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Настоящая книга представляет собой продолжение двух других 
книг того же автора — «История античной эстетики (ранняя клас­
сика)» (Харьков; Москва, 2000, в дальнейшем цитируется как пер­
вый том) и «История античной эстетики (Софисты, Сократ, Платон)» 
(Харьков; Москва, 2000, в дальнейшем цитируется как второй том). 

Третий и четвертый тома «Истории античной эстетики» закан­
чивают изложение того большого периода античной эстетики, кото­
рый мы называем периодом классики. Этот период классики, как и во 
всех последующих культурах, характеризуется объективизмом эстети­
ческих построений, их строгостью и простотой, а также подчинением 
всего субъективного этим объективным структурам. Весь период клас­
сики занимает в античной эстетике века с VI по IV до н. э. в Греции. 
Как мы показали в предыдущем томе, период античной классики 
приходится на раннее рабовладение, которое сменило собою пред­
шествующую общинно-родовую формацию с ее первобытным кол­
лективизмом и тем самым освободило отдельную личность от 
общинных авторитетов, создав новое объединение свободных соб­
ственников, так называемый полис. Как показал Маркс, основной 
экономической единицей тут пока еще является не раб, но мелкий 
свободный собственник, при котором имеется небольшое количество 
рабов в виде помощников хозяина в процессе производства. Пока 
существовало равновесие свободных и рабов, в Греции существовало 
то, что мы теперь называем периодом классики. Однако чрезвычайно 
быстрое развитие рабовладения создавало не только новые социаль­
но-политические структуры, но и структуры в области эстетической 
мысли. 

Первая ступень античной классики характеризуется слабым, мож­
но сказать, младенческим состоянием рабовладения. Однако уже и 
здесь благодаря рабскому труду личность достаточно освобождается 
для того, чтобы отделять умственный труд от физического (чего как 
раз не было в предыдущей общинно-родовой формации) и тем са­
мым создавать совершенно новые мировоззренческие структуры. Не-
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расчлененный коллективизм ближайших родственников в эпоху об­
щинно-родовой формации приводил к тому, что человеческое созна­
ние переносило в обобщенном виде общинно-родовые отношения на 
всю природу и на весь мир. Мир оказывался предельно обобщенной 
родовой общиной, откуда и вытекал характерный для того времени 
способ мышления — мифологический. Мифология и есть не что иное, 
как предельно обобщенная и универсальная мировая родовая общи­
на, поскольку боги, демоны и герои представляют собою такие силы 
природы, которые трактованы как члены универсальной родовой об­
щины, основанной на коллективизме ближайших родственников. Это 
самое мифологическое мышление и расшатывается в период рабо­
владения, когда значительная область производительных сил состоит 
из рабов, то есть людей, трудящихся на манер домашних животных в 
непосредственно данных границах живого организма без всякого при­
менения и развития собственных умственных способностей. Разви­
тие ума оказалось привилегией свободных людей. Освобождаясь от 
общинно-родовых авторитетов, сознание тем самым пыталось осво­
бодиться и от мифологии, заменяя ее чисто умственными структура­
ми, приводившими уже не к мифологическому, но к натурфилософ­
скому образу мышления. Мир предстал теперь в виде материальных 
стихий, все еще живых и одушевленных, но лишенных антропо­
морфической разумности; такое разумное понимание космоса уже 
требовало своих собственных и специфических формулировок. Так 
родилась досократовская натурфилософская эстетика. 

Ранняя классика, таким образом, является прежде всего кос­
мологической, поскольку живой, одушевленный и чувственно воспри­
нимаемый космос был тогда лишь предельным обобщением того жи­
вого человеческого организма, который производил только в силу 
непосредственно свойственных ему живых сил, управляясь теми или 
иными законами, не выходившими за пределы его самого и имма­
нентно ему соприсущими. Числа пифагорейцев в раннюю эпоху от­
личаются от руководимых числами материальных стихий, но неотде­
лимы от них и часто тоже трактуются у пифагорейцев вполне 
материально. Логос Гераклита неотделим у этого философа от его ос­
новной стихии, космического первоогня, и не является каким-ни­
будь надматериальным или надкосмическим началом. Это начало и 
есть у Гераклита сам огонь, только взятый в своем структурном оформ­
лении. То же самое необходимо сказать и о «корнях» Эмпедокла, и о 
гомеомериях Анаксагора, и об атомах Демокрита, и о воздушном мыш­
лении Диогена Аполлонийского. 

Это равновесие материальных стихий с их структурной упорядо­
ченностью возможно было только тогда, когда само человеческое со­
знание питалось такими же тенденциями равновесия, которые были 
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и в социально-исторической области. Равновесие это, однако, посте­
пенно и в целом быстро разрушалось в связи с тем, что человеческое 
сознание, питавшее такого рода равновесную и гармоническую эсте­
тику, находилось теперь уже под влиянием растущего рабовладе­
ния, под влиянием растущих рабовладельческих интересов, которые 
в свою очередь росли ввиду необходимости охранять растущий полис 
и доставлять ему все более и более значительные жизненные ресурсы. 
Зарождалась та эстетика, которая основывалась на гораздо более бо­
гатом развитии отдельного индивидуума и на гораздо более диффе­
ренцированном мышлении, доходившем иной раз до самого настоя­
щего субъективизма и анархизма. Это явление характерно для Греции 
второй половины V века до н. э., когда выступили так называемые 
софисты, резко порвавшие с прежним космологизмом и требовавшие 
основного философско-эстетического внимания не к объективному 
космосу, но к субъективной жизни человека. Этот период античной 
эстетики мы называем, в отличие от предыдущего космологизма, 
антропологическим. Сюда мы отнесли и Сократа, который хотя и бо­
ролся с софистами, но тоже не выходил за пределы интересов челове­
ка, тоже не занимался космологией и только требовал (в отличие от 
софистов) изучать более устойчивые структуры человеческого созна­
ния, чтобы они могли противостоять софистическому анархизму. Этот 
период софистов, Сократа и ближайших учеников Сократа, кроме 
Платона, мы называем также средней классикой ввиду явно переход­
ного его характера, ставшего необходимым для заострения проблем 
сознания и мышления вместо более ранних объективно-космологи­
ческих форм эстетической мысли, поскольку на первый план здесь 
выдвигались проблемы субъективно-человеческого мышления. Эту 
среднюю ступень античной классики мы называем также рефлектив­
ной или дискурсивной, противополагая ее интуитивному характеру ста­
рой космологической эстетики. 

Новая и последняя ступень античной классики представлена Пла­
тоном и Аристотелем, восстановившими прежнюю интуитивную кос­
мологическую эстетику и соединившими ее с рефлективной ее разра­
боткой у софистов и Сократа. В социально-историческом смысле 
такого рода эстетика уже не могла базироваться на прежних поли­
сных отношениях, для которых характерно равновесие рабовладель­
цев и рабов и непосредственный, прямой, простой и малоразвитый 
характер рабовладения. Прежний полис уже давно рвался к тем или 
другим универсальным формам, требовавшим больших завоеваний, 
новых территорий и огромного притока рабов, необходимых для жиз­
ненного обеспечивания полиса. Однако это крупное рабовладение 
явно не вмещалось в уютные и непосредственные границы прежнего 
миниатюрного полиса. Отсюда понятно как постепенное разрушение 
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полисной системы, так и стремление многих ее деятелей восстано­
вить прежний простой и наивный полис. Классический полис, одна­
ко, погибал, и вместо него приходило время обширных военно-мо­
нархических организаций, которые и осуществились, сначала в связи 
с македонскими завоеваниями, а потом в связи с возникновением 
Римской республики и мировой империи Рима. Греческие полисы 
превращались теперь в захолустную провинцию, и никакие попытки 
оживить этот старый полис не приводили к осязательным результа­
там. Полис оказался теперь только мечтой, только утопией, а его 
восстановление было возможно не в виде фактическом и реально ис­
торическом, но только в виде лишь идейного восстановления, лишь в 
виде реставрационной идеологии. Представителями такой реставра­
ционной эстетики и явились Платон и Аристотель. Их эстетику в 
смысле ее содержания мы называем поэтому не просто космологи­
ческой или антропологической, но уже объективно-идеалистической, 
или эйдологической. Такого рода эстетику ввиду ее резко выраженно­
го, систематического характера уже необходимо называть зрелой, или 
высокой классикой. У Платона и Аристотеля основным предметом эс­
тетики является космос не в прямом и непосредственном виде, но в 
виде осуществления вечных идей; а те общие идеи, к которым стре­
мился Сократ в своей борьбе против софистов, рассматриваются у 
Платона и Аристотеля не просто как общие идеи сами по себе, но как 
обобщенно-космологические, то есть как вечные идеи в своем вечном 
существовании. Они теперь стали порождающими моделями для са­
мого космоса, а космос стал трактоваться как результат этого порож­
дения. Такую зрелую, или высокую ступень античной классики мы 
называем по ее содержанию спекулятивной, или эйдологической, а по 
ее основному методу — объективно-идеалистической. На этом закон­
чилась вся античная классика, основанная на космологии, то непо­
средственно и наивно данной, то спекулятивно обоснованной. Даль­
ше, после смерти Аристотеля, начинается обширный период античной 
эстетики, который явился отражением неимоверно разросшегося ра­
бовладения и тем самым основывался на неимоверном самоуглублении 
человеческого субъекта (без чего невозможно было завоевание, орга­
низация и охрана ставших теперь необходимыми для охранения ра­
бовладельческого строя обширных военно-монархических организа­
ций). Этот последний период античной эстетики мы называем 
эллинизмом. Он охватывает собою всю эллинистическо-римскую эпо­
ху, вплоть до падения Западной Римской империи в V веке н. э. 

Таким образом, с точки зрения хронологической последова­
тельности и с точки зрения общеисторического развития мы разли­
чаем: 
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1) раннюю классику (VI—V вв. до н. э. — досократовская эстетика), 
2) среднюю классику (вторая половина V в. до н. э. — софисты, 

Сократ и сократики) и 
3) зрелую, или высокую классику (IV в. до н. э. — Платон и Аристо­

тель с их школами). 
С точки зрения содержания вся эта классическая эстетика делится 

у нас на: 
1) космологическую (досократовская космология) ступень, 
2) антропологическую (софисты, Сократ и сократики) и 
3) спекулятивную, или эйдологическую ступень (Платой и Аристотель). 
Наконец, в отношении метода вся эта эстетика античной классики 

может быть разделена на: 
1) интуитивную, 
2) рефлективную и 
3) объективно-идеалистическую ступени. 
В заключение необходимо объяснить, почему Платон и Аристо­

тель отнесены у нас к одной и той же ступени, а именно к зрелой, или 
высокой, спекулятивной, или эйдологической и объективно-идеалисти­
ческой. Уже сейчас необходимо ясно и четко формулировать этот те­
зис, хотя обоснование этого тезиса дается в отделе об Аристотеле. 

Аристотель действительно во многом, даже и в основном, расхо­
дится с Платоном, — в частности, в учении об идеях. Но подробное 
изучение текста обоих мыслителей свидетельствует о том, что Арис­
тотель в своей критике изолированного царства идей имеет в виду не 
столько Платона, сколько некоторых своих собратьев по платонов­
ской школе, а именно прежде всего мегарскую школу, которая дей­
ствительно с начала и до конца разрывала мир идей и мир действи­
тельности. Далее Платон, как показывает детальное исследование, не 
только никогда не утверждал изолированного существования идей, 
которые для него всегда были только общими закономерностями 
космоса или его порождающими моделями, но, наоборот, сам же кри­
тиковал такое изолированное существование идей х. И, наконец, Ари­
стотель не столько критикует Платона за излишний идеализм, сколь­
ко считает этот идеализм недостаточным и, как мы покажем ниже 
(т. IV), продолжает, развивает и значительно углубляет платоновский 
идеализм, учение о мировом Уме, о наличии в нем субъекта и объек­
та, о тождестве этого субъекта и объекта, о наличии в нем своей 
собственной и специфической ноуменальной материи, об Уме как 
перводвигателе и о наличии в нем первопотенции, переходящей в 
живую энергию, или «энтелехию» всего сущего, включая материальный 
мир. Все эти проблемы либо весьма элементарно намечаются у Пла-

1 См.: А. Ф. Лосев, История античной эстетики, т. И, М., 1969, стр. 673— 
676, 785-805. 
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тона, либо отсутствуют у него совсем. И в разработке всех этих проб­
лем Аристотель является не противником Платона, но его дальней­
шим продолжателем. Поэтому вернее было бы противопоставлять 
Платона и Аристотеля не как теоретика изолированных идей и их 
противника, но как представителей общепринципиальной объективно-
идеалистической эстетики и дифференцированной объективно-идеали­
стической эстетики. 

