтики” - Н.Б.), я в душе страстно взывала к истории науки. Я обманы
вала своих беспощадных современников, для которых писала о понимании Мар
ром стадиальности, категории различия и т.п. При этом я рассчитывала, что 
будущий читатель сумеет отличить в самой книге мою точку зрения от марров- 
ской”.
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же требуется сейчас от нашего брата — может ли бьггь какое- 
нибудь] примирение и т.д. И вот шаг за шагом узнаю, что вся 
моя Прокрида представляет собой отличный образчик действи
тельно проведенного на практике диалектического материализма”. 
Попытка слиться с официальной идеологией не имела успеха. Хо
тя обсуждение в Комакадемии прошло сравнительно спокойно, 
главным, хотя и незапротоколированным, слушателем был Борис 
Пастернак4. Никто в Комакадемии не был заинтересован в 
продвижении работы Фрейденберг. Она была “ничья”, не входила 
достаточно полно ни в какую свиту, ни в какую властную группи
ровку. Так что напечатана этим заведением “ Семантика-
Ll рокрида-Поэтика” так и не была.

Желание обнародовать свой труд снова воскресло у Фрейден
берг при восстановлении института научных степеней. В конце 
1934 г. она начинает переписывать “Прокриду” как докторскую 
диссертацию. Перемены, произошедшие за годы “великого пере
лома”, клали столь явный рубеж эпох, что и в личном времени эти 
восемь лет оказывались переходом от молодости к старости, вовсе 
минуя естественное плато зрелости. Из письма родным от 21 ян
варя 1936: “Работа такая трудная — в старости перевоплотиться в 
молодость и одну свою эпоху выдавать за другую”.

Мне хотелось бы не только дать здесь не лишенную драматиз
ма фактическую канву событий, но и попытаться показать, как 
сказалась на судьбе книги и ее автора смена “эпох”.

К 1 марта 1935 года работа готова, а в июне защищена. Защита 
прошла успешно, с цветами и аплодисментами, появилась даже 
заметка “Первая женщина — доктор литературоведения”5. Но 
вскоре ... читай эпиграф.

2Ô сентября 1936 года “Известия” поместили рецензию 
.Лейтейзен “Вредная галиматья”, содержавшую разгром

оэтики”6. 1936 год, год “Сталинской конституции”, менее зна
менитый кровавыми делами, нежели его ближайшие соседи, был 
однако полон непрерывной “борьбы” на всех фронтах науки и ис
кусства. Разворачивался сталинский народный классицизм. Год на
чался со знаменитой редакционной статьи в “Правде” — “Сумбур 
вместо музыки” (28 января 1936 г.), потом “Балетная фальшь” (6 
февраля), 1 марта “Правда” перешла к “художникам-пачкунам”, 4

4 “По дороге он (т.е. Б.Пастернак - Н.Б.) сказал мне, что я не признаю в своей 
работе категории времени, и я удивилась его тонкости. Он еще что-то говорил 
мне верное, но не профессиональное, и я видела, что он прав, но слишком абсо
лютен, как человек, не знающий истории науки”. Борис Пастернак - Ольга Фрей- 
денбо>г. Письма и воспоминания ! Предисловие, публикация и составление 
Е.В.Пастернак, Е.Б.Пастернака, Н.В.Брагинской // Дружба народов. 1988. № 7.
С. 224

5 “Красная газета”, 1935. 10 июня [без подписи].
6Раздел “Библиография”.
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апреля рассказала о дискуссии театральных работников о борьбе с 
формализмом. В “Известиях” идет дискуссия о Шекспире, начатая 
в июле Карлом Радеком в статье с воинственным названием “На 
шекспировском фронте” (уже 30 сентября этого года Радек будет 
арестован). К концу 1936 года придет черед Бориса Пастернака. 
16 декабря им займется В.П.Ставский в политическом докладе "О 
чрезвычайном VIII Всесоюзном съезде Советов”7; в кампанию 
включилась и “Литературная Москва”8. Бои идут с давно уже 
“разоблаченным” формализмом, и за неимением нераскаянных 
формалистов, которые бы так себя и называли, в нем обвиняются 
все и каждый, и слово обретает смысл всеобъемлющий и тревожно 
непроясненный9. В то же время в 1936 году популярны темы клас
сики, классического наследия, которым должны овладеть массы, и 
народного творчества, фольклора, откуда-де черпали свое вдохно
вение все классики. Спитой чай эстетики романтиков пригодился 
тут как соответствие становящемуся стилю эпохи. Российская го
сударственность, а вместе с ней и прочие формы организации 
жизни, отходят от “революционности” и прощаются с ценностями 
небывалой новизны, авангардного сокрушения старого мира. Про
цесс занимает примерно середину тридцатых; его заметная состав
ная часть — пушкинский юбилей, празднование столетия классика, 
запомнившееся иным свидетелям 1937 года едва ли не больше 
ежовщины. После войны сталинское ретро станет очевидным, ма
териально воплощенным. 1936 год завершает “культурную рево
люцию” отказом от революционности.

Напрасно читала Фрейденберг Деборина, чтобы узнать раз и 
навсегда, чего хотят от нее власти, напрасно ездила заручаться 
поддержкой Комакадемии, в 1936 и Комакадемия была упраздне
на, а ее учреждения переданы традиционной Академии наук. Ра
зумеется, своей тысячу раз перелицованной книгой она все равно 
сумела задеть все актуальные пропагандистские сюжеты: она не 
уважала классику, она неправильно трактовала Фольклор как явле
ние пережиточное. “Поэмы Гомера, драмы Шекспира читают 
миллионы трудящихся”, — гремела рецензия. — “Попробуйте ска
зать любому комсомольцу, что Гомер писал бессмыслицы, что 
суть драмы Шекспира в разбивании посуды, — он засмеет такого 
"ученого”! Народ социалистической страны по праву считает себя 
подлинным, законным наследником всего лучшего, что создала 
человеческая мысль на протяжении многовековой истории челове
чества. И поэмы Гомера, — пусть его отделяют от нас тысячеле-

7 Эго выступление было опубликовано в Известиях № 293, 17 дек., с. 3 (с со
кращениями) и в Литературной газете № 71, 20 дек., с. 1 (полностью).

8 1936, № 290, 19 дек. с. 3, “В стороне от жизни”.
9 Передовицы партийной печати 1936 года на эту тему были собраны в специ

альный сборник “Против формализма и натурализма в искусстве”. ОГИЗ- 
ИЗОГИЗ, 1937.
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тия, — мы тоже включаем в сокровищницу нашей культуры. Мы 
помним замечательные слова Маркса о Гомере, о древней Гре
ции...” Но какой научный труд не засмеет “любой комсомолец”? 
Почему же для анафемы выбрали именно Фрейденберг?