В связи с этим, наконец, лишь внешней и чисто терминологи­
ческой проблемой является отнесение Платона и Аристотеля к высо­
кой, или зрелой классике. Ввиду явного различия обоих мыслителей 
и ввиду преобладания у Платона общих эстетических исследований 
над дифференцированными, а у Аристотеля, наоборот, ввиду преоб­
ладания дифференцированных структур над общими мы считали бы 
удобным относить Платона к зрелой, или высокой классике, а Арис­
тотеля к тому, что можно было бы назвать поздней классикой. Но 
вопрос о таком чисто терминологическом разграничении достаточно 
несуществен. Здесь не условно лишь само существо дела — противо­
положение общего и дифференцированного идеализма. 

Наконец, если мы говорим о ранней и о зрелой классике, вклю­
чая и позднюю классику, то естественно спросить, испытывала ли 
классика также и состояние своего разложения, как это бывает в ис­
тории вообще со всякими эпохами. Несомненно, такое разложение 
было. Но оно было связано не с деятельностью Платона и Аристоте­
ля, представителей расцвета классики, а с другими сократовскими 
школами — с киниками, киренаиками и мегарцами. Однако согласно 
общему плану нашего исследования эти представители разложения 
классики излагаются у нас в связи с деятельностью Сократа и его 
разнообразных последователей 1. 

Более подробная социально-историческая характеристика эстети­
ки Платона и эстетики Аристотеля будет дана нами ниже, в соответ­
ствующих разделах истории эстетики. 

Высокая, или зрелая классика излагается у нас в двух томах. Один 
из этих томов посвящен не затронутому во II томе учению Платона 
об искусстве, а также общей и сводной характеристике классического 
платонизма, а другой посвящен Аристотелю как завершителю эпохи 
классики, давшему не только общее учение об идеях, но и чрезвы­
чайно большую его дифференциацию в виде огромного количества 
дистинктивных и дескриптивных моментов. По общему счету томов 
нашей «Истории античной эстетики» это будет уже IV том, и назы­
ваться он будет периодом поздней классики. 

См.: А. Ф. Лосев , История античной эстетики, т. II, стр. 95—138,139—144. 
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ТЕОРИЯ ИСКУССТВА 

§ 1. ВВЕДЕНИЕ 

1. Общеэстетические основы искусства. Уже об­
щий обзор теоретической, философской эстетики Платона дает 
все основания для того, чтобы принципиально судить о значении 
и оценках искусства в системе философа. С тем или иным пони­
манием искусства мы встречаемся у Платона решительно на каж­
дом шагу. Поэтому то, что предстоит нам сделать сейчас в связи с 
его основным эстетическим принципом и многочисленными моди­
фикациями этого принципа, едва ли внесет что-нибудь новое в 
предыдущее изложение эстетики Платона. Однако то, на что мы 
раньше наталкивались только случайно и не систематически при 
изучении проблем общей эстетики Платона, предстоит сейчас из­
ложить систематически, со всеми необходимыми подробностями 
и с изучением всей относящейся сюда терминологии. 

Так, прежде всего нам уже не нужно будет решать вопрос о 
том, что такое искусство, по Платону, в его существе. Настоящее, 
подлинное и совершенное произведение искусства, по Платону, — 
это видимый и осязаемый, чувственно-материальный космос. 
В нем максимально осуществились все идеальные принципы бы­
тия, и в нем до предельного совершенства дошли все материаль­
ные основы бытия. Из предыдущего ясно и то, что все другие 
произведения искусства уже не являются настоящими произведе­
ниями искусства, а только слабой их копией, или, как говорит 
Платон, только подражанием космосу, а через него — и осуществ­
ленным в нем вечным идеям. Совершенное воплощение идей в 
космосе снимает самую проблему о противоположности искусства 
и природы, поскольку космос в совершенно одинаковой степени 
является и специально организованным произведением искусства 
и вполне безыскусственной, свободной, даже случайно возникаю­
щей природой. Вместе с тем, конечно, снимаются и все те вопро­
сы, которыми всегда занималась теория искусства. Таковы вопро­
сы о форме и содержании, об этическом и эстетическом начале в 
искусстве, об его реализме или идеализме, об его стиле, об его 
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творческих причинах и пассивных материалах, об его происхож­
дении, назначении, цели, идейности, прогрессе и об его идеале. 
Все эти проблемы уже решены Платоном в его общей, философс­
кой эстетике; и в последующем нас ожидают только детали и тер­
минология всей этой проблематики. 

Ясной из предыдущего оказывается также и оценка того, что 
обыкновенно среди людей называется искусством. Это искусство не 
вызывает никаких возражений со стороны Платона только до тех 
пор, пока оно, подобно космосу, тоже творит, и притом в идеальной 
форме, самые настоящие и доподлинные вещи. Поэтому настоя­
щий художник — это либо опытный и искусный ремесленник, со­
здающий столы, скамьи, одежду, обувь и т. д., либо земледелец, 
либо врач, умеющий хорошо лечить болезни, либо политик, умею­
щий создавать и внедрять в человеческую жизнь идеальные формы 
человеческого общежития. Ясно также и то, что художник в евро­
пейском смысле слова, создающий произведения искусства ради 
чистого наслаждения или даже ради познания жизни, по Платону, 
вовсе не есть подлинный художник. Такой художник живет только 
иллюзиями, а воплощение иллюзий в жизнь далеко от подлинных 
задач искусства. Такие художники вовсе не нужны, и при построе­
нии идеального государства их необходимо из государства удалять. 

С другой стороны, однако, такой взгляд вовсе не означает пол­
ного непризнания искусства со стороны Платона. Как уже сказа­
но, искусство всегда хорошо там, где оно создает реальную жизнь 
или по крайней мере помогает ее созданию. Военная музыка, под­
держивающая бодрость духа военных людей, не только всячески 
приветствуется Платоном, но считается даже необходимой. И та 
музыка, которая сопровождает наши молитвы и тоже способству­
ет сохранению бодрости духа, также вполне необходима. Да и вся 
бытовая музыка в том случае, если она не расслабляет нравы, не 
изнеживает людей, не отвлекает их от дела, а помогает их мирно­
му труду и облегчает, оживляет и углубляет взаимные отношения 
между людьми, такая музыка — тоже необходима. Другими слова­
ми, искусство в эстетике Платона признается только как слуга 
жизни и ни в каком другом качестве не допускается. 

Ясным, наконец, является и то, как с точки зрения Платона 
надо оценивать художественные произведения прошлого. Гомер в 
тех случаях, когда он изображает богов в дурном виде, не должен 
изучаться в идеальном государстве. Прославленные авторы траге­
дий, часто вызывающие, с точки зрения Платона, никому не нуж­
ные страсти, слезы, всякого рода страхи и тем самым ослабляю­
щие волевую целенаправленность зрителей, также должны быть 
исключены, потому что они не создают ничего полезного для об-
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щества, не поддерживают его духовной бодрости и крепости и толь­
ко приучают зрителей к праздности и безделью. 

Таким образом, общие контуры теории искусства у Платона 
выясняются уже на стадии анализа его общеэстетических взгля­
дов. Остаются детали, нередко весьма существенные, необходи­
мая их систематизация (у Платона они, как всегда, разбросаны и 
плохо согласованы) и терминология (без точного уяснения кото­
рой вообще невозможно ясное представление о предмете). 

В первую очередь необходимо заняться самой^ общей терми­
нологией искусства у Платона — терминами techn ë, «искусство», 
«ремесло» и mimesis, «подражание». А затем нужно будет форму­
лировать также и выражаемые этими терминами платоновские 
понятия. 

2. Терминологический метод. Как и первые два тома на­
шей «Истории античной эстетики», настоящий третий том тоже бу­
дет иметь в виду по преимуществу эстетическую терминологию 
Платона. Это необходимо делать из-за следующих двух обстоятельств. 

Во-первых, терминологическая обработка не только греческой 
философии и эстетики, но и всей греческой литературы является 
в настоящее время насущной задачей науки. За все время суще­
ствования классической филологии издавалась масса всякого рода 
словарей, но тем не менее семасиология всегда являлась одной из 
самых отсталых дисциплин, особенно семасиология историчес­
кая. Реакцией против несемасиологического исследования фило­
софских и литературных произведений в современной науке яв­
ляется выдвижение на первый план изучения именно истории 
отдельных слов и особенно отдельных понятий и терминов. 

При этом необходимо, конечно, отдавать себе полный отчет в 
том, что никакое произведение литературы или философии отнюдь 
не сводится только к изучению отдельных терминов. За терминами, 
которые фигурируют в данном произведении, стоит еще само это про­
изведение — то целое, в отношении которого отдельные термины и 
концепции являются только частями. А ведь уже элементарная диа­
лектика учит нас, что целое не сводимо к отдельным частям, а явля­
ется новым качеством, которое по своему содержанию иной раз не 
имеет никакого отношения к составляющим его отдельным, изоли­
рованно взятым качествам. Итак, мы изучаем терминологию антич­
ных мыслителей ради точного представления о том, в какой форме 
они выражают свои мысли. Ведь, не поняв формы какого-нибудь 
содержания, нельзя понять и самого содержания. 

Во-вторых, уже второй том нашей «Истории античной эстети­
ки» обнаружил неимоверную терминологическую пестроту эсте­
тики Платона. 
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Хорошо известна общая нетерминологичность языка Платона. 
За словами здесь не только не закреплены сколько-нибудь опре­
деленные значения, но, наоборот, Платон постоянно увлекается 
переходами значения слова, игрой на различных значениях одно­
го и того же слова и прекрасно себя чувствует в условиях полной 
расплывчатости этих значений. Пестрота отдельного термина и 
множество присущих ему семантических оттенков должны быть 
изучены нами в первую очередь. Но нельзя увлекаться тем ниги­
лизмом, который часто возникает на путях изучения всех беско­
нечных семантических оттенков платоновского текста. Мы ни­
когда не должны прекращать наших поисков того глубинного и 
центрального ядра, которое лежит за фактической пестротой упот­
ребления данного термина. На огромную терминологическую пе­
строту указывал итальянский ученый Бруно Лауретано 1. Приме­
ром современного отношения к терминологии Платона является 
новая работа немецкого ученого Манншпергера 2. 

Манншпергер провел скрупулезный анализ термина physis 3 у 
Платона. До него работ именно на эту тему не существовало. 
Д. Манншпергер считает себя продолжателем того нового пони­
мания платоновского языка, которое было выдвинуто Ю. Штен-
целем (см. ниже, стр. 15). Слово physis Платон употребляет чрез­
вычайно часто, особенно в поздних произведениях, — гораздо чаще, 
чем даже такие основные для платоновской философии термины, 
как eidos, idea, oysia, и чаще, чем употребляет это слово physis 
Аристотель. Д. Манншпергер насчитывает у Платона не менее 
778 мест со словом physis. Но значение этого термина настолько 
расплывчато и неопределенно, что никто из исследователей не 
хотел браться за его определение. Виламовиц 4, например, устра­
няет саму проблему значений этого важнейшего термина, считая, 
что старик Платон употреблял его просто ради обстоятельности 
стиля совершенно в том же значении, что слова eidos, idea, dynamis 5. 
Г. Лейзеганг6 даже упрекает Платона за то, что тот безнадежно 
запутал значения слов physis, techn ё и nomos7, употребляя их без 
разбора, одно вместо другого. В целом у исследователей склады -

1 См.: А. Ф. Лосев , История античной эстетики, т. II, стр. 333. 
2 D. M a n n s p e r g e r , Ph>: is bei Platon, Berlin, 1969. 
3 См.: Α. Φ. Лосев , История античной эстетики, т. Π, стр. 632. 
4 U. von W i l a m o w i t z Moel lendor f f , Platon, Bd 11, Berlin, 1919, S. 253. 
5 A. Ф. Лосев , История античной эстетики, т. II, стр. 636. 
6 Н. Le i segang , Physis. — In «Panly-Wissow'• Realenzyklop ädie», 39 Halbband, 

Stuttgart, 1941, S. 1147. 
7 Ср.: А. Ф. Лосев , История античной эстетики, т. II. стр. 640—645, т. III, 

стр. 16—34. 
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вается впечатление, что в результате смешения понятий, недо­
статка логической четкости, неряшливости старческого стиля, мно­
гозначности и неопределенности в учении Платона о природе ца­
рит полная неразбериха, в которую не стоит даже и углубляться. 

На такой точке зрения стояли в основном исследователи Пла­
тона с древнейших времен вплоть до начала XX века. Уже Диоген 
Лаэрций говорит о Платоне: «Часто он пользуется и различными 
словами в отношении одного и того же обозначаемого... Пользуется 
он и противоположными выражениями, говоря об одном и том же» 
(III, 38, 64). Диоген Лаэрций высказывает догадку о причине такой 
практики: «Разнообразными словами он пользуется для того, чтобы 
быть малопонятным для тех, кто не разбирается в деле» (63). А в 
1906 году Вайлати пишет \ что у Платона термины, относящиеся к 
абстрактным идеям, неспособны «надолго сохранить точное и стро­
го определенное значение, первоначально приписываемое им». 