Рецензия вышла из Отдела печати и издательств ЦК партии, с 
августа возглавлявшегося Б.М.Талем, ставшим после негласного 
отстранения Бухарина фактическим главным редактором “Извес
тий”. Цецилия (Сесиль) Гаврииловна Лейтейзен (1901-1984), 
автор ^Вредной галиматьи”, была дочерью видного большевика, 
соратника Ленина, Г.Д.Лейтейзена (1874-1919), погибшего при 
подавлении красноармейского мятежа. По странной причуде музы 
истории одной из его партийных кличек была фамилия “Гомерин”. 
Середина тридцатых — пик в карьере Цецилии Гаврииловны. В 
1933 г. она закончила Институт красной профессуры, с 1933 по 
середину 1935 гг. была инструктором отдела культуры и пропаган
ды ЦК ВКП (б), а затем до октября 1937 г. — инструктором от
дела печати и издательств, которым как раз и ведал Таль10. Как 
ни странно, Лейтейзен в грубой погромной форме предъявила 
“Поэтике” набор обычных обвинений критиков Фрейденберг. Не 
знаю только, компрометирует ли это ученых критиков или, напро
тив, возвышает заказное партийное перышко. Фрейденберг, ока
зывается, “упраздняет” всю мировую классику, “отрицает” антич
ную литературу, сводит ее, да что ее — самого Шекспира! к 
примитивной архаике, она грешит мистикой (скажем, говорит о 
мифологическом отождествлении брака и смерти), увлекается эро
тикой (т.е. анализом аграрных культов плодородия), и о ужас! 
Елена Прекрасная у нее — собака! Рецензия наводит на мысль о 
какой-то более профессиональной руке, чем выпускница Института 
красной профессуры, подобравшей цитаты и способы доведения до 
абсурда положений, звучащих вне теоретического контекста, поис
тине странно: “Одиссей — конь”. Да не безумен ли автор, не счи
тает ли он и себя самого, скажем, птицей, — подумает “любой 
комсомолец”. Похоже, инспирирована рецензия из научной, а не 
сугубо партийной среды. Кем? Зачем?

Любопытен заголовок рецензии, которому не откажешь в запо
минающейся выразительности. Бранные заголовки отнюдь не были 
свободным творчеством, они составлялись из особо значимых слов, 
между ними можно проследить своеобразную преемственность и 
даже субординацию. Понятно, что эпитет “вредный” имел в 30-е 
годы широкое хождение11. Однако заголовок “Вредный сумбур

10 В 1937 г. нашей героине удалось уцелеть, уйдя из ЦК сразу после увольнения 
ее мужа, служившего в МК. Она пережила Фрейденберг почти на 20 лег и вышла 
на персональную пенсию с должности старшего научного редактора “Прогресса” 
на девятом десятке.

11 Например, В.Сейфуллина напечатала в “Детской литературе” рецензию под 
названием “Вредная халтура” ,№ 3/4, 1936, с. 17-20.
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вместо агрономической науки”12 это уже демонстративное следова
ние в фарватере "Правды” и на корпус сзади. Встречая не самое 
обиходное слово "галиматья”, стоит обратить внимание на его 
“генезис”. Еще в 1928 г. Братья Тур поместили статью под на
званием “Галиматья” о делах масонов 1926 и 1927 гг.13 Сочетание 
“вредная галиматья” оставалось в ходу в аппарате ЦК и в 1937 
году14. Точно так же, как сочинение Лейтейзен, называлась и 
рецензия М.Шахновича на статью “Черты первобытного примити
визма воровской речи” вернувшегося из заключения Д.С.Лиха
чева15. Подобная приверженность редкому слову заставляет искать 
сакральный контекст, который делает объем термина, “гулкость” 
его звучания, несоизмеримым с лексическим значением. И дей
ствительно, мы находим “галиматью” у Ленина, причем три из че
тырех его употреблений приходятся на “Материализм и эмпирио
критицизм ; и особенно выразительно сочетание “профессорская 
галиматья”, так естественно замененное на “вредная” применитель
но к профессорской книге. Мы говорим “вредная”, подразумеваем 
“профессорская”, мы говорим “профессорская” — подразумеваем 
“вредная”. Вот гут в агрессии “Известий” против профессуры, 
против аттестационной комиссии Наркомпроса и самого Нарком- 
проса, терпящего такое положения с кадрами и учеными степеня
ми, и было спасение Фрейденберг. Вообще говоря, разгром в 
центральной прессе воспринимался как гражданская смерть и пре
людия смерти физической. Хотя дело далеко не всегда обстояло 
именно так. Если не говорить о самых крупных фигурах, то 
арестованные и убитые исчезали бесследно, часто без всякой 
“подготовки”, а публично поротые, попавшиеся тем самым на глаза 
публике в тридцатые годы, напротив того, оставахись иной раз 
даже благополучны. Так было с обоими авторами работ, назван
ных “вредною галиматьей” — и с Лихачевым, и с Фрейденберг. 
Действительно, прошло совсем немного времени и книгу, конфис
кованную и изъятую из продажи через три недели после ее выхо
да “за неуважение к Гомеру” (так говорили Фрейденберг ее на-

12 Б.Днепровский, “Ленинградская правда” от 16 апреля.
13 “Ленинградская правда”, 5 января.
14 В докладной записке А.И.Ангарова (1898-1939?, зам. зав. отделом культпро- 

светработы ЦК) Сталину, Кагановичу, Андрееву, Жданову и Ежову о снятии 
И.М.Гронского от 27 марта 1937 сказано: “Журнал никаким авторитетом не 
пользуется. Критику в журнале монополизировали Гронский и сотрудник Рож
ков, заполняющие страницы журнала вредной галиматьей и проповедующие эк
лектические и часто откровенно чуждые «теории»...” (“Литературный фронт”. 
История политической цензуры. 1932-1946 гг. Сб. док. Сост. Д.Л.Бабиченко. М.: 
Энциклопедия российских деревень, 1994. С.21.)

15 Статья была опубликована в 1935 г. в Марровском сборнике “Язык и мыш
ление”, рецензия - в “Ленинградской правде”. Лихачев Д.С. Воспоминания. 
СПб., 1995. С.302, 304.
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пальники), предложили переиздать, невзирая на большой для 
научной книги тираж первого издания (7000). Как это могло 
случиться?

Нам подробно известен “мартиролог” книги, переданный самой 
О. М. Фрейденберг в ее неопубликованных мемуарах. Частично с 
авантюрной историей “Поэтики” можно познакомиться по изда
ниям переписки Пастернака с Фрейденберг и вкрапленной в нее 
композиции из отрывков воспоминаний последней16. События раз
вивались так.

Изъятие книги в начале лета произошло внезапно и без объяв
ления причин17. Долгое время никаких оргвыводов не следовало. 
Не зная ничего о судьбе своей книги, Фрейденберг написала 
письмо К.Я.Бауману, возглавлявшему отдел науки в ЦК. Ответа 
не было. У издательства затребовали отзывы оппонентов на защи
те. В ’’Красной Нови’’ в июле вышла первая рецензия на 
“Поэтику” под названием “Этот слепец Гомер! , насмешливая, но 
и несерьезная, однако с настойчивостью продолжающая тему 
“неуважения к Гомеру”18. Дался же им Гомер! Дело, видимо, в 
том, что в нем сливались в одно две важнейшие ценности нового 
стиля: классика и народность19.