Совершенно другой подход предложил Ю. Штенцель, кото­
рый высказал революционную мысль, что у Платона «именно в 
тех понятиях, которые нам кажутся неустойчивыми и многознач­
ными, надо пытаться увидеть орудия глубочайшего прозрения в 
суть вещей»2. Штенцель предположил, что как раз объяснения са­
мых основных, исходных понятий мы у Платона найти не смо­
жем, потому что они для него кажутся понятными сами собой. 
Язык Платона, как указывает Штенцель, связан живой и тесней­
шей связью с родным языком его народа. Платон берет из этого 
последнего слова в их древнейшем этимологическом значении, со 
всей «аурой», как выражается Штенцель, которая их окружает. 

Все эти обстоятельства выпали из поля зрения большинства ев­
ропейских ученых по причине их увлечения логическим аспектом 
языка. В связи с этим полезно вспомнить интересное рассуждение 
Л. Виптенштейна. В своих «Философских исследованиях» 3 он сравни­
вает мышление при помощи языка, построенного кристально чисто 
с логической точки зрения, с передвижением человека, стоящего на 
абсолютно чистой поверхности льда. С одной стороны, такой чело­
век находится в наилучших условиях для быстрого и легкого пере­
мещения. С другой же стороны, никакое перемещение в действи­
тельности для него невозможно в силу самой этой гладкости льда: 
чтобы оттолкнуться, ему нужна шероховатая поверхность. Платон в 
своей терминологии стоит именно на такой шероховатой поверхно-

1 G. V a i l a t i , A study in Platonic terminology. — «Mind», 15, 1906, p. 473—485. 
2 J. S t e n z e l , Über den Aufbau der Erkenntnis im VII. platonischen Brief. — 

J. S t e n z e l , Kleine Schriften zur griechischen Philosophie, 3. Aufl., Darmstadt, 1957, S. 93 ff. 
3 L. W i t t g e n s t e i n , Schriften, Bd I, Frankfurt am Main, 1960, S. 341. 



16 Α. Φ. Лосев. ИСТОРИЯ АНТИЧНОЙ ЭСТЕТИКИ 

сти естественного языка, со всей непоследовательностью и нелогич­
ностью этого языка. Но, как отмечает Г. Г. Гадамер в своей работе о 
7-м письме Платона1, именно многозначность и «метафоричность» 
языка делают его для Платона пригодным орудием. 

Таковы предпосылки, с которыми следует подходить к проб­
леме терминологии Платона2. 

Разумеется, одними терминами при изучении той или иной 
теории не обойдешься, поскольку многое и даже существенное в 
ней может быть выражено и без помощи соответствующих стро­
гих терминов, а как-нибудь образно, иносказательно, художест­
венно, а иной раз даже и обыкновенным, вполне обывательским 
языком. Все эти нетерминологические элементы всякой теории 
нами учитываются. Тем не менее едва ли можно спорить против 
того, что наибольшее значение имеют здесь специальные выражения 
самого Платона. С них и необходимо начинать изучение всякой 
платоновской теории, не забывая и того, что выражается у Плато­
на и без специальной терминологии. 

§ 2. ОБЩАЯ ТЕОРИЯ ИСКУССТВА 3 

1. Тер ми нология. В специальной терминологии общей пла­
тоновской теории искусства главную роль играет термин techn ë, 
который часто так и переводится — «искусство». Перевод этот 
является, однако, поверхностным. Прежде всего, techn ë, — это не 
только «искусство», но, как мы увидим, и «ремесло» и даже «на­
ука». Если всмотреться во все случаи употребления этого термина 
у Платона, то значений этого термина оказывается настолько много, 
что само их перечисление является делом довольно трудным. Глав­
ное же — это полная неожиданность тех или других значений, 
иной раз далеких от эстетической области. Это не значит, что 
Платон понимал под «искусством» какой-то хаос или сумбур. Но 
если всерьез отказаться от априорных схем, то придется волей-
неволей учитывать бесконечное разнообразие употреблений этого 
термина и все едва заметные переходы и промежуточные звенья 
в этой весьма запутанной семантике. 

Вместе с термином techn ë выступает и целое семейство сход­
ных терминов, которые тоже играют у Платона отнюдь не по­
следнюю роль. Около двадцати пяти раз встречается термин 

1 H. G. G ad a mer, Dialektik und Sophistik im VII. platonischen Brief. — 
«Sitzungsberichte d. Heidelb. Akad. d. Wiss. Phil.-hist. Klasse», Heidelb., 1964. 

2 Ср.: А. Ф. Лосев, История античной эстетики, т. I, стр. 296, т. II, стр. 352 слл. 
3 Литературу по общей теории искусства у Платона см. ниже, стр. 601. 



Учение Платона об искусстве 17 

technicos (прилагательное от techn ё), четыре раза — слово tech-
nëma, означающее результат или произведение, от techn ё. Два ра­
за употреблены technitës, «художник», «ремесленник» и technad-
zein, «выдумывать», «искусно замышлять», «ухищряться». Наконец, 
по одному разу встречаются термины technion, уменьшительное 
от technë; technopolicos, «относящийся к торговле искусством»; 
technydzion, тоже уменьшительное от techn ë. 

2. Привычка и технический прием. Платон понимает 
под искусством меньше всего что-нибудь художественно-творчес­
кое. Искусство он довольно часто понимает просто как некото­
рого рода привычку или навык что-нибудь делать, даже без какого-
нибудь сознательно применяемого технического приема. Правда, 
привычку что-нибудь делать, навык трудно отделить от созна­
тельно применяемого технического приема. Поэтому у Платона 
попадаются такие тексты, в которых то и другое различается сла­
бо, хотя само это различение отнюдь ему не чуждо и даже созна­
тельно им проводится. 

Типичным текстом является здесь такой (Epin. 975 b): «Все мы 
беремся за обработку земли не при помощи искусства, но просто от 
природы, а бог нам в этом помогает». Здесь — характерное для Пла­
тона противопоставление (которое нам еще встретится) «искусства» 
и «природы». Но искусство в сравнении с безыскусной природой 
понимается здесь уже как сознательная и целесообразная деятель­
ность. Поэтому настоящая опытность уже предполагает какую-ни­
будь целенаправленную деятельность, и только неопытность осно­
вывается на чистой случайности (Gorg. 448 be). Платон, однако, 
хорошо знает, что очень много людей пользуется «неискусным на­
выком» и притом даже там, где, казалось бы, искусство должно быть 
на первом плане, например в красноречии (Phaedr. 260 е). А что 
искусство очень часто является деятельностью вполне отрицатель­
ной, когда оно, например, дурно влияет на человеческий организм 
при плохом понимании философии или мастерства (R. Р. VI 495 d), 
или что возможен «мудрый ремесленник в каком-нибудь искусстве, 
но несправедливый» (Legg. Ill 696 с), об этом, с точки зрения Пла­
тона, и говорить нечего. Таким образом, искусством для Платона 
являются и самые элементарные, основанные на привычке и бессозна­
тельной практике приемы и приемы более методического характера, 
когда налицо есть уже некоторое их осознание, хотя это последнее 
само по себе вовсе недостаточно для какого-нибудь положительно­
го отношения к искусству. 

Гораздо более ценным искусством является для Платона такое, 
которое основано не просто на методических приемах, но на коли­
чественных измерениях. Здесь важен следующий текст (Phileb. 55 е): 
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искусства без измерения, исчисления и взвешивания остаются чем-
то «несущественным»; «за вычетом этих частей оставалось бы руко­
водствоваться лишь внешним сходством и упражнять чувства опы­
том и навыком, пользуясь способностью угадывать. Все это многие 
называют искусством, которое способно достигать совершенства 
благодаря упражнению и труду». Но ни простой труд, ни простое 
угадывание не являются для Платона настоящим искусством. Это 
касается и более элементарных и более сложных форм искусства. 

«Искуснейший» Тевт (древнейшее египетское божество близ 
Навкратиса) первый изобрел число, счет, землемерие, звездочет-
ство, игру в шашки, а также письмена (Phaedr. 274 е). «Для част­
ного хозяйства, для государства, наконец, для всех искусств ничто 
так не важно, никакая наука не имеет такой воспитательной силы, 
как занятие числами», потому что без этого невозможна никакая 
соразмерность и взаимная согласованность, которая устанавлива­
ется законом (Legg. V 747 b). И, вообще говоря, всякое «искусство 
и знание» принуждено, по Платону, пользоваться числом и сче­
том, например искусство воинское (R. Р. VII 522 с). Искусство, 
технические навыки, разного рода художественные вкусы, как это 
видно из «Иона» (532 с, 533 е, 534 с, 536 с, 541 е, 542 а), совершен­
но не нуждаются ни в каком божественном вдохновении, поскольку 
Ион, ничего не понимая в Гомере, а пользуясь только божествен­
ным вдохновением, оказывается прекрасным его исполнителем. 

3. Искусство и разумность. Свою мысль о методической 
разумности искусства Платон повторяет весьма упорно, много раз 
и очень настойчиво. Правда, это нисколько не значит, что Платон 
отрицает необходимость божественного вдохновения для искусства. 
Наоборот, об этом он тоже кое-где говорит, а «Ион» вообще по­
строен на понимании искусства как божественного вдохновения. 
Тем не менее вдохновенная сторона искусства была для него, по-
видимому, гораздо проще, яснее и понятнее, чем для нас, так что 
он не чувствовал особенной потребности слишком много гово­
рить об этом. Совсем другое дело — методическая разумность ис­
кусства. Пусть искусство без вдохновения приносит только вред 
(Conv. 197 а). Пусть без ниспосланного Музами исступления нельзя 
стать подлинным поэтом, имея одну только «сноровку» (Phaedr. 245 а). 
Пусть религиозно-культовое искусство общения между людьми и 
богами ниже непосредственного общения между теми и другими 
при помощи демонов и исступленного вдохновения (Conv. 203 а). 
Тем не менее в настоящем искусстве весьма силен мыслительный 
момент, так что «искусство рассуждения» не имеет ничего общего 
с наивным доверием, которое, будучи необоснованным, тут же 
может отказаться от того рассуждения, которое им признавалось 
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раньше (Phaedr. 90 b). Оно вовсе не нуждается в письменной за­
писи, так как имеет определенность само по себе (Phaedr. 275 с). 
В искусстве спорта специальные предписания имеют поэтому осо­
бенное значение; здесь мало одних бессознательных привычек или 
навыков (Politic. 294 d). В этом смысле простое доставление прият­
ных чувств тоже вовсе не является искусством, но самым обыкно­
венным навыком, потому что в нем не содержится понимания и 
применения причины, или смысла (logon), той «природы» (physis), 
которая изготовляется здесь искусством (Gorg. 465-а). 

Разумность искусства отнюдь нельзя понимать, по Платону, 
элементарно и рассудочно. Тут имеется в виду какая-то особого 
рода «мудрость», которая имеет мало общего с поверхностной ра­
зумностью (phronësis) в ходячем понимании искусства (Epin. 974 b). 
Ведь всякие судебные уловки — это тоже некоторого рода разум­
ность ораторской речи; но такую разумность надо всячески изго­
нять из государства (Legg. XI. 938 а). Свободнорожденный не мо­
жет заниматься торговлей; однако путем какой-нибудь уловки 
(technë) он может здесь оправдаться, и это вовсе его недостойно 
(919 е). Благочестивые люди «далеки от всякого рода наружной 
рисовки (schêmati technadzontes), но поистине понимают доброде­
тель (Epin. 989 с). Ахилл тоже не может пользоваться хитростью 
(technadzein) и ложью (Hipp. Min. 371 d). Нельзя называть филосо­
фами людей, занимающихся разными штучками (technydrion — 
уменьшительное и презрительное от techn ё), так что отнюдь не 
всякий искусный прием заслуживает одобрения (R. Р. V 475 е). 
Иной раз самые хвастливые человечишки своими уловочками 
(technion) скрываются именно в святилище философии (Legg. VI 
495 d), a ведь на самом деле искусен только тот, кто много пони­
мает в сложных понятиях и словах (Lach. 185 а). Для Платона в 
сравнении с целостным искусством все эти приемы краткости, 
иносказания и прочие мелочи являются только «ухищрениями» 
(techn êmatön), будь то трагическое искусство Софокла и Еврипи-
да, будь то медицина Акумена, будь то политика Перикла (Phaedr. 
269 а). Наконец, весьма виртуозным искусством являются речи и 
беседы софистов, но о наличии здесь подлинного искусства, с точки 
зрения Платона, не может быть и речи. Хотя очень сложные рас­
суждения Эвтифрона, по Сократу, гораздо более искусны, чем 
работы Дедала (Euthyphr. 15b), все-таки софистическое искусство 
больше подходило бы назвать «искусством продажи» знаний (Soph. 
224 ç). И если Платон считает софистическую искусственность 
выше всего и по ней каждый человек может изучить манеру софи­
стов говорить, в устах Платона такая похвала софистическому искус­
ству звучит, конечно, только иронически (Euiliyd. 303 е). 
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4. Тождество созерцательности и производствен­
но сти в искусстве. Внимательное изучение текстов Платона 
об искусстве, несмотря на все уклоны, недоговорки и случайность 
высказываний Платона, в конце концов все же заставляет признать, 
что Платон исповедует, пусть со своей идеалистической точки зре­
ния, хорошо известный нам общеантичный взгляд: художественно 
сделанная вещь и вполне утилитарна и является предметом вполне 
любовного, вполне самостоятельного, неутилитарного, бескорыст­
ного и совершенно непосредственного созерцания. 

Деля все искусства на производительные и приобретательные 
и отдавая полное предпочтение именно первым (Soph. 219 а), Пла­
тон выставляет свой основной тезис: в каждом ремесле и занятии 
должен советовать «максимально искусный» в этом деле (Gorg. 
445 b). В результате этого Платон выставляет еще свой второй 
основной тезис об искусстве: искусство, будучи правым, не содер­
жит в себе «никакого вреда и укоризны», и поэтому оно не нужда­
ется ни в каком исправлении или совершенствовании самого себя, 
а наоборот, исправляет или оформляет что-нибудь другое: меди­
цина лечит не себя, но больного, и правитель в своей политике 
имеет в виду не свою пользу, но пользу своих подчиненных (R. Р. 
I 341 d — 342 е). Вот почему, по Платону, «искусства начальствуют 
и имеют силу» над тем, для чего они искусства (R. Р. I 342 с). 

В этом смысле искусство, по Платону, есть прежде всего самое 
обыкновенное ремесло, но только максимально точное, методически 
организованное и потому прекрасное. Самое тонкое искусство, на­
пример музыка, и самое вещественное искусство с такой точки зре­
ния есть одно и то же. В музыке, в лечении, в земледелии, в управ­
лении кораблями, в военном деле, а особенно в строительном 
искусстве, где мастер пользуется отвесом, резцом, прав илом, пра­
вильным шнуром, прибором для измерения толщины колонн, все­
гда требуется большая или меньшая точность, хотя и те и другие 
искусства требуют для своего совершенства упражнения и труда 
(Phileb. 56 be). Во врачебном деле хороший врач должен быть 
художником (technicos) своего дела (Conv. 186 с). Сосуды, одежда, 
обувь и все вещи были бы изготовлены искусно, если бы все пользова­
лись знанием и наукой (Charm, 173 с). Стрелк и, флейтисты, борцы 
и другие фактически являются искусниками — то разумными, то 
неразумными; однако Платон мыслит их только разумными (Alcib. 
II145 е). В жя£усстве врачевания дело обстоит так же, как и в искус­
стве красноречия: «И тут и там нужно разбираться в природе, в 
одном случае — тела, в другом •— души, если намереваешься не 
только по навыку и опыту, но и по правилам искусства пользовать­
ся либо лекарствами и питанием для восстановления здоровья и сил, 
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либо беседами и надлежащими занятиями, если хочешь привить 
умение убеждать или иное прекрасное качество» (Phaedr. 270 b). 
Знатоки врачебного дела пользуются искусством, а не просто навы­
ком или опытом (Gorg. 500 b). Рыболов тоже нуждается в своего 
рода искусстве (Soph. 219 а). Говорится об искусстве памяти (Hipp. 
Min. 368 d, 369 а). Без надлежащего логического конструирования ни­
какая человеческая деятельность вообще не может считаться, по 
Платону, искусством. Поэтому для Платона не являются искусст­
вом такие обывательские или корыстные искусства,„как кухня, ри­
торика, косметика или софистика (Gorg. 463 b). 

Настоящее искусство — не просто ремесло, но занятие госу­
дарственным благоустройством и добродетелью (Legg. VIII 846 d). 
Это же есть и справедливость, которую тоже нечего скрывать, как и 
пррчие искусства (Prot. 327 а). Так физическое ремесло, понимае­
мое как искусство, дорастает до общественно-политической органи­
зации и деятельности, тоже понимаемых Платоном как искусства. 
Платон дает длинное перечисление самых разнообразных ремесел и 
предметов, которые этими ремеслами создаются, считая, однако, 
что «царское» или «политическое» искусство несводимо ни на какие 
отдельные ремесла (Politic. 281 d — 289 d). В другом месте (Epin, 
974 е — 976 с) Платон опять перечисляет множество всяких ис­
кусств, ремесел и наук, откуда видна у него как вся широта термина 
«искусство», так и ниспровержение всех наук и искусств как не веду­
щих к мудрости, кроме науки о небе и его вечном движении. 

Устроение браков в государстве — тоже искусство (Politic. 310 а). 
Военное дело (Legg. XI 921 d) и сплоченность людей для одержания 
победы на войне (XII 942 с), изучение методов городского благо­
устройства (Politic. 278 е), судебное ораторство (Phaedr. 261 b), 
распознавание хороших и дурных людей (Phaed. 89 е) — все это, 
по Платону, области не чего иного, как именно искусства. В со­
фистическом смысле и иронически, однако в то же самое время и 
вполне жизненно, Платон говорит об искусстве Протагора делать 
людей хорошими гражданами (Prot. 319 а), а также и о том, что 
судебный оратор по своему желанию, путем искусства, рисует одно 
и то же дело одним и тем же слушателям то справедливым, то 
несправедливым (Phaedr. 261 с). 

Вообще необходимо сказать, что Платон в своем понимании 
искусства настолько сближает человеческую деятельность и ме­
тодически проводимое знание, науку, что часто совершенно не­
возможно отделить у него искусство от науки, подобно тому как 
раньше мы видели, что он слабо отличает искусство от ремесла. 

Подлинное искусство для Платона — это сама жизнь, но 
жизнь — методически устроенная и научно организованная. 
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Разделяя такие занятия, которые весьма искусны для души и 
которые не содержат никакого искусства (Gorg. 501 b), Платон 
вообще рассматривает techn ë и epistëmë как общее и нераздельное 
орудие «измерения» «благополучия нашей жизни» (Prot. 357 b) с 
точки зрения выбора удовольствий и страдайий. Афиняне думают 
обо всем, что касается искусства (en techn ëi), совещаясь со специа­
листами, а не с красивыми, благородными, богатыми и пр. (319 с). 
Наслаждения и страсти побеждаются разумом, действием и искус­
ством (meta logoy, cai ergoy, cai techn es) — один из лучших текстов, 
коренным образом сближающих науку и искусство (Legg. I 647 d). 
«Искусный и хороший оратор» будет приноравливать свои речи к 
рассудительности и справедливости (Gorg. 504 d). Ставится воп­
рос о том, воспитывается ли мудрость путем образования или пу­
тем искусства справедливости и добродетели (Epin. 989 а). «Ремесло» 
противопоставляется «общему образованию»: общее образование — 
это грамота, игра на кифаре и гимнастика, а ремесло — это софи­
стическое искусство (Prot. 312 b). Здесь под искусством или ре­
меслом понимается у Платона нечто отрицательное; тем не менее 
при условии положительного отношения к такому искусству или 
ремеслу оно для него тоже очень важно. Избирать между удоволь­
ствиями: какие из них являются добром, а какие злом, может толь­
ко искусник (technicos) этого дела (Gorg. 500 а). Искусство в жиз­
ни — это всегда строгая правильность и законность. Искусство 
Антея, Керкиона, Эпия и Амика является нечестным, потому что 
во время борьбы («из-за непорядочного честолюбия») они поль­
зовались либо силой земли, либо ногами, либо другими нечестны­
ми средствами вместо борьбы по строго установленным правилам 
(Legg. VII 796 а). Интересно у Платона понимание музыки и гим­
настики. Во-первых, то и другое является искусством, во-вторых 
же, Платон относит их исключительно к психике, организации 
психики, без всякого специального отношения к человеческому 
телу (R. Р. III 411 е). 

5. Образец платоновского понимания искусства 
в «Софист е». Чтобы понять, насколько Платон плохо различает 
искусство, науку, ремесло и практически-жизненное поведение, 
показывают большие материалы «Софиста», который почти весь, 
собственно говоря, только и состоит из учения об искусствах. С точ­
ки зрения новоевропейской эстетики все эти обширные разделе­
ния искусств в «Софисте» звучат иной раз просто как некоторого 
рода экзотика. Однако нужно по возможности глубже вникнуть в 
весьма длинный ряд дифференциаций «Софиста», чтобы понять 
все своеобразие учения Платона об искусстве, а заодно и все сво­
еобразие античной эстетики. 
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В этом диалоге Платон хочет определить, что такое софист. В свя­
зи с определением софистического искусства он приводит несколь­
ко рядов последовательно связанных искусств, необходимых для 
определения софистического искусства. 

Вначале (221 с — 223 Ь) Платон делит все искусства на произ­
водительные, или творческие, созидательные (ро ëticê, 268 d), и 
приобретательные (etëticê.). Первые создают то, чего раньше не 
было, вторые же — только переделывают уже наличные в природе 
материалы, и при их помощи человек только присваивает эти про­
дукты себе (219 а — с). 

Займемся искусством приобретательным. Оно тоже двух видов: 
искусство обмена одного продукта на другой, или меновое, и то 
искусство, которое приводит к овладению продуктом, без всякого 
взаимного обмена, или овладевательное. Подарки, награды и про­
дажа совершаются при помощи искусства менового (219 d); овладе­
вательное искусство предполагает либо явную борьбу за овладение, 
и тогда это — искусство состязательное, либо овладевание скрытое, 
и тогда это — искусство охотничье. Охотиться можно на предметы 
неодушевленные и на одушевленные (219 е). Искусство охоты за 
животными происходит либо на суше, либо в состоянии их плава­
ния (220 а); а так как «плавание» может быть и в воздухе и в воде, то, 
следовательно, существуют два «плавательных» искусства — птице­
ловство и рыболовство (220 Ь). Рыболовство бывает либо при помо­
щи сетей, либо при помощи удара (трезубцами или крючками), и 
последнее — дневное и ночное. Дневная рыбная ловля производит­
ся при помощи крючков, и такого охотника за рыбами мы называем 
удильщиком (220 b — 221 а). Дойдя до удильного искусства ры­
болова, Платон подводит итог всему предыдущему рассмотрению 
приобретательного искусства (221Ь), потому что софист, по его мне­
нию, и есть не что иное, как удильщик, с тем только различием, что 
ловит он не рыбу, но знатных молодых людей (221 с — 222 а). 

Таково первое определение софиста, или, точнее, первая часть 
первого определения. 

Возвращаясь к разделению охотничьего искусства, Платон рас­
суждает так: искусство охоты на суше бывает либо за кроткими 
животными, либо за дикими. И за кроткими людьми можно охо­
титься либо путем прямого насилия, либо при помощи убеждения, 
частного или публичного, причем частное — либо подарочное, 
либо взяточное. Подарки же бывают либо в виде лести, либо в 
виде денег (222 b — 223 а). Платон называет софиста охотником за 
кроткими людьми, которых уловляют путем убеждения в частных 
разговорах, получая от них за это деньги (223 Ь). Тут конец перво­
го основного определения софиста. 
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Так дается обзор искусства в «Софисте» в связи с попытками 
определить понятие софистического искусства. До сих пор было 
установлено два таких последовательных разделения искусств, со­
ставляющих одно целое определение. Но Платон этим не огра­
ничивается и дает еще другие последовательные деления искусств. 
Для последующего деления он использует уже установленное у 
него выше понятие менового искусства, излагая его теперь более 
детально. Меновое искусство, по Платону, может быть либо даро­
вым, либо проданным, а продавать можно либо предметы, сде­
ланные самим продающим, либо сделанные другими. 

Сделанные другим тоже можно продавать либо в своей не­
большой лавке, либо вывозить в другие города. При этой послед­
ней большой и оптовой торговле можно преследовать цели фи­
зического довольствия и цели, имеющие отношение к душе. 
Музыка, живопись, фокусничество и многое другое является как 
раз предметом вывоза из города в город для продажи и относится 
исключительно только к области душевных потребностей. Сюда 
же относятся и те купцы, которые скупают познания по городам 
и продают их за деньги. В одних случаях здесь преследуются только 
цели демонстрации, простого показа, в других же случаях идет 
прямая продажа знаний, причем эта продажа знаний является 
либо продажей искусства (techn öpolicon), либо познаний о доб­
родетели (223 с — 224 с). Последнее и есть искусство софистичес­
кое, причем тут же подводится итог с возведением софистики как 
продажного искусства, научающего добродетели, к родовой кате­
гории менового искусства (224 d). Здесь, таким образом, второе 
основное определение софиста (223 с — 224 d). 