Но после “Вредной галиматьи” в сентябре, в начале учебного 
года, реакция не могла не последовать. “С каким тяжелым чув
ством я входила теперь на факультет, где все головы студентов 
оборачивались ко мне со скверным любопытством! Коллеги отша
тывались от меня, как от прокаженной. Со мной старались не 
сталкиваться, чтоб не раскланиваться. Товарищи перестали мне 
звонить по телефону. <...> На заседаньях все стулья пустели, ес
ли я садилась на одном из них. Где бы я ни проходила, где бы ни 
присела бы, слева и справа от меня все становилось пусто. Но са
мое тяжкое — это было входить в аудитории и читать. Хмурые

16 Борис Пастернак - Ольга Фрейденберг... Ук. соч. № 8, С. 243-249.
17 “Обратная”, как казалось Фрейденберг, последовательность: сначала изъ

ятие, а потом публичный разгром, была такой только для людей не вполне совет
ских по возрасту или воспитанию. В их сознании критика в печати может привес
ти к санкциям цензуры и обратить на вредную книгу внимание властей. В 
действительности, критика часто организуется “потом”. Эшелонированная цен
зурная оборона начинает с внутренней цензуры, продолжает заслоном издатель
ства, затем контроля над типографиями и складами и использует публичную кри
тику задним числом. Эта схема с негласным этапом изъятия или ареста книги 
очень удобна для закулисной борьбы с конкурентами. Донос - изъятье книги - 
оправдывающая изъятие критика.

18 1936 г. № 7, июль, подписана инициалами Т.Н. (Татьяна Николаева)
19 1936 г. 6 августа 1936 года передовая “Известий” “Родина талантов” труби

ла: “В широких степях Казахстана, в горах Сванегии, в ущельях Дагестана и в 
сибирской тайге Гомеры нашего века поют новые песни о счастливой жизни, соз
данной для них великим вождем народов”.
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студенты, знавшие статью наизусть, насильственно вынуждены 
были слушать вредную галиматью. Они тяготились мною и стыди
лись меня”. (Воспоминания). Конечно, Фрейденберг получала и 
моральную поддержку, а из учеников демонстративно отвернулась 
от своего профессора только Н.Морева (Вулих). Тогда Фрейден
берг первый (и последний) раз написала Сталину20. Тем временем 
начались проверки, объяснительные записки, проработки очные и 
заочные, в которых уже присутствовал ставший знаменитым в пе
риод травли Пастернака в 1958 году зачин: “Я книги не читал, 
но...”. Поразительно, как много ухитрялись сказать не читавшие, 
или “не сумевшие, как следует ознакомиться”, “просмотревшие 
только бегло” ученые21 о пороках этой книги. Их слова (скажем, о 
том, что утверждение о поло-возрастном разделении труда в 
доклассовом обществе в некоторых случаях ведет к концепции 
Каутского) беспощадно к их памяти доносят протоколы заседания 
в Академии материальной культуры, сохраненные не ненадежной в 
таких случаях памятью жертвы, но писавшим их секретарем 
(Р.В.Шмидт).

И вдруг 10 ноября Фрейденберг вызывают телеграммой в Нар
комат Просвещения к заму наркома, еще недавно начальнику 
Главлита Б.М.Волину, которому поручено “разобраться” по пово
ду письма Сталину. В Москве Волин дружески беседует с Фрей
денберг, корит ее лишь за непонятный язык и “ковырянье”, вместо 
показа “красоты” античности, и обещает наконец (словно речь 
идет о дворовых мальчишках), что ее “больше никто не тронет”. 
О конфискации книги Волин либо не знал, либо сделал вид, что 
не знает: “Неверно! Не может быть! Этого не было! — кричал он: 
все его цензорское нутро горело. — Конфисковать вашу книгу? Да 
за что? Я — старый цензор, понимаете? (Главою цензорского ве
домства он был в 1931-35 гг. — Н.Б.). Я знаю, за что конфиску
ют книги! Но вашу-то за что?” (Воспоминания). Волин позвонил 
(или сделал вид, что позвонил) в Главлит, где ему сказали (или 
он сделал вид, что сказали), будто книгу никогда не арестовывали 
и не задерживали. С несравненной логикой Городничего он резю-

20 В отличие от других писем в инстанции этого она в мемуарах не приводит, 
не удалось - пока, во всяком случае - найти его и в архивах. Может быть, в конце 
сороковых, когда писались мемуары и Сталин стоял для Фрейденберг в одном 
ряду с Гитлером, она не хотела и не могла поместить в мемуарах письмо, по свое
му жанру несомненно обращенное к Вождю и Учителю, заступнику несправедли
во обиженных. Впрочем, поскольку Фрейденберг сохраняла сам факт письма 
Сталину в глубокой тайне, его текста она могла, напротив, не сохранить.

21 Это слова С.И.Ковалева, К.М.Колобова, Б.Л.Богаевского; Протокол № 15 
заседания кафедры (т.е. отдела ГАИМК - Н.Б.} истории Древней Греции, 10 но
ября 1936 г. Обсуждалась вообще говоря рецензия Е.Г.Кагарова, но и он сказал, 
что книгу читать невозможно и не имеет смысла, зато он подсчитал число в ней 
“эротических” (?) терминов.
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мировал: “Это недоразумение или местная проделка, совершенно 
незаконная. Но и ее не было!”

По возвращении в Ленинград Фрейденберг встречает иная ат
мосфера. Книгу, наконец, нашли время прочесть и “только теперь 
все поняли”. Но буквально через пару дней, 14 ноября, выходит 
новая заметка в “Известиях”, где говорится о лопнувшем терпении 
научной общественности, о том, что дирекция ЛИФЛИ не жела
ет, видимо, понять значенья своего потворства, и потому теперь 
голос за судом общественности.

Фрейденберг рассказывает, что для противодействия этой кор
респонденции из Ленинграда она решила просить Б.Пастернака 
написать письмо Бухарину. Как мало она и ее окружение умели 
читать кремлевские события! Бухарин сидел под домашним 
арестом и никаким влиянием не обладал. С тайной миссией перего
воров с Пастернаком в Москву отправился И.Г.Франк-Каме
нецкий. Пастернак написал близко знавшему его Бухарину в 
“Известия”, но письмо “небожителя”22 попало в газету, уже 
возглавлявшуюся Талем.

Путешествие Франк-Каменецкого замечательно, между тем, 
эпизодом, который по фантастичности “совпадений” и невероятных 
“встреч” взят словно бы не из поездки в Переделкино к Пастер
наку, а из его будущего романа: “Стоял холодный черный вечер 
поздней осени. Шел дождь с мокрым снегом. Из Переделкина 
отправлялась в Москву машина и Боря втиснул в нее Хону 
(домашнее имя Франк-Каменецкого — Н.Б.). Грязь по колено, 
дождь со снегом, шум мотора, темнота, битком набитый автомо
биль. Хона грохнулся о сиденье, и не успел он опомниться, как у 
него на коленях уселись две оживленные особы женского рода, 
ехавшие из гостей от писателей. Из их щебетанья Хона понял, что 
у него на коленях сидит Лейтейзен. Он так был утомлен, и жизнь 
казалась ему таким сумасшедшим домом, что он не имел сил найти 
в себе какого-то отношения к происходящему. И он мчался по 
темноте, держа на коленях ту, из-за которой так был утомлен и 
измучен. Советская действительность представлялась ему фанто
мом, и он не мог ясно различить, из-за чего его качнуло в такую 
даль и по такой грязи, — уж не для того ли, чтоб посадить к 
себе на колени веселого товарища Цилю Лейтейзен?” 
( Воспоминания )23.

22 Опубликовано: Борис Пастернак - Ольга Фрейденберг. Ук. соч. С. 248. По
вторяю сталинские слова о “небожителе” без всякой иронии. Пастернак знал о 
положении Бухарина и, тем не менее, писал, да еще так невпопад: о Платоне, о 
начале философствования... И это: “Не ловите меня на сравнениях...” Кто ловит, 
какие сравнения?!

23 “Совпадения” сопровождали и визит самой Фрейденберг к Пастернаку. 
Когда, приехав для доклада в Комакадемии, Фрейденберг отказывалась остано-
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Травля “Поэтики” в печати прекратилась, но печататься сама 
Фрейденберг с тех пор могла только в пределах определенной 
черты. Никаких академических изданий, сборников, журналов. Ни 
одна из десятка больших работ, оставшихся в архиве напечатана не 
была. До самой смерти — небольшие статьи, тезисы, экстракты и 
только в “Ученых записках” ЛГУ, крошечных “Научных бюллете
нях” ЛГУ, Трудах юбилейных сессий ЛГУ, где печатали и долж
ны печатать университетских преподавателей. Л.В.Щерба, дирек
тор ЛНИЯ (Института языкознания, где Фрейденберг работала 
параллельно с ЛИФЛИ), провел с Фрейденберг воспитательную 
беседу. Как директор он не должен ради нее рисковать институ
том, брать на себя ответственность за ее непонятные24 труды. Все 
отзывы о книге, которые ему удалось собрать, были отрицатель
ные;25 дружески он поведал и о том, как ненавидят Фрейденберг 
яфетиды. Приняв решение, что Фрейденберг не должна ни печа
таться, ни выступать, Щерба оставлял ей преподавательское по
прище. Это напомнило Фрейденберг речи, прозвучавшие в свое 
время из уст ректора М.С.Лазуркина. Когда на “проработке” 
Фрейденберг стала отказываться от преподавания, поскольку в 
основу своих лекций она кладет идеи книги, объявленной вредною, 
Лазуркин отвечал: “Вы были нашим уважаемым профессором и им 
остаетесь”. Что за притча? Почему нельзя быть исследователем, 
но на профессорскую репутацию анафема научным трудам не 
распространяется?

Дело в том, что на всякое постановление есть другое постанов
ление. Спеша восстановить престиж “Известий”, чей главный ре
дактор был под следствием, пришедший на вотчину Таль быстро 
откликнулся на Постановление ЦК о критике и библиографии. 
Руками инструктора ЦК из собственного отдела он скорее всего и 
организовал, когда нашелся подходящий донос, разгромную рецен
зию в рубрике “Библиография”. Но ведь было и другое и недав-

виться у брата, объясняя это необходимостью быть ближе к этой самой академии, 
Пастернак подвел ее к окну: здание Комакадемии было во дворе.

24 “Вы вот говорите там, что не было причинно-следственного ряда... Это за
умь. Может, вы и что-то правильное хотите сказать, но ведь это абсолютно непо
нятно, как это не было его? Ни один человек, заглядывающий в ваши работы, 
ничего не может понять”, - вспоминала Фрейденберг слова знаменитого лингвиста.

25 Исключение составил отзыв сосланного и нелегально приезжавшего в род
ной город АБДЕМовца А.Н.Егунова, товарища Фрейденберг по семинарам у
С.А.Жеблева. Жеблев писал своей ученице А.И.Болтуновой-Амиранашвили: 
“Егунов так и не зашел ко мне. Прислал письмо, где сообщает, что должен вер
нуться в Томск, что я ему при свидании и советовал. В письме м[ежду] пр[очим] 
пишет, находится под впечатлением книги О.М.Фрейденберг, что та, «что ни го
ворите, женщина необыкновенная». При свидании с ней не забудьте ей сообщить 
это и [заклеено] ее самолюбие. Мне говорить ей об этой «аттестации» неудобно”. 
9 сентября 1937 (СПбФАРАН.Ф.729.Оп.2.Д. 171. Л. 167-167об).
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нее Постановление ЦК — о поддержке профессуры. В 1936 году 
профессура уже не идет в одном ряду с “офицерьем” как контрре
волюционеры по определению. Возникает культурная элита — 
артисты, писатели, академики — кнутом арестов и пряниками 
привилегии запуганная и развращенная. Рецензия Лейтейзен за
махнулась на чужую вотчину — на Наркомпрос, на присуж
дающую ученые степени аттестационную комиссию при Нарком - 
просе, то есть на сферу влияния Волина. Письмо к Сталину 
только потому и было для него поводом “разобраться”, что при 
очередном переделе сфер влияния (после снявшего слой номенкла
туры Кировского дела, устранения окружения Зиновьева и Каме
нева) монополизация права казнить и миловать на своей террито
рии становилась первоочередной задачей каждого сатрапа. 
Предложение Главлита переиздать “Поэтику” с изменениями тех 
самых десяти мест в книге, которые были процитированы в 
“Галиматье”26, скорее всего было примирительным жестом 
“старого цензора” в адрес новых “Известий.”

Молва, и очень упорная, шедшая с разных сторон, от ученых, 
газетчиков и обывателей, называет среди тех из академической 
среды, кто инспирировал травлю “Поэтики”, двух людей: 
И.И.Мещанинова и П.И.Лебедева-Полянского. В это можно не 
верить, можно находить этому подтверждения27. Даже если молва

26 Фрейденберг категорически отказалась это сделать, а когда ее стали упра
шивать, дескать исправления пустячные, заявила: из-за пустяков не конфискуют 
книгу и не требуют лишить автора ученой степени, но если это все-таки пустяки, 
на них не обращают внимания при переиздании.

27 Ц.Лейтейзен Лебедев-Полянский мог знать еще ребенком по даче в Финлян
дии, которую ее отец в 1907 г. снимал для Ленина и Богданова: исполнитель дол
жен быть “своим” и “надежным человеком”. Но мотивы научных начальников, а 
Лебедев-Полянский вскоре становится директором ИРЛИ, связаны, как правило, 
с завоеванием нужных позиций и устранением ненужных препятствий. И тут, как 
и у Волина, дело не во Фрейденберг и не в содержании ее трудов. Как раз осенью 
1936 г. старый большевик возглавит Экспертный совет ВАК’а по литературе и 
языку, а Председатель ВАК’а Д.А.Эппггейн, утверждавший ученую степень 
Фрейденберг и упомянутый в “Галиматье”, будет снят с должности, арестован и 
сослан. И.И. Мещанинов всегда вел себя настолько скромно, корректно и задум
чиво, что его образ как-то не связался с невероятной концентрацией администра
тивной власти в одних руках. Он был академиком с 1932 г., директором двух ака
демических Институтов - археологии и языка и мышления; с 1937 г. деканом 
филфака ЛГУ, с 1939 академиком-секретарем ОЛЯ, впоследствии и главным ре
дактором “Известий ОЛЯ”. Почти все должности он сохранял до 1950 года, при
бавив к ним звезду Героя Труда и Сталинскую премию. После смерти Марра он 
получил его наследство и ни с кем не собирался его делить. Особенно с фигурами 
самостоятельными и имеющими собственную величину. Право трактовать Марра 
должно было принадлежать одному. Книга Фрейденберг вышла в том же 1936 
году, что и Мещаниновское “Новое учение о языке”. Фрейденберг должна быть 
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ошибается в частностях, она справедлива в одном: это было время, 
когда в научном мире создавались полюсы концентрации власти и 
влияния, а одним из способов для этой концентрации являлся за
пуск машины шельмования.