Далее, Платон дает один ряд категорий искусств, детализируя 
на этот раз тоже выставленное им уже раньше понятие со­
стязательного искусства. Состязание есть либо препирательство, 
либо борьба, а эта последняя бывает либо физическим насилием, 
либо словесным возражением — судебным или тем, которое пользу­
ется логическими противоречиями. Противоречие может быть ме­
лочным и беспорядочным, но может быть и методическим спо­
ром. В споре можно разрушать всякие корыстные рассуждения в 
порядке простой болтливости, а можно и заниматься их искани­
ем. Третье определение софиста как раз и заключается в том, что 
он — корыстный спорщик, пользующийся противоречиями ради 
драки и пустого состязательства (225 а — 226 а). 

Четвертое определение софиста, предваряемое у Платона ссыл­
кой на такие искусства, как прислуживание, а также чесание, пря­
дение и ткачество, Платон называет общим именем различительно­
го искусства, поскольку в них всегда что-нибудь одно отделяется от 
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чего-нибудь другого. Об этом различительном искусстве Платон за­
говорил здесь, по-видимому, для того, чтобы указать на промежу­
точное звено между приобретательным и производительным искус­
ством (219 be). To, что он называет в данном месте различительным 
искусством, несомненно, содержит в себе черты этих двух основных 
искусств, указанных в начале. Различительных искусств, по Плато­
ну, прежде всего, два: отделение худшего от лучшего и очищение и 
отделение подобного от подобного. Очищение бывает физическое, 
в телах, и морально-психическое, в душах. Тела, которые нуждают­
ся в очищении, могут быть одушевленными и неодушевленными. 
Одушевленные тела в своем внутреннем состоянии очищаются 
медициной и гимнастикой и внешне-физически — мытьем в бане 
(226 d — 227 с). Что же касается очищения души, то она очищается 
либо от пороков, то есть от всякого возмущения, расстройства и 
разложения, и притом очищается судом, либо от незнания и неве­
жества, которое очищается путем научения, то есть путем либо на­
учения мастерству, либо воспитанием. Но воспитывать можно либо 
путем вразумления, либо путем обличения. Это обличение, застав­
ляя воспитанника думать о себе не больше того, чем он на самом 
деле является, и приписывать себе знаний не больше тех, какими он 
фактически обладает, есть «благородная софистика». Таково четвер­
тое определение софиста (226 а — 231 с). 

Общий итог всех предложенных определений софиста с указа­
нием относящихся сюда искусств делает сам Платон (231 de). По­
скольку, однако, то, что мы выше назвали вторым определением 
софиста, Платон резюмирует в виде трех более мелких определе­
ний (продавец искусств души, розничный продавец, продавец соб­
ственных произведений), то у него насчитывается не четыре, 
а шесть определений софиста. 

После искусств приобретательных и различительных Платон, 
наконец, переходит к искусствам производительным, или творче­
ским, о которых говорилось в самом начале разделений искусств 
(219 be). Рассуждение об этих производительных искусствах пред­
варяется у него довольно длинным вступлением (232 а — 235 d). 
Здесь в целях перехода к анализу производительных искусств Пла­
тон рисует нам образ софиста в виде человека, который знает ре­
шительно все на свете, который решительно все на свете может 
создать и разрушить и который этому же учит своих учеников, 
пользуясь при этом методом противоречия — опровергая всякое 
рассуждение. А так как всеобщее создание и разрушение факти­
чески возможно только для богов (265 с), для человека же это 
возможно только в мысли, в образе, то Платон здесь и переходит 
к искусству творчества образов. 
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Тут он выставляет прежде всего тезис, что даже и творчество 
образов вовсе не бывает таким простым, как это представляется со­
фисту. Прежде всего творческие искусства могут быть божествен­
ными и человеческими (232 Ь, 265 be, 266 а), и, кроме того, оба эти 
искусства и у богов и у людей могут создавать либо вещи 
(aytopoiëticon), либо только образы вещей (eid ôlopoiëticon, 266 d) 
Образотворное искусство и есть то, на которое способен софист, 
потому что не может же он на самом деле творить землю, море, небо 
и быть настоящим чудотворцем, а может только создавать об этом 
те или другие представления. Наконец, Платон это образотворное 
искусство называет тут еще подражанием (265 а), так что дальней­
шее деление образотворного искусства будет в то же самое время и 
разделением видов подражания. После всего этого, — ограничив 
производительные искусства творчеством только одних образов, — 
Платон и приступает к рассмотрению производительных искусств. 

Образотворное искусство, по Платону, делится на уподобительное, 
когда подражание вещи воспроизводит ее в буквальном по ее разме­
рам виде, и фантастическое, когда изображается нечто не существу­
ющее, а только воображаемое, причем платоновский термин 
phantasticon, конечно, не имеет ничего общего с теперешними уче­
ниями о фантазии, а только обозначает собою такие образы, кото­
рым объективно ничего не соответствует (235 d — 236 с). Это «фан­
тастическое» искусство делится у Платона на такое, где творец 
действует при помощи каких-нибудь инструментов, и на такое, где 
творец создает призрак без всяких специальных инструментов, сво­
им собственным телом или голосом. Здесь Платон еще раз подчер­
кивает, что речь у него идет именно о подражании — то есть подра­
жание он относит к специальной области призрачной фантасии 
(267 а). Это фантасийное подражание в свою очередь делится на 
подражание знающих предмет своего подражания и на подражание 
незнающих предмета своего подражания. Незнающие руководству­
ются только субъективным мнением (doxa), знающие же пользуют­
ся методом объективного описания (historia). Здесь, между прочим, 
Платон допускает очевидное колебание в своей терминологии, по­
тому что несколькими строками выше он называл подражанием всю 
фантасийную образность; тут же называет подражанием только тот 
раздел этой последней, которая основывается на незнании и на 
субъективном, но не на historia, которая основывается на объек­
тивном знании (267 е). Подражание, значит, является здесь не про­
сто субъективной фантасией, но в этой субъективной фантасии еще 
нужно отбросить всякое объективное знание и основываться только 
на субъективном мнении; и только тогда останется чистое подража­
ние. Наконец, это последнее, будучи либо простым, либо притвор-
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ным, проявляется в своей притворной части в виде либо обществен­
ных, либо частных разговоров, где оно является сплошным противо­
речием (266 d — 268 с). Тут-то и дается пятое определение софиста, 
которое резюмирует сам Платон, ведя его от создания противоре­
чий к притворству, мнительному искусству, к фантасии, к творче­
ству субъективных образов, и притом человеческого, а не божеского 
типа (268 d). 

Теперь подведем итог всех рассуждений Платона об искусствах 
в «Софисте». Сразу же бросается в глаза, что под искусством он 
понимает решительно всякую деятельность человека, да и не толь­
ко человека, но и всех богов. Что касается человеческих искусств, 
то искусством здесь называется и всякая объективная деятельность 
человека и всякое его субъективное намерение. Любое приобрете­
ние чего-нибудь объективно существующего, например, всякая 
охота, птицеловство или рыболовство, рыболовство при помощи 
сетей или крючков, дневное или ночное, всякое ужение рыбы — 
>все это для Платона искусства и искусства. Охота за кроткими или 
некроткими людьми, насилие, убеждение, дарение подарков, лесть, 
давание или получение денег — все это тоже разновидности ис­
кусства. Обмен, продажа, розничная или оптовая, собственное 
производство или продажа продуктов, сделанных другими, физи­
ческое довольство или преследование умственных целей, по Пла­
тону, тоже суть искусства. Состязание, борьба, насилие, словесное 
препирательство, судебное разбирательство, приведение против­
ника к противоречию с самим собою, спор и болтовня, создава­
йте противоречий ради самих противоречий — все это, по Плато­
ну, тоже своего рода искусство. Говорить о таких ремеслах, как 
чесание* прядение и ткачество, даже и не стоит — это, по Плато­
ну, тоже самое настоящее искусство. Искусством является отделе­
ние подобного от подобного и лучшего от худшего. Отделение 
лучшего от худшего, или очищение, бывает телесное (тут много 
разного рода очистительных искусств) и душевное. Медицина, 
гимнастика, мытье в бане — разновидности искусства тела. Ис­
правление аффектов, научение, вразумление, вообще воспитание — 
искусства, имеющие отношение к душе. Подлинно творческое 
искусство может творить либо вещи, либо образы. Образы можно 
творить либо соответствующие реальным соотношениям вещей, 
либо не соответствующие. И то и другое — все равно искусство. 
Однако даже когда образы не соответствуют никакой объективной 
действительности, можно или отдавать себе отчет в том, чему они 
подражают, или не отдавать отчета. Даже искусство, основанное 
только на одних субъективных представлениях, не имеющих ни­
какого отношения к объективной действительности, даже искус-
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ство притворное, и даже искусство, жонглирующее противоречи­
ями, одинаково получают у Платона название искусств. Читая 
«Софиста», в конце концов задаешь себе вопрос: что же, по Пла­
тону, не является искусством? Да, по Платону, решительно все 
существующее есть не что иное, как искусство, вся действитель­
ность только и состоит из бесконечного ряда различных искусств. 

Другой вывод, который тоже бросается в глаза при чтении «Со­
фиста», — тот, что Платон никак не различает искусство, науку, 
ремесло и практически-жизненное дело. Это легко усмотреть реши­
тельно на каждом члене дихотомических разделений, которыми 
заполнена значительная часть «Софиста». Если бы от Платона до 
нас дошел только один «Софист», то и в этом случае пришлось бы 
утверждать, что у Платона нет никакого существенного различия 
между художественным актом, научным построением, ремеслен­
ным изделием и практически-жизненной работой. 

Вот почему «Софиста» необходимо привлекать к анализу эс­
тетики Платона; и жаль, что излагающие теорию искусства по 
Платону почти никогда не анализируют «Софиста». 

в. Подлинное произведение искусства — космос 
Суждения Платона об искусстве, если иметь в виду искусство в со­
временном смысле слова, поражают своей малочисленностью и ску­
достью. Областью подлинного искусства для Платона является диа­
лектически построенный космос и даже просто сама диалектика. Об 
искусстве в современном значении этого слова мы узнаем только 
то, что «Тисий умно придумал и искусно написал» (Phaedr. 273 b), 
что «Нимфы, дочери Ахелоя (реки), и Пан, сын Гермеса, искуснее в 
речах, чем оратор Лисий» (263 d), что душа Эпея, строителя Троян­
ского коня, имеет вид художницы (R. Р. X 620 с), что шутка не 
является чем-то более художественным или приятным, чем объек­
тивно обусловленное подражание (Soph. 234 а), или что в Египте в 
течение десяти тысяч лет произведения живописи или ваяния со­
здаются при помощи одного и того же искусства (Legg. II 657 а; ср. 
VII 799 а, где говорится в этом смысле не об искусстве, но о «луч­
шем приеме»). Материал этот совершенно незначителен. Совсем 
другое дело, когда у Платона речь заходит о чистом уме, об его 
диалектике или о космосе в целом. 

Заметим, что при конструкции у Платона художественного про­
изведения речь идет только о чистом уме — даже не о рассудке. 
Рассудок, взятый сам по себе, создает не настоящие искусства, а 
только те, которые основаны на отвлеченных ипотесах, — такова 
геометрия (R. Р. VI 511 с). Рассмотреть что-нибудь «путем искусст­
ва», то есть соответственно требованиям разума, — это значит идти 
от целого к частям и от частей к целому (Phaedr. 265 d). Причастный 
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к искусству, совершенно ясно разделяя сложное на простое и объе­
диняя простое в сложное, яснейшим образом понимает свойства 
всего простого (270 е). Искусство научает поступать согласно при­
роде, когда мы научаем ту или иную душу, простую или сложную, 
переходя от простого к сложному или от сложного к простому (277 с). 
Обладающий искусством слова знает, чт ό для слушателей является, 
общим и что частным, иначе он не будет обладать искусством слова 
(273 е). «Знаток сущности колесницы» — тот, кто может разложить 
ее сущность на четкие элементы и соединить их в целое, познавае­
мое умственно, а не только чувственно (Theaet. 207>c). «Настоящее 
искусство государственного правления печется не о частном, но об 
общем интересе, ведь общность интересов связует, частные же ин­
тересы разрывают государство», — потому что в этом случае и част­
ные интересы будут соблюдаться лучше и потому что в течение всей 
жизни частное не будет мешать общему (Legg. IX 875 b). Таким 
образом, высшая форма искусства есть диалектика общего и еди­
ничного, 

В самой общей форме интеллектуальное понимание искусства 
сформулировано в «Кратиле», где самый термин techn ë объясня­
ется как «обладание умом», hexin noy (4Mb) и где искусник (ху­
дожник) относительно обыкновенных имен должен обладать яс­
нейшим знанием первых имен, так как иначе он будет только 
пустословить (426 ab). Самое же главное и самое последнее в уче­
нии Платона об искусстве — это теория воплощения максималь­
но идеального, то есть божественных диалектических идей, в мак­
симально реальном, то есть в космосе. 