Почему же Фрейденберг не погибла? Потому что желание од
ного барона ее уничтожить затрагивало интересы других больших 
бар. Но она не была ни над схваткой, ни вне ее.

Я хочу закончить эту грустную историю сравнением “чувства 
недосказанности”, испытанных Ольгой Михайловной по заверше
нии той старой, так никому и не известной “Прокриды”, и по сда
че в печать “Поэтики”. О последней она писала родным за грани
цу: “Не сказано что-то главное и очень простое. Масса 
накрученного и намученного. Нет остановки и спокойного обзора 
со стороны. Целые главы нельзя читать; много уязвимых мест. 
Вся работа, от начала до конца, прошла ненормально и не так 
подготовлялась, как надо”. А в 1928 г. она писала Е.Лившиц: “...я 
кончила работу; и как всякое большое завершение, оно прошло в 
ряд с обыденным и ничем не дало о себе знать, — словно так и 
нужно. Но час оценки пришел невзначай, и вдруг то, что невер
ным светом показывалось еще в первые дни работы и угасало в 
годы ее процесса — вдруг оно заговорило, как громкоговоритель, 
прямо мне в уши, хочу я этого или нет: что работа значительна и 
еще не поддается отчету, как не поддавалась охвату до момента 
претворения. И сразу же озарило внятное ощущение недостаточ
ности сказанного в ней — в прямой, именно в прямой, пропорции 
к ее значительности. Шевельнулось глухое бессознательное пред
чувствие большого, неоформленное видение следующих работ, да
же их основная суть; обожгло, взволновало, угасло. Но след 
остался; и — что бывает со мной только в самые большие минуты 
— остался в мгновенном ощущении великого, на миг задевшего 
меня своим крылом ...”

Может быть, в недалеком будущем нам удастся напечатать та
кой конволют: “Прокриду” молодую и старую вместе. В назиданье 
себе и потомкам.

дискредитирована как возможный конкурент на пост декана, на издание книги, 
освященной сакральным именем Марра, на место под солнцем...
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Риторический комментарий

И. Пешков

Риторика мифа в жанре поэтики

Когда идеи, как боги на Олимпе, пребывают в спокойствии, несмотря на все перипетии судьбы, и поэтика подчиняется риторике в сонме общего соподчинения идей, это — большое классическое время, и мы - в Западной Европе или Восточной Азии. Здесь мудро воюют по правильной идее мира.Но когда идеи перестают соответствовать божественному замыслу внутреннего соподчинения, а пытаются конкурировать и бороться между собой, как смертные люди, когда идет сложная игра в угадай понятие, где не понятие должно быть понято, а то, что хоть как-то понято и есть понятие, когда поэтика правит бал (не столько в художественной литературе, сколько в жизни), тогда наступает второе при(на)шествие Мифа.Чтобы понимать Миф Нашей Жизни, а не, находясь в нем, его же и пойетизировать, создавать, нужно осмыслять первоисточник - Миф Древний. Именно осмыслять, а не просто описывать или познавать. Познали и описали достаточно глубоко и достаточно подробно там, на благополучном и все рационально оценивающем Западе во второй половине XIX — начале XX века, а здесь у нас, уже изнутри второго пришествия, осмысляли... А.Ф.Лосев, Л.С.Выготский, Я Э.Голосовкер, П.А.Флоренский, М.М.Бахтин... И даже на таком фоне Ольга Михайловна Фрейденберг как мыслитель мифа не просто не теряется, а наоборот все более выпукло и мощно проявляется и проясняется, проявляя и проясняя нам сущность мифа в нас и нашу сущность в мифе. (Приостановимся сразу же. Еще раз подчеркнем эту принципиальную вещь.) Не отвлеченное познание сущности мифа, тотема, первобытности и др. под. интересует Фрейденберг, не классификация-катологизация мифических сюжетов, героев, ритуалов и обрядов, хотя у нее есть семантический стержень, на который нанизывается богатейший этнографический, лингвистический, литературный, археологический (нет смысла далее перечислять) материал, а поиск и открытие мифических корней в самом способе нашего познания.
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Кж риторика познания растет из риторики мифа — вот проблема Фрейденберг в безобразно обобщенном виде - и эта проблема уже недоступна классическому подходу — но если дебезобразить проблему на фоне нашего (по большому счету общего с Фрейденберг) событийного контекста, то этим дело не ограничится, дело О.М.Фрейденберг завела не столько на глубокую древность, или пожалуй даже и на глубокую древность, но не отдельно от нас, а в нас же самих. Процесс обратного вырождения риторики познания в миф происходил на глазах Фрейденберг, мифичность всеобщего мышления была незаметна только самим мифически мыслящим-говорящим-действующим - в одно слово, поскольку в мифе эти процессы никак не могут быть разъединены. Познание исчерпало познавательные возможности предоставленные ему, как показывает Фрейденберг, мифическим материалом, за два с лишним тысячелетия все метафоры вытоптаны в качестве общих мест и человечество этически разблокированным познанием рванулось к первоисточнику, к мифу. Фрейденберг и снимает все посредствующие и промежуточные, смягчающие звенья этой внезапной устремленности, остается только образ и понятие, понятие и миф. В XX веке возникает знаменитая, предвиденная классиками ситуация Чингиз-хана с телеграфом, познание — в противоположность тому, что прямо описывает Фрейденберг, — поставленное на службу мифа, чистая рефлексия как атрибут нерасчлененной арефлективности. Все одно и то же, многое — это одно, разнообразие мнимо, образ — лишь метафора одного и того же. свобода — это рабство, а смерть - это жизнь. Тут не диалектика и амбивалентность, тут, как четко улавливает Фрейденберг, антш/знач- ность. Знаки значат не что-нибудь, а значат одно, и это одно — тоже не что-нибудь, это одно — все! (Если знак значит все, это уже с нашей точки зрения действительно даже не не знак, а именно аипшзнак.) Слова - это дела, дела — это вещи, вещи — это звери, звери — это люди, люди — это мысли, мысли — это слова. И все это — наша жизнь в мифе. Не карнавал утопии, по Бахтину, даже не карнавал жестокости, по Гройсу1, а Миф Нашей Жизни (слегка модифицируя термины Голосовкера2), где все - лишь метафоры еды и смерти. Такой сюжет и такой же жанр. И все это не творчество, предполагающее человека с его свободой, это - поэти-
1 См. Б.Гройс. Тоталитатризм карнавала // Бахтинский сборник - 3. М., 1997. 