По Платону, признавать душу держащей природу искуснее, чем 
считать ее дающей телу только способность дышать и охлаждаться 
(Crat. 400 b); и нельзя считать менее важными предметы, произве­
денные искусством, а величайшими и прекраснейшими вещи, 
произведенные природой и случайностью (Legg. X 889 а). Исходя 
из этого, Платон развивает подробное учение о тождестве приро­
ды, случая и искусства (разума). По Платону, раньше многие дума­
ли, что все эти стихийные начала земли, воды, воздуха и т. д. сами 
собой, без всякого участия разума, образовали космос, который 
возник, таким образом, на основании простой случайности. Это, 
однако, бессмысленно, как бессмысленно признавать и искусство 
только случайным человеческим делом. Космос со всеми управля­
ющими им богами является в одно и то же время и природой, и 
случаем, и искусством (888 е — 891 Ь). Платон хочет доказать, что 
«закон и искусство» возникают от природы, что они не меньше 
природы хотя бы потому, что являются порождением разума (890 d). 
Будучи объективным идеалистом, Платон в этой диалектике при-
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роды, случая и разума все же выдвигает на первый план примат 
разума, а под природой хотя и понимает нечто более древнее, но 
все же — подчиненное. «Мнение, попечение, разум, искусство и 
закон были ранее жесткого, мягкого, тяжелого и легкого. Рано 
возникли и великие первые произведения и создания искусства, 
так как они существуют среди первооснов; а то, что обусловлено 
природой, и сама природа, — впрочем, здесь это название непра­
вильно применяют — возникли позднее из искусства и разума 
и подвластны им» (892 Ь). 

Очень важно отметить то, что свое диалекгическое понимание 
искусства Платон доводит не только до высшего разума, управляю­
щего космосом, но и до той первоматерии, которая у него лишена 
всякой определенности и получает эту определенность только от 
идей. Такую первоматерию он прямо называет созданной искусст­
венно, ее technës (Tim. 50 е). «Искусственно» едва ли означает здесь 
«произвольно», «нереально», «отвлеченно». По крайней мере, ника­
кие катастрофы в космосе, возникающие, очевидно, от того, что им 
управляют не только разумные идеи, но и внесмысловая первомате-
рия, нисколько не нарушают его вечной гармонии. Космос достав­
ляет себе пищу своим разрушением, и все он претерпевает и совер­
шает сам собой в себе самом — в силу законов искусства (33 d). 
Таким образом, подлинное и первичное искусство, по Платону, — 
это воздействие идей, или эйдосов, на первоматерию и функциони­
рование этой последней как «восприемницы» идей. При этом суще­
ствует бесконечно разнообразная иерархия такого взаимодействия 
идеи и материи. Низшие области космоса — менее устойчивы и 
более подвержены разным изменениям, вплоть до настоящих ката­
строф. Высшие же формы такого взаимодействия — весьма устой­
чивы. «Все в природе и искусстве, или в том и другом, находясь в 
хорошем состоянии, получает отвне самую малую изменяемость»; 
боги же, обладающие своей вечной художественной формой, весьма 
редко ее покидают, и это покидание для них безвредно (R. Р. II 
381 а), почему одаривать богов тем, в чем они не нуждаются, было 
бы антихудожественно (Euthyphr. 14 е). 

7. И m о г. Подводя итог всем предыдущим рассуждениям от­
носительно теории искусства у Платона и формулируя самый об­
щий принцип этой теории, можно было бы сказать, что искусство 
у Платона, при всей специфике данного мыслителя в истории фи­
лософии, есть, попросту говоря, просто природа. Искусство ничем 
существенным не отличается от природы — вот основной тезис и 
платонической и всей вообще античной эстетики. Но такого рода 
принцип предполагает ряд других принципов, без которых он ос­
тавался бы непонятным. 
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Искусство только в том случае может отождествляться с при­
родой, когда, во-первых,, сама природа понимается как художест­
венное произведение и, во-вторых, когда художественное творче­
ство ничем существенным не отличается от творчества вещей или 
вообще жизни. У греков природа понималась как произведение 
искусства, об этом всегда говорили и писали достаточно. Мир, 
взятый в целом, с его видимым небом и светилами, с его круго­
вращением вещества и душ в природе, со всеми его как разумными 
закономерностями, так и безумными катастрофами, — все это 
понимается одинаково художественно и у Tepaicmta и у Платона. 
Вещественность и материальность художественного произведе­
ния — это незыблемое основание всей античной эстетики, вклю­
чая и Платона. Но тождество искусства и природы предполагает 
также, что и самый процесс искусства, то есть само художествен­
ное творчество, ровно ничем не отличается от творчества матери­
альных вещей и любых жизненных ценностей. Поэтому если мы 
скажем, что у Платона искусство есть прежде всего то или иное 
ремесло, то мы совершенно не ошибемся, как едва ли ошибемся в 
своем приписывании этого тезиса и любому другому представителю 
античной эстетики. 

Но эти два вторичных принципа, художественность вещества 
и ремесленность искусства, тоже требуют для себя некоего един­
ства, которое бы доказывало собою их тождественную природу. 
Это единство заключается еще в одном принципе, который мож­
но сформулировать так: искусство есть наука. Научная природа 
искусства как раз и превращает художественное произведение в ту 
или иную вещественную закономерность, а художественную прак­
тику — обязательно в своего рода ремесло. 

Это оригинальное совмещение понятий искусства, ремесла и 
науки делает необходимым и многое другое, что мы находим у 
Платона в его общей теории искусства. Так, у Платона совершен­
но неразрывны художественное творчество и философия, потому 
что философия есть созерцание идей, а искусство есть их веще­
ственное воплощение. Далее, наиболее яркое проявление искус­
ства есть диалектика, — потому что диалектика у Платона возни­
кает не в результате только одного логического анализа категорий, 
но в результате созерцания идей. Поэтому делается понятным, 
что диалектика у Платона и не просто учение о бытии, и не логи­
ка, и не теория познания, но искусство, и притом самая яркая и 
самая острая его форма. Не нужно удивляться и тому, что искус­
ство у Платона есть не что иное, как мировая и человеческая жизнь, 
но, конечно, не жизнь просто, а жизнь, устроенная как система 
диалектических закономерностей. 
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Далее, подводя итог платоновской теории искусства, необхо­
димо, как и в других областях его философской эстетики, гово­
рить об иерархии тех диалектических закономерностей, из кото­
рых состоит у него искусство. Весьма интересным и смелым 
является уже учение Платона о том, что самое обыкновенное офор­
мление бесформенной материи при помощи той или иной идей 
трактуется им как художественное творчество. Но ведь, собствен­
но говоря, иначе у Платона и быть не может, если вся эстетика 
для него онтологична, а вся онтология — эстетична. Поскольку, 
однако, типов воплощения идей в материи может быть бесконеч­
ное количество, постольку существуют и всякого рода несовер­
шенные, плохие и дурные воплощения, которые тем не менее все 
обязательно являются тем или другим проявлением искусства, по­
скольку вся действительность, по Платону, есть искусство. Восхо­
дя выше, мы получаем и более совершенные формы воплощения 
идеи в материи. Таким воплощением является и весь космос и 
любое божество, которое, по Платону, и есть ведь не что иное, 
как закономерность той или иной области космоса. 

Наконец, исходя из принципа тождества искусства, ремесла и 
природы, нельзя забывать основную доктрину платонической 
эстетики — примат идеи над материей. Идея и материя связаны у 
Платона в одно неразрывное целое и даны как строго продуманное 
диалектическое единство противоположностей. Но, как всем хо­
рошо известно, отвлеченно логическая диалектика может предпо­
лагать и примат идеального над материальным и примат матери­
ального над идеальным. У Платона все бытие, а в том числе и вся 
художественная действительность, обязательно материальны. Но 
внутри этой всеобщей материальной действительности одно более 
идеально, другое — более материально. У Платона, в конечном 
итоге, хотя искусство и природа есть одно и то же, тем не менее 
природу он понимает идеально, понимает ее как мировую душу и 
мировой ум; и потому необычайно сильные материалистические 
черты общей теории искусства у Платона все же перекрываются 
приматом идеального над материальным. 

Кроме того, учитывая весь интеллектуализм общей теории ис­
кусства у Платона, не нужно забывать и того факта, который уже 
у нас отмечался *, что искусство у него все же непременно связано с 
экстазом, вдохновением и энтузиазмом. Искусство без такого вдох­
новения — хуже, чем вдохновенное искусство. В сравнении с чис­
тым вдохновением та одержимость, которую посылают Музы, — 
только на третьем месте (Phaedr. 245 а). Души, падающие с неба по 
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своей слабости, воплощаются в 1) философа и любителя красоты, в 
2) царя, соблюдающего законы, и правителя вообще, в 3) государ­
ственного деятеля, в 4) врача, в 5) прорицателя, в 6) поэта, в 7) ре­
месленника или земледельца, в 8) софиста, или демагога, и в 9) ти­
рана. Таким образом, поэт в космическом плане у Платона занимает 
только шестое место. Хуже поэта только ремесленники, софисты и 
тираны (248 de). Среди категорий красоты, как об этом мы тоже 
упоминали (выше, т. II, стр. 254—265), первое место занимает у 
Платона мера, второе — то, что измерено, третье — ум и рассудитель­
ность, и только на четвертом месте стоят «знания, искусства и пра­
вильные мнения». Ниже этих наук и искусств — только чистое на­
слаждение четкими материальными формами (Phileb. 66 а — d). 

Безусловный интеллектуализм Платона в общей теории ис­
кусства нисколько не мешает ему чувствовать чистое искусство и 
наслаждаться его прекрасными формами. «Таковы наслаждения, 
вызываемые красивыми красками, прекрасными цветами, фор­
мами, весьма многими запахами, звуками и всем тем, в чем не­
достаток незаметен и не связан со страданием, а восполнение чув­
ствуется и бывает приятно (и не связано со страданием)» (Phileb. 
51b). Поэзию Платон переживает как легкий ветерок красоты, 
который нежит его чистую художественную настроенность. В «За­
конах» он говорит (III 665 с): «Каждый человек, взрослый или 
ребенок, свободный или раб, мужчина или женщина, словом, все 
целиком государство, должны беспрестанно петь для самого себя 
очаровывающие песни, в которых будут выражены все те положе­
ния, что мы разобрали. Они должны и так и этак постоянно видо­
изменять и разнообразить песни, чтобы поющие испытывали на­
слаждение и ненасытную какую-то страсть к песнопениям». 
Словом, «нужно жить, играя» (VII 803 е). 

Таким образом, Платон прекрасно чувствует стихию чистого 
искусства и готов погрузиться в нее с головой. Тем не менее это 
чистое искусство есть у него воплощение строжайшей морали, 
абсолютной государственности и научно-философской целе­
сообразности. Нисколько не запрещается ни петь, ни играть на 
инструментах, ни танцевать. Наоборот, только и нужно занимать­
ся искусством и ничем другим. Но, по Платону, когда вы поете, 
вы должны воспевать только его полицейское и тоталитарное госу­
дарство, когда вы играете на инструментах, это должно быть толь­
ко аккомпанементом для самых строгих форм военной или мир­
ной жизни. И когда вы пляшете, вы пляшете ваше строгое и 
неотступное законодательство, и все ваши лирические восторги 
относятся только к законам и правилам, к логике и диалектике, а 
также к движению небесных светил. В этом отношении одним из 
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самых интересных текстов у Платона, содержащих эту диалектику 
закона и искусства, является отрывок из «Политика» (299 b — 300 е): 
с одной стороны, «ничто не должно быть мудрее законов» (299 с), 
а, с другой стороны, если бы существовали только одни законы и 
предписания, то все искусства погибли бы и «жизнь стала бы вов­
се невыносимой» (299 е). Оказывается, истина выше даже самих 
законов, так что иной раз их нарушение служит как раз самой 
истине, хотя, правда, искусство здесь уже перестает быть подра­
жанием, а воцаряется через них только уже сама истина. 

Так у" Платона совмещаются интеллектуализм и свобода в по­
нимании общей теории искусства. 

§ 3. ПОДРАЖАНИЕ 

Весьма часто пишут и говорят, что сущностью античного учения 
об искусстве является подражание. Часто это же самое говорится и о 
Платоне. Действительно, принцип подражания играет весьма суще­
ственную роль во всей античной эстетике. Тем не менее как в отно­
шении историко-эстетическом, так и в отношении филологическом 
вопрос этот чрезвычайно труден, осложняется разными недогово­
ренностями и оговорками и требует тонкой и систематической се­
мантики соответствующей терминологии. Платон в этом отноше­
нии особенно сложен: ввиду своей обычной диалогической манеры 
изложения он гораздо сложнее даже Аристотеля. Литература по пла­
тоновскому учению о подражании ] пестрит разными оценками пла­
тоновского подражания, неравномерным использованием относя­
щихся сюда платоновских текстов и всякого рода поспешными 
выводами. Поэтому нам представляется более целесообразным сна­
чала изучить фактическое использование Платоном соответствую­
щей терминологии, невзирая ни на какие противоречия, иной раз 
бьющие в глаза, а уже потом делать те или иные общие выводы. 