С.76-80.
2 Эти термины введены в научный оборот Н.В.Брагинской. См. ее статью “Об 

авторе и книге” в ею же и Д.Н.Леоновым подготовленном издании: Я.Э.Голосов- 
кер. Логика мифа. М., 1987. С. 196.
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ка, бессубъектный поток свершения, где все — ’герои’ в марровских кавычках, а автора нет, нет творца, ни бога, ни человека, а есть боги-люди, умирающие и возрождающиеся, бессмертные и поэтому безжизненные, полубоги-полулюди...Когда же мы исполнимся и воплотимся, пусть мы подлецы, но, говоря словами Пушкина, есть ли надежда, что будем, наконец, полными?Как риторика познания растет из риторики мифа, так сама познавательная риторика может выродиться в миф (и вырождается, явно вычитываем у Фрейденберг скрытый текст), если в нашей истории отсутствует еще одно, поступательное звено. На этом звене сосредоточился М.М.Бахтин, сам прошедший в 20-30-х годах школу О.М.Фрейденберг по классу мифа3. Но это третье поступательное звено, или, чтобы не пугать призраком гегелевской диалектики, этот еще один риторический уровень истории, может быть задействован, если первый, мифический уровень будет достаточно прояснен средствами второго, познавательного. Требуется прояснение принципиально иного в нас иными, сущностно не адекватными ему (иному) методами.Это проясняющее движение попытался сделать С.С.Аве- ринцев, который за последние 17 лет опубликовал ряд статей, содержащих общую периодизацию первоначально, естественно (для 1981 года) истории литературы, хотя некоторые замечания автора “об общей историко-культурной перспективе”4, а также традиционная широта российского понимания исторической поэтики, в рамках которой строилась эта периодизация, заставляет предполагать у автора исходно более широкий замысел, что подтверждается вводной статьей к только что изданной книге, куда вошли все написанные Аверинцевым на эту тему статьи5. Кроме этого общенаучного соображения не менее важно в данном случае некоторое критическое отношение Аверинцева к Фрейденберг6 и Бахтину7, открытая декларация Аверинцевым
3 См. М.М.Бахтин. Творчество Франсуа Рабле и народная культура средневе

ковья и Возрождения. М., 1990. С.63
4 С.С.Аверинцев. Древнегреческая поэтика и мировая литература И Поэтика 

древнегреческой литературы. М., 1981. С.8.
5 С.С.Аверинцев. Риторика и истоки европейской литературной традиции. М., 

1996.
6 См. благодарность Н.В.Брагинской С.С.Аверинцеву за то, что он помогал 

“взглянуть критически на ее (О.М.Фрейденберг — И.П.} работы”: От составителя 
//О.М.Фрейденберг. Миф и литература древности. М., 1978. С.575.

7 См. особенно я бы сказал тотальную, несмотря на все старания автора пред
ставить ее частными заметками по поводу одной из книг, критику Бахтина в 
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своего подхода как ответа на “плодотворную инициативу“8 Бахтина (а у меня есть основания рассматривать творчество как Фрейденберг, так и особенно Бахтина9 в русле — широко понятой — риторической традиции).Приводим наиболее лапидарный вариант периодизации Аверинцева:
Итак, в истории литературной культуры европейского круга 

выделяются три качественно отличных состояния этой культуры:
1) дорефлективно-традиционалистское, преодоленное греками в 

V-IV вв. до н.э.;
2) рефлективно-традиционалистское, оспоренное к концу XVIII 

в. и.упраздненное индустриальной эпохой;
3) конец традиционалистской установки как таковой10.За основу определения качественно отличных состояний культуры взят термин рефлексия, а центральным периодом утверждается период рефлективного традиционализма, объединенный “принципом риторики”:
Принцип риторики может быть “общим знаменателем”, основ

ным фактором гомогенности для эпох столь различных, как ан
тичность и средневековье, а с оговорками и ренессанс, барокко и 
классицизм. Общими признаками остаются:

статическая концепция жанра как приличия (“уместного”, 
то rcpércov) в контексте противоположения “возвышенного” и 
“низменного” (коррелят сословного принципа);

неоспоренность идеала передаваемого из поколения в поколе
ние и кодифицируемого в нормативистской теории ремесленного 
умения (te%vt|);

господство так называемой рассудочности, т.е. ограниченного 
рационализма, именно в силу соблюдения фиксированных границ 
не полагающего своей диалектической противоположности — того 
протеста против “рассудочности”, который заявил о себе в сен
тиментализме, в движении “бури и натиска” и вполне отчетливо 
выразил себя в романтизме.

По этим трем признакам и распознается основанная греками и 
принятая их наследниками поэтика “общего места”, поэтика, по-

статье Аверинцева “Бахтин, смех, христианская культура” (сб. “Бахтин как фило
соф”. М., 1992).

8 С.С.Аверинцев. Древнегреческая поэтика и мировая литература. 1981. С. 11.
9 Из последних публикаций на эту тему см. статьи Р.Лахманн, Ф.Пелицци, в 

№1(3) журнала “Риторика” за 1996 год. См. также мою кшну “М.М.Бахтин: от 
философии поступка к риторике поступка”. М., 1996.

10 С.С.Аверинцев. Древнегреческая поэтика и мировая литература. С.9.
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ставившая себя под знак риторики11.Аверинцев выразил типичную, истинно классическую точку зрения во всем блеске ее формальной завершенности. Превратил риторику всего лишь в признак поэтики, в признак одного из поэтических этапов. Тонкость, однако, заключается в том, что столь типичная точка зрения, будучи до конца высказанной, сформулированной с классической прямотой, неожиданно оборачивается своей противоположностью. То, что было признаком поэтики особого этапа, становится знаком этого этапа, а в “общей историко- культурной перспективе” знак этот оказывается частным случаем большой риторической истории, выходящей, конечно, за пределы “всякой риторической культуры”, в действительности прикованной, как это четко показывает Аверинцев, к культуре познания.Итак, рефлексия, понятая как рационализм, берется исходной точкой периодизации культуры, ее история трактуется в категориях познания. В этой системе координат периодизация истории становится структурно и содержательно закрытой нашим исходным взглядом. Мы, обобщенные современники, пребывающие в чисто познавательной рефлексии, являемся точкой конечного отсчета, от которой идет последовательная ретроспекция. Для исследователя, ведущего работу в такой системе координат, история культуры превращается в познание способа познания, выявление основных черт по аналогии с нашим, дозревшим до известного совершенства способом, по контрасту с ним, по степени отклонения от него. Такой подход можно считать естественным в рамках аналитической, описывающей науки12. В этих рамках не вызывает удивления чисто отрицательное определение “дорефлективно-традиционалистского” качества культуры: понятно, что познание оценивает как культуру именно рефлективный традиционализм (все, что до того — еще не культура, все, что после — еще не точно культура, не отстоялось в культуру; это взгляд классика - в широком смысле слова — на культуру как культуру познания).Но рамки академического аналитизма отнюдь не устраивают риторику. Создание текста не есть простой синтез логически исходных установок, неких атомарных кирпичиков, общих мест той поверхностной риторики, которая открывается науке при анализе текстов. Порождение речи совсем не операция, зеркально обратная анализу, прежде всего
11 Там же. С.8.
12 Но не иной науки, не ино-науки, термин, который Бахтин позаимствовал 