1. Терминология. Основным платоновским термином яв­
ляется здесь mimesis, что буквально и значит «подражание». У Пла­
тона имеется еще и другое существительное того же корня — 
mimëma, которое тоже обозначает «подражание», но только под­
черкивает не процесс подражания, а, скорее, его результат или его 
следствие, более или менее устойчивое; существительное mim êtes 
означает «подражатель» и прилагательное mim êticos — «подража­
тельный». Наконец, довольно часто Платон употребляет и глагол 
mimoymai, «подражаю». Словари обычно рассчитывают на то, что 
всякому человеку сразу же ясно, как надо понимать это «подража-

Литературу о платоновском подражании см. ниже, стр. 604. 
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ние». Действительно, у Платона (правда, очень редко) терминоло­
гия эта употребляется и в самом обыкновенном, если можно так 
выразиться, в обывательском смысле слова. Подавляющее же боль­
шинство текстов у Платона таково, что приходится глубоко заду­
мываться над смыслом проповедуемого здесь подражания, так что 
иной раз нужно было бы даже отбросить в сторону буквальный 
перевод этого термина как «подражание» — в этих случаях только 
ради традиции мы будем говорить о «подражании». 

2. Субъективистическая концепция. Наиболее общим 
текстом о подражании у Платона, несомненно, является книга III 
«Государства». Здесь, правда, идет речь по преимуществу о по­
эзии, а не об искусстве вообще. Но для теории подражания вся эта 
III книга «Государства» имеет основополагающее значение. 

Уже с самого начала этой книги Платон подробно говорит о 
недопустимости для поэтов таких сюжетов, которые бы разруша­
ли бодрость духа у граждан идеального государства и заставляли 
их вести себя так же недостойно, как ведут себя гомеровские ге­
рои с их постоянными неумеренными переживаниями, с их сле­
зами и криками или неумеренным смехом. Но уже в тексте, близ­
ком к началу (388 с), мы читаем, что если поэты не должны 
подражать разным богам в их недостойном поведении, то тем 
более они не должны подражать величайшему из богов, Зевсу, 
который тоже стонет у Гомера самым недостойным образом. Зна­
чит, ясно, что Платон в своем изображении недостойных сюжетов 
у Гомера имеет в виду как раз свою теорию подражания, хотя до 
этого текста термин «подражание» у него и не употреблялся. Под­
ражание здесь трактуется как область субъективных и притом недо­
стойных выдумок, не имеющая ничего общего с объективным бы­
тием, которое, во всяком случае у богов, должно, по Платону, 
отличаться благородством и достоинством, чтобы не впадать в чисто 
человеческие слабости и не лишаться выдержки и умеренности. 

Далее у Платона следует (392 d — 394 d) большое рассуждение 
о разделении всякого повествования на «простое» и «подра­
жательное». Оказывается, поэт может повествовать только от са­
мого себя, выражая свои чувства и мысли в максимально не­
посредственной форме; и он, с другой стороны, может изображать 
тех или других действующих лиц, говорящих уже не от лица по­
эта, но от самих себя. Другими словами, вся драматическая по­
эзия, то есть вся трагедия и комедия, а отчасти даже и эпос, явля­
ется сферой подражания, но такое подражание Платон всякими 
способами отвергает как не достойное ни поэта, ни его слушате­
лей или зрителей, признавая один неподражательный вид художе­
ственного творчества. При подражательном изображении действу-
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ющих лиц поэт, по Платону, «подделывается» под каждого изоб­
ражаемого им героя, и сущность всего подражания Платон здесь 
находит только в этой подделке (393 с). Не скрывать себя за изоб­
ражением действующих лиц, а быть самим собою — это и значит 
для поэта быть вне всяких методов подражания, просто даже ис­
ключить самый принцип подражания (393 d). Платон даже дает 
образец того, как Гомер мог бы избежать своего подражательного 
метода и дать простой рассказ от самого себя. Тут в прозаической 
форме Платон предлагает изложение начала «Илиады» действи­
тельно уже без собственных речей выступающих здесь у Гомера 
героев (392 е — 394 Ь). В виде образца того, как поэт говорит от 
самого себя, Платон приводит дифирамб (394 с). 

Вопрос углубляется и заостряется еще больше, когда оказывается, 
что, по Платону, подражание исключается не только из художе­
ственной области, но из жизни вообще (394 е — 396 Ь). Стражи 
государства ни в каком случае не могут быть подражателями чего бы 
то ни было. Всякий подражатель подражает не одному, а многому, 
что противоречит самой человеческой природе. Стражи государства 
должны быть «тщательнейшими художниками общественной сво­
боды» (395 с); и все другие искусства, равно как и связанные с ними 
виды подражания, безусловно исключаются и запрещаются для стра­
жей государства. Последние если чему и могут подражать, то только 
возвышенному и сдержанному благородству, избегая подражания 
всякому бешенству, малодушию, несдержанным женщинам или ра­
бам, мастеровым, а также «ржанию лошадей, мычанию быков, шуму 
рек, реву морей, грому и тому подобному» (396 Ь). 

И, возвращаясь опять к поэзии, Платон с новой силой обру­
шивается на подражателей всему случайному, безнравственному, 
порочному (396 с — 398 Ь) и требует, чтобы подражатель, будучи 
сам человеком добрым и честным, воздержанным и свободным от 
текучей пестроты жизни, в этом же виде изображал и всю дей­
ствительность, поскольку изображение дурного приучает нас к 
этому дурному, и требует, чтобы мы могли сопротивляться всему 
болезненному или ненормальному и не становиться рабами вся­
ких низменных и пестрых сторон жизни. Необходимо принять в 
идеальный город только «несмешанного» подражателя (397 d), то 
есть такого, который подражает чистой истине, а не всяким ее 
случайным нарушениям, который даже свои ритмы и гармонии 
всегда употребляет в одном и том же виде, не поддаваясь текучему 
произволу жизни (397 Ь). Тут — знаменитый текст Платона о том, 
что поэта, мудрого в своих многоразличных подражаниях, нужно 
отблагодарить, увенчать овечьей шерстью и выслать его в другое 
государство, и вместо этого обратиться к поэту «более суровому 
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и не столь приятному, который будет подражать речи человека 
честного» (398 ab). 

Это необычное учение Платона о подражании далеко не всегда 
усваивается исследователями Платона в своей полной мере. Под­
ражание здесь, по Платону, — это нечто максимально субъективное 
и оторванное от объективной действительности, а если и связан­
ное с нею, то только случайными, капризными и не заслуживаю­
щими никакого внимания нитями. Мало того. Подражание связа­
но также с настоящим моральным разложением, внедряя в человека 
все дурное, что есть в жизни, мешая ему сосредоточиться в себе, 
быть сдержанным и даже вообще быть самим собою. Подражание 
нереально, капризно, спутанно, хаотично и, кроме того, еще и 
безнравственно, низменно, развратно. Правда, признается некото­
рого рода художественное творчество и на основе полного отсут­
ствия всякого подражания. Это неподражательное искусство фор­
мально является непосредственным излиянием души художника 
без употребления какой бы то ни было образности, а по содержа­
нию своему оно всегда стоит на большой моральной высоте и 
вместо текучей пестроты вносит в человека внутреннее единство, 
всегда сдержанное и всегда непоколебимое. 

Нельзя сказать, чтобы эта концепция Платона отличалась пол­
ной ясностью. Прежде всего если подражание насквозь субъективно 
и в нем могут только случайно мелькать черты отражения объек­
тивной действительности, то спрашивается, в чем же заключается 
подлинное отличие подражательного и неподражательного искус­
ства? Ведь сам же Платон допускает возможность проникновения 
объективно-направленных элементов в подражание. Кроме того, 
неужели неподражательное искусство обязательно лишено всякой 
образности, которая, казалось бы, тоже ведь может так или иначе 
отражать объективную действительность? Платон удивительным 
образом считает, что если Гомер, например, изображает Ахилла, 
то этот гомеровский Ахилл уже не имеет никакого отношения к 
реальному Ахиллу, ничего не выражает из его внутренних настро­
ений и оказывается оторванным не только от этого последнего, 
но и от других героических образов Гомера, под которые Гомер 
только нечестно подделывается, тщательно скрывая то, что сам он 
думает по поводу всех своих героев. И так ли уж резко отличается 
повествование Гомера от того прозаического изложения «Илиа­
ды», которое Платон предлагает вместо Гомера?! Казалось бы, с 
точки зрения теории подражания очень мало разницы между та­
ким текстом, где изображаемый герой говорит и действует от себя, 
и таким поэтическим текстом, в котором собственные речи героев 
отсутствуют, а все речи и действия героев поэт излагает от своего 
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лица. Эти и другие сомнения и недоговоренности заставили Пла­
тона много раз возвращаться к своей теории подражания, уточ­
нять ее основной тезис и вносить разного рода дополнения. 

О том, какова логическая структура такого ниспровергаемого 
Платоном подражания, говорят «Кратил» и «Софист». А о том, какова 
логическая структура правильно понимаемого подражания, читаем 
в книге X «Государства». Остановимся пока на этих диалогах. 

3. Объективистическая концепция, а) Основная концеп­
ция подражания, изложенная в «Кратиле», может быть выражена очень 
кратко. Прежде всего подражание мыслится здесь исключительно фи­
зически, — как, например, в том случае, когда мы для обозначения верха 
поднимаем руки вверх. То же самое относится и к именам, хотя, по 
Платону, имя отнюдь не исчерпывается только одним физическим зву­
чанием и подражанием каким-нибудь именуемым вещам (423 ab). Это 
было бы бессмысленным звукоподражанием или вообще звуковым 
движением, подобно тому как ив живописи подражание чему бы то ни 
было при помощи красок само по себе ровно ничего не говорит о том 
предмете, которому живописец подражает. Кукарекать по-петушиному 
или блеять по-овечьи еще не значит создавать самые имена петухов или 
овец (423 cd). Основное учение Платона сводится к тому, что если имена 
и можно рассматривать как подражания, то это — подражания не физи­
ческим сторонам вещей и предметов, но их сущности (423 е — oysia), и 
потому первыми наименователями вещей были сами боги (423 е — 
425 е). Здесь появляется у Платона та весьма ясная категория сущно­
сти, которая в III книге «Государства» как раз почти не представлена. 

Категория сущности, по Платону, осмысливает пустые физи­
ческие звуки, направляет их в сторону определенных предметов, и 
звуки действительно становятся не просто сотрясением воздуха, 
но осмысленным наименованием предметов. Этим только под­
черкивается субъективизм теории подражания в III книге «Госу­
дарства», хотя объективная направленность подражания здесь все 
же и допускалась. После «Кратила» становится совершенно ясно, 
что подражание в чистом виде у Платона не содержит в себе ровно 
никаких осмысливающих актов, и для того чтобы подражание вклю­
чило в себя объективирующий и реально репрезентирующий акт, 
то есть относилось бы к какому-нибудь объекту, его выражало и 
отражало бы, — ему подражало бы, — для этого необходима объек­
тивно-осмысленная сущность самих предметов, без которой вооб­
ще становится неизвестным, чему именно служит подражание, то 
есть чему именно оно подражает. Другими словами, если сущности 
вообще не принимаются во внимание, подражание перестает быть 
подражанием и превращается в смутный психический процесс, 
насквозь произвольный, бессмысленный и никуда не направлен­
ный. Это, несомненно, вносит ясность в концепцию III книги 
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«Государства»; и вследствие этого становятся гораздо более по­
нятными нападки Платона на подражание в «Государстве». 

б) Несколько шире, хотя и не без противоречий, ставится вопрос 
о подражании в «Софисте». Как мы видели выше (стр. 23), Платон 
все искусства делит здесь на образные и приобретательные. При 
этом образные искусства Платон основывает на подражании, так 
что творчество образов и подражание у него отождествляются. В дан­
ном случае подражание, таким образом, обладает, вопреки «Крати-
лу», определенной объективно репрезентирующей и объективно 
направленной природой. Однако — и это мы тоже отметили при 
изложении «Кратила» (стр. 38) — Платон отнюдь не удерживается 
на этой объективистической позиции. 