как раз у Аверинцева...
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потому, что изобретение в риторике не есть чисто познавательный процесс, изобретение пронизывает всю человеческую культуру, которая не заключается в одной области познания, а существует на границах с равновеликими ей областями этики и эстетики. Истинная риторика есть создание слова в точке пересечения границ всех трех сфер13.Чтобы увидеть новую риторическую теорию необходимо понять не только писаную историю, но и неписаную угадываемую предысторию. И тут труды Фрейденберг незаменимы. Она дает тут степень проникновения в письменные факты, такое их количество и такую глубину в их осмыслении, что невольно хочется погадать о предыстории. Это я сейчас и попытаюсь сделать, подключив сюда осознанно риторическую точку зрения, точку зрения предмета риторики — homo verbo agens, цельного, но исторически меняющегося говорящего человека, человека изобретающего. Последнее определение точнее, потому что первым риторическим изобретением было как раз изобретение речи.Поскольку движение истории, в чем кажется мало кто уже сомневается, кризисно, то и ступени осознания человеком процесса изобретения, соответствующие этапам культурной истории (включая предысторию), есть ступени кризиса изобретения. Если учесть, что риторическое изобретение — вообще движется кризисом, то этап кризиса изобретения есть кризис в квадрате, какой-то суперкризис. Но риторика вообще есть философия кризиса и исходит в целом из благодатности его для развития человека (животные лишены кризиса в нашем смысле, а наиболее благополучны в этом отношении растения, но игнорируя кризисный характер жизни, мы сами легко можем достичь этого благополучия).Излагаю схему.Первым кризисом изобретения в риторике был, несомненно, кризис изобретения языка (который фактически и описывает Фрейденберг и относительными подробностями которого мы займемся чуть ниже), момент, когда неудовлетворительными, недостаточными по емкости знакового дублирования оказываются все остальные доязыковые семиотические (или прасемиотические, чтобы быть более корректным в терминах) системы общения. Этот кризис разрешается в движении от тотема как прасемиотического центра единства коллектива к мифу, т.е. к тому же тотему, но с помощью изобретаемого для этой цели языка превра-
13 См.: И.В.Пешков. Риторика как гуманитарное задание // Путь в риторику. 

Вып.2. Пермь. 1997.
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щающегося в миф.Миф-рассказ, возникая, оценивает и тем подтачивает систему тотемизма, вынашивая в себе этические и логические нормы речевого изобретения, которые и отражаются появившейся теорией риторики (прежде всего в “Риторике” Аристотеля) как общие места. Начинается в узком смысле риторический период (по С.С.Аверинцеву), который, однако не был таким уж безоблачно устойчивым в общекультурном плане, как устойчивы были некоторые жанровые каноны в “высокой” литературе. Это период постоянного кризиса общих мест, разнообразных попыток преодолеть их (поддерживающее систему государственной иерархии) давления на сознание человека. Система праздничного осмеяния (другая сторона отпочковавшаяся от -тотемистического ритуала) постоянно держала этот метод изобретения в кризисном напряжении, заставляя его совершенствоваться.Период общих мест, развивающийся от мифа к логосу, не заканчивается с крахом старой риторики. Способ изобретения по общим местам не может быть директивно отменен. Остается вопрос, как перейти от логоса к этосу (в смысле живого, персонально ответственного поступка в слове) в движении не столько преодолевающем логос, сколько насыщающем его событийно-участно понятой этикой.Возвращаемся к условно-первому звену изложенной схемы, к первому глобальному кризису: изобретение языка, риторика мифа. Сложность обращения к истории до истории известна. (Тем не менее риторика не может отделаться простым отрицанием ее как дорефлективного традиционализма.) Проблема происхождения языка относится к числу вечных тем и риторики и философии. Однако гносеологическая пресуппозиция в разрешении этой проблемы (как древний человек познавал и объяснял мир?), формирование исходно прапознавательной ситуации уводили с возможного пути решения этой проблемы. Зачем человеку объяснять и познавать, если еще нет непонятного. Это хорошо сформулировал М.К.Мамардашвили: “...мир мифа и ритуала есть такой мир, в котором нет непонятного, нет проблем. ... миф есть организация такого мира, в котором, что бы ни случилось, как раз все понятно и имело смысл”14. Фрейденберг же показала, что, собственно, понятно и что это был за смысл (и понимание и смысл надо понимать совсем не в нашем смысле), и что это вообще была за семиотика. Богатый семиозис существует как известно и у животных, им тоже все понятно, но у животных нет языка в собственном 
14 М.К.Мамардашвили. Необходимость себя. М., 1996. С. 13.