Образное искусство он делит в «Софисте» (выше, стр. 26) на 
уподобительное и фантастическое, воображаемое, называя упо­
добительное тоже подражанием, но — в смысле буквального вос­
произведения размеров (имеется в виду живопись). Здесь вносится 
неожиданный оттенок, а именно подражание пространственному 
предмету не может, как оказывается, содержать никакой перспек­
тивы, поскольку перспектива есть наше субъективное представле­
ние и никаким размерам объективного предмета не соответствует. 
Перспектива, стало быть, судя по «Софисту», «фантастична», но 
не «уподобительна». Конечно, в конце концов это вопрос чисто 
терминологический; и если бы под подражанием пространствен­
ным предметам Платон действительно понимал отсутствие перс­
пективы в живописи, то мы в таком простом виде и запомнили бы 
учение Платона. Но обнаруживается, что в «Софисте» есть еще 
другое определение подражания, вернее, третье — так как, с од­
ной стороны, уже все образное творчество было объявлено подра­
жанием, а потом оказалось, что подражанием нужно называть толь­
ко такие произведения искусства, которые лишены перспективы. 
Третий оттенок понятия подражания в «Софисте» сводится к тому 
(выше, стр. 26), что подражание основывается не только на отсут­
ствии перспективы, но и на том, что художник лишен всякого 
знания того предмета, который он рисует без всякой перспекти­
вы. Это барахтанье в недрах чистой субъективности, лишенной 
всякого устремления к объективному предмету, по-видимому, впол­
не тождественно с тем подражанием, о котором говорится в «Кра-
тиле». Никаких разъяснений по этому вопросу Платон, к сожале­
нию, в «Софисте» не дает, почему указанные три концепции 
подражания в «Софисте» воспринимаются просто как непроду­
манные противоречия. Однако, поскольку и в III книге «Государ­
ства» и в «Кратиле» все же оставалась некоторая лазейка для объек­
тивистического понимания подражания, постольку и здесь, в 
«Софисте», Платон кроме чистого субъективизма и релятивизма 
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тоже оставляет за подражанием возможность быть представлени­
ем о реальной действительности, но, правда, понимая под таким 
представлением только буквальное воспроизведение. 

В целом и «Кратил» и «Софист» вносят существенное уточне­
ние в концепцию III книги «Государства». «Кратил» отличает под­
ражание от субъективно-релятивного психического процесса тем, 
что признает возможность подражания идеальным сущностям, о 
чем не было ни слуху ни духу в III книге. В «Софисте» же, наряду 
с актами субъективно-релятивными, в подражании признаются и 
такие образы, которые и обладают творческой природой и могут 
соответствовать объективной действительности, по преимуществу 
в ее буквальном содержании. Как-никак концепция этих двух ди­
алогов безусловно шире концепции III книги «Государства». Этим 
мы отвечаем на то сомнение, которое было высказано выше в 
связи с III книгой «Государства», именно — с вопросом о том, чем 
же отличается, по Платону, подражательное искусство от непод­
ражательного. Теперь можно сказать, что оно отличается либо 
определенным наличием в нем образа, так или иначе отражающе­
го действительность, либо направленностью на сущность предме­
тов, на их смысл, так что подражание предметам есть подражание 
их сущности, их смыслу. При этом «Кратил» рассуждает строже 
«Софиста», потому что он прямо говорит о «сущности», а не просто 
о буквальном содержании материальной действительности. 

А. Критика объективистической концепции. Если 
иметь в виду рассуждения «Софиста», то уже и в этом диалоге 
допускаемая объективность подражания сильно ограничена. Как 
мы видели, объективность ограничена буквальностью. Гораздо шире 
и глубже та критика подражания, которая содержится в X книге 
«Государства». 

Достаточно начать уже с того, что подражательная поэзия це­
ликом изгоняется здесь из государства (595 а), что, впрочем, мы 
находим и в III книге «Государства» (выше, стр. 36). Художник 
(живописец), согласно выраженному здесь взгляду Платона, име­
ет дело с «явлениями», но не с «действительно существующими 
вещами» (596 е). Здесь очевидное расхождение с «Кратилом», где 
имя объявлено подражанием сущности. Но в X книге «Государства» 
дается и некоторого рода систематическая концепция. Платон про­
поведует, что бог создает только идею скамьи, плотник — отдель­
ную скамью, живописец же только изображает сделанную плот­
ником скамью. Таким образом, живописец, трагические поэты и 
прочие художники суть подражатели третьего разряда. Бог не со­
здает отдельных скамей только потому, что все скамьи, взятые 
вместе, все равно представляют собою некое единое, родовое по­
нятие. А так как свои понятия идеи Платон мыслит субстанциаль-
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но, то создание богом родовой скамьи является в то же самое 
время и созданием скамьи как идеальной вещи. После этого не 
удивительно, что плотники создают свои единичные скамьи. Лишь 
бы существовала родовая идеальная скамья, а создавать в подра­
жание ей отдельные единичные вещи — дело нехитрое (597 а — е). 

Но что же тогда создает художник? Поскольку подражание от­
носится только к явлениям, а не к истинно сущему, постольку 
подражатель вещам был бы полезнее, если бы создавал самые вещи, 
а не только их изображения. Но Гомер не знает истинно сущего, и 
поэтому он не стал ни законодателем какого-нибудь государства, 
ни военачальником, ни воспитателем, вроде Пифагора. Лучше быть 
реальным сапожником, чем живописцем, который этого сапожника 
изображает. Гомер — подражатель образов добродетели, а не са­
мой добродетели, и потому он не воспитатель в ней (598 а — 601 Ь). 
Подражатель вещи не знает, как делается сама вещь и как она 
употребляется. Узда и удила делаются соответствующими масте­
рами, которые и знают, как ими пользоваться. Подражатель же не 
знает, как делать вещи и как ими пользоваться. И поэтому «под­
ражание есть какая-то забава, а не серьезное упражнение» (602 d). 
«Мера, число и вес» являются действительными орудиями позна­
ния вещей и пользования ими (602 d). Но живописцы изображают 
только то, чем представляется вещь с той или другой ее стороны, 
то есть они всецело находятся во власти субъективных отноше­
ний. Они далеки от «разумности» (602 е). «Подражательное искус­
ство худое в себе, с худым обращаясь, худое и рождает» (603 Ь). 

«Душа наша переполнена тысячами подобных, сталкивающих­
ся вместе противоречий» (603 d). «Ум и закон» противостоят стра­
стям, и потому в случае несчастья человек должен сдерживать са­
мого себя, повинуясь уму и закону, а не кричать и плакать, подобно 
младенцам, получившим ушиб и не знающим, что с этим ушибом 
делать. Чем больше страстей, тем больше материалов для подра­
жания. Но со страстями необходимо бороться, поэтому подража­
ние в данном случае может принести только вред. Если человек 
разумно сдерживает самого себя и чуждается страстей, то подра­
жанию тут вообще нечего делать (604 е). 

Подражатели стремятся только угождать толпе и неразумной 
части души, и поэтому им не место в идеальном государстве (605 Ь). 
Подражание приносит огромный моральный вред. Трагические 
страсти и комическое шутовство резко противоречат тому, чем 
должен быть человек, когда он в своей собственной жизни стано­
вится жертвой трагедии или комедии. Сценические страсти толь­
ко мешают ему в своей собственной жизни сдерживать себя самого 
и разжигают в нем то, что его недостойно. 
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Платон делает самые радикальные выводы относительно Го­
мера и всей подражательной поэзии вообще, хотя «мы сами со­
знаем себя в восторге от нее» (607 с). Нужно считать очень важ­
ным текст о внутреннем управлении человека самим собой и об 
его «великом подвиге», когда он отказывается от разных благ, в том 
числе от поэзии, ради высшей морали (608 Ь). 

Таким образом, X книга «Государства» отвечает, по крайней мере, 
на один вопрос, который остался неразобранным в III книге этого 
диалога, а именно здесь признается подражание не только в виде 
иррационального субъективного процесса, но и подражание, направ­
ленное на объективную действительность. Но только эта объектив­
ная действительность понимается в X книге «Государства» слишком 
в буквальном виде. Правда, в X книге «Государства» яснейшим об­
разом формулируется тот объективный вид подражания, который 
содержится в самых обыкновенных ремеслах, когда, например, плот­
ник, согласно своей определенной идее, создает скамью. Этим зна­
чительно расширяется концепция и III книги «Государства» и «Со­
фиста». Подражание, следовательно, признается Платоном в X книге 
«Государства» совершенно безоговорочно, но только оно сводится 
здесь к чисто физическому производству. На это физическое произ­
водство были намеки и в «Кратиле» и в «Софисте». Но там Платон 
не доводил свою мысль до такой крайности и до такой совершенной 
ясности. Настоящее искусство здесь, по Платону, есть просто 
производство. Всякое другое искусство, если даже оно воспроизво­
дит какой-нибудь предмет, все равно является ненужной забавой и 
тоже в конце концов сводится к субъективистической иррационально­
сти и прихоти. Наконец, в X книге «Государства» еще больше, чем в 
III книге того же диалога, разоблачается полная безнравственность 
всякого подражания, так что ставится под вопрос даже и то букваль­
ное подражание, которое Платон считает объективным и более или 
менее допустимым. 

Но этим еще не исчерпываются те сомнения, которые вызы­
вает III книга «Государства». Ведь уже «Кратил» трактовал о ка­
ком-то подражании сущности. Это уже подражание и более вы­
сокое и более допустимое и, надо считать, даже необходимое. 
Имеются ли у Платона суждения о такого рода правильном и 
безукоризненном подражании, которое бы не сводилось только 
ко «второй» и «третьей» степени подражания, то есть не своди­
лось бы к ремесленному производству и к субъективному произ­
волу подражающих. 

К сожалению, в X книге «Государства» Платон очень мало го­
ворит о том виде подражания, который он считает наиболее ос­
новным и принадлежащим только богу. Нам необходимо дать неко­
торый, хотя бы небольшой комментарий к этому наивысшему типу 
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подражания, когда бог, подражая самому себе, создает идеи вещей. 
Прежде всего, тут не совсем понятен термин «бог». Что здесь Пла­
тон вовсе не имеет в виду какое-нибудь древнегреческое божество, 
это совершенно ясно. Однако безусловно ошибается тот, кто найдет 
здесь намеки на позднейший иудейско-христианский монотеизм. 
Последний имеет в виду вполне определенное божество со своим 
собственным именем и со своей собственной подробно разработан­
ной мифологией, которая обычно называется «священной истори­
ей». Можно только сказать, что религиозное сознание эпохи Сократа, 
Платона и Аристотеля оставило далеко позади себя и древнегречес­
ких — народных, национальных — богов. Возникла необходимость 
более абстрактного представления о принципе бесконечно становя­
щегося единства мира. На этих путях и создавалось учение, пока 
еще абстрактное, но уже мифологическое учение о боге, вполне дале­
кое и от язычества и от христианства. Поэтому будет самым на­
стоящим антиисторизмом и просто историко-филологической ошиб­
кой, если мы этому платоновскому богу припишем какие-нибудь 
личные свойства или историческое развитие, подгоняя подобного 
рода концепции под позднейший монотеизм. 

Далее, необходимо заметить, что и концепция творения у 
Платона тоже имеет мало общего с позднейшим креационизмом. 
Обычно забывают, что платоновская идея не подвержена ника­
ким изменениям во времени и пространстве и что поэтому она не 
имеет ни начала во времени, ни конца во времени. О каком же 
творении в таком случае говорит нам Платон? Очевидно, вовсе 
не в том смысле, что сначала ничего не было, а потом стала су­
ществовать идея. Творение в этом смысле нужно понимать про­
сто как существенную зависимость от творящего, как его модельное 
с ним тождество. Другими словами, творение идеи и вечное ее 
существование — это в данном случае одно и то же. Этот диалек­
тический момент тождества венного существования идеи с ее тво­
рением как раз обычно и упускается из виду, когда начинают тол­
ковать концепцию подражания в X книге «Государства». И еще 
одно весьма важное замечание относительно этого платоновско­
го подражания в его наивысшем и наиболее безупречном пони­
мании. Именно Платон потому заговорил о своих вечных идеях 
вместе с их тварностью, что он имел в виду сохранить полную 
индивидуальность каждой такой идеи. Ведь если данная вещь объяс­
няется на основании другой вещи, а эта другая вещь на основа­
нии подражания еще третьей вещи и т. д. и т. д., то подобного 
рода генетическое объяснение вещи лишает ее абсолютной инди­
видуальности. Эта последняя при таком уходе в дурную беско­
нечность расслаивается на бесконечный ряд моментов, для кото­
рых ищется каждый раз какое-нибудь специфическое объяснение. 
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Генетическое объяснение вещи, по Платону (и это мы у него на­
ходим не раз)1, не объясняет индивидуальности данной вещи. 
Такая индивидуальность вещи объяснима только сама из себя, и 
если нужно во что бы то ни стало говорить об ее возникновении, 
то она должна возникнуть сразу, в одно мгновение, то есть быть 
сотворенной богом. Этим учением о творении идей Платон толь­
ко хочет спасти неповторимую, неразрушимую и ни на что другое не 
сводимую индивидуальность вещи. Это должно быть понятным уже 
по одному тому, что даже материалист Демокрит, желая спасти 
абсолютную индивидуальность своих атомов, сделал их абсолютно 
твердыми и не поддающимися никакому воздействию извне. 

Таким образом, то подражание, которое в X книге «Государства» 
объявлено у Платона первым, основным и максимально идеальным 
подражанием, выражает ту простую мысль, что продукт наилучшего 
подражания абсолютно индивидуален и созерцается нами в своей 
непосредственной данности, как будто бы его никто не создавал и 
как будто бы он вообще изъят из сферы становления. Для Платона 
подобного рода концепция подражания была тем