смысле этого слова, как нет мифа, нет тотема, нет ничего того, что и предопределяет превращение стада в коллектив, а предчеловека в homo verbo agens, т.е. уже в собственно человека, но бесконечно далеко еще не homo sapiens. (История homo verbo agens несопоставима по длительности с историей homo sapiens, последняя — лишь краткий миг в бесконечности первой).Итак, не необходимость понять окружающий мир приводит к рождению языка — не было такой необходимости, но и не потребность в процессе труда что-то сказать друг другу, труд — понятие существенно более позднее, и процесс такой не мог бы выделиться, Энгельс тут применил традиционную модернизацию. Кстати, с этими же представлениями связана и идея предшествования естественного языка мифу: в некой трудовой ситуации общения понадобилось срочно высказаться, родились знаки-слова, слово за слово — и язык, а из готового языка уж и постепенно — миф, скоро и сказка сказывается. Никакая потребность в совместной деятельности, без языка еще поневоле примитивной, не заставит мартышку молвить человеческое слово. Нет, даже в чрезвычайно узком понимании мифа как предания, сакрального рассказа о прошлом, развитие языка изотемпорально и изоморфно развитию мифа. Но ведь миф может существовать и в других семиотических системах (членораздельный звуковой язык — далеко не единственная), например, в пластике, конечно, раньше, чем в эпосе. Ведь миф первоначально — просто единство коллективного действия, определяющего идеологию тотема, прародину всех позднейших идеологий.Считается, что миф в определенном смысле задает поведение человека. Но такое возможно только на достаточно поздней стадии развитого языка. Когда же язык только формируется, наоборот, коллективное поведение задает миф. Правда, смысл слова “поведение” в этих случаях существенно разный. На ранней стадии мы имеем абсолютно недискретное интенсивно-интуитивное поведение. Как таковое оно относительно выделяется из животного мира лишь его коллективным характером. Первобытная коллективная нерасчлененность абстрактна по своему существу: в континууме, не предполагающем составных частей, нет и целого. Целое с самого начала появляется как абстракция, как отвлечение, как часть. Это абстракция особого рода — не мысли, а бытия. Жизнь что-то отвлекает для рецепции- действия и это что-то и становится всем. Жизнь делает общей чертой поведения какой-то один акт. Самое суще- с.венное коллективное действие становится поведенческой а Ретракцией. условно говоря, тотемом (по Фрейденберг, это 
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прежде всего дележ убитого животного, но возможны варианты). Эта “абстракция” имеет всеобщий характер, все семиотически “осмысленное”, т.е. хоть как-то выделенное в жизни первобытного коллектива, и есть тотем.В сущности и любое животное видит только одну сторону: то, на что в данный момент направлен инстинкт (рефлекс, реакция на стимул), но никакая сторона в его жизни не является главной. Животное не мыслит вообще и именно поэтому абсолютно защищено от абстрактного мышления, оно “мудрее” человека, который должен приложить специальные усилия, чтобы преодолеть абстрактность мысли и индивидуально, и на уровне всего человечества. Будущие общие места разумного человека — это мудрость логического расчленения абстракции, добытая через бесконечно долгую абстракцию реального расчленения зверя, абстракцию, преодолеваемую только через развитие языка и мифа.Но первое идеологическое единство коллектива, взятое как нерасчлененное целое, “отвлеченное” от частностей, поглотившее их в себе, приравнявшее к себе, сменяет рефлекторную свободу взгляда и запрограммированную свободу поведения животного. Основной идеологический закон тотема — равенство всех его моментов главному. Первые человеческие знаки существуют не для того, чтобы (отличить, выделить предмет), а ввиду исходной безмысленной абстракции предмета, объединяющего людей например в племя. Особенности предмета не имеют значения в тотемизме, предмет — лишь атрибут тотемистического единства действия. Вот в каком смысле можно говорить о поведении, это поведение и тотемистично и тотемифично, ибо оно моделирует в семиотических системах первую настоящую идеологию, отличную от чисто функциональных действий - идеологию мифа. Тотемифическое поведение есть объективное (в смысле его неосознанности) моделирование мифа по мотивам самого этого поведения. Это моделирование происходит как процесс разрастания семиотических рядов, повторяющих тотем. Тотемифическое действие, обрастая различным знаковым сопровождением (танец, татуировка, рисунок, чучела и т.п.), становится действием ритуальным (инициация, выборы царя-жреца, погребение и проч.). Именно в ритуальных семиотических дублированиях вырастает миф, на каком-то этапе он и есть ритуал. Малосемио- тизированный тотемиф становится разветвленно семиотизи- рованным в ритуале мифототемом. Язык появляется как одно из параллельных знаковых средств, поддерживающих ритуал.Звуки, производимые человеком могли сначала дублировать показательную, действенно-пластическую семиотику 
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тотема, а вне зрительного показа, вне основного тотемифа (например, охота на зверя) могли заменять этот показ, быть слуховым эквивалентом зрительных образов. Из этих зрительно-слуховых коррелятов могли развиться первые пред- словесные комплексы звукового языка. Это не была еще, конечно, сознательная семиотика, определяющая соотношение знака и значения, просто одно шло за другим: субституты тотема взаимозаменялись в звукототеме так же, как и в видимом, изображенном тотеме. Первоначально здесь не было ничего нового, просто вырастал еще один семиотический ряд, но имеющий больше возможностей для разрастания и самоумножения. Постепенно этот протоязык привился как средство моделирования мифа: ритуальный тотемиф стал весь, во всех своих повторно-частных моментах дублироваться языковым эквивалентом.Эти прасемиотические системы сосуществовали и взаимно расширяли друг друга. Но в какой-то момент неминуемо должен был возникнуть кризис перепроизводства протознаков. Отсутствующий в данный момент знак волей-неволей становился отсутствием присутствующего или его протозначением. Условная связь неизбежно должна была возникнуть. Видимо, стадиально в то же время возникла частичная замена общеколлективного ритуального действия “сольным выступлением” жреца-царя, показывавшего тотем собой и пластически-речевым способом сообщавшем о его претерпеваниях-страданиях. Это не было еще, конечно, театром: жрец не отделял себя от толпы зрителей, каждый смотрящий или слушающий сначала делал то же самое под постепенно все усиливающуюся диктовку монолога жреца (вернее будет и это явление назвать протомонологом). Но уже в действии происходит частичное разделение ‘‘субъектов” восприятия тотема и объекта — самого этого семиотического тотема, вочеловеченного в жреца. Объектом восприятия становится субъект говорения, проторитор появляется раньше человека сознательного.У животных внешний мир — это стимул или отсутствие его (необходимость или отсутствие необходимости реагировать). А у человека коллективная добыча пищи становится не просто стимулом-реакцией, а признаком недискретности (единства коллектива), который со временем стал дублироваться другими знаками-сигналами (а их в качестве стимулов или реакций и у животных много). Теперь вся природная семиотика объективно приобретает смысл этого основного знака-тотема, правда первоначальный способ осмысления - это простое приравнивание к нему. От 
тотема к мифу — путь создания звукового языка. Миф как сказание (эпос) — конечное звено этого пути. Миф-тотем 
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есть первичная моделирующая поведение система: бессубъектная знаковая система в действии. Сначала мало чем отличающаяся от семиотики животных, семиотика пралюдей, приобретая равенство тотему, показательно развертывается. Всякое прежде чисто рефлекторное действие теперь значи- мо\, хотя значение до известного уровня развития языка не дифференцируется, а, наоборот, сакрально континуализует- ся. Только при переходе от малого семиозиса (чисто практическое общение, обмен информацией, который в известной мере есть и у животных) к специфически праидеологическо- му семиозису, семиозису эпидейктическому, показательному, доходящему до монолога жреца, глассолалически возникает сразу вся речь, которая вовсе не выстраивается из кирпичиков знаковых единиц (где взять эти кирпичики?), а рождается целиком как высказывание, эквивалентное тотему. Словесная магия заключается в монологическом сосредоточении на слове, в ожидании результата и, следовательно, в закреплении за словом значения результата действия. Слово, ранее не осознававшееся в отрыве от физического действия (сигнал), играющее роль сопутствующего средства организации действия, что есть и у животных, теперь осознается мифически как само это действие.Несмотря на всю спонтанность тотемифического действия, навыки, даже правила работы со словом в монологе жреца, видимо должны были вырабатываться уже на самых ранних ступенях. Ситуации чисто семиотического действования, когда, скажем, поедание зверя оставалось мифическим миражом, наверное были нередки. Кризис голодного бездействия, повторяясь и объективно типизируясь, требовал соответствующею типа монолога. Оргиастически, экстатически найденное слово закреплялось и трафаретно группировало вокруг себя другие слова-эквиваленты. “Эмоция”, напряжение поддерживалось прототеатральными средствами семиозиса, прежде всего ритмическим движением. Ритм как бы извне создавал форму слова.Так проторечь в изобретении языка делала свое дело. Сначала это дело было общим делом повтора тотема, но уже не повтора-указания (дейксис), а повтора-показа (эпидейксис). На мифологическом уровне этот риторический переход соответствует переходу (по Фрейденберг) от зооморфных к антропоморфным тотемо-богам. Речь теперь — не просто еще один семиотический ряд повтора тотема, это ведущий семиотический ряд, обладающий большей силой одномоментного показа. Речь древних вбирает в себя другие ряды семиотики жизни, поэтому она пластична и музыкальна. В эпидейксисе миф постепенно начинает противо
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полагаться... мифу же15. Происходит сведение множества уже не просто в единство, равное единичности всеобщего действия тотема, а в семиотическое единство текста. Первое “обобщение” жизни происходит с помощью простой суммации в изобретаемом языке-речи других знаковых систем синкретического (по Веселовскому) или тотемистического (по фрейденберг) комплекса. То, что раньше было многим, разным по форме, но одним и тем же по содержанию, становится единым и по содержанию (тотем, миф) и по форме (открытое единство эпического текста).Человек жил в доязыковом, дологическом мифе, потом жил еще в языковом, логическом мифе, сначала поведение моделировало его язык, потом язык задавал его поведение, но все шло мимо личного ответственного осознания по большей части. Так, впрочем и сейчас идет. Параллельно.Печально.

15 При противоположении вещей по сути тождественных, чисто формально 
выраженных иной семиотикой праобщения, когда-то может появится и элемент 
сознательности в подражании (технология его появления нуждается, конечно, в 
гораздо более подробном описании, но материала для этого Фрейденберг дает 
предостаточно).
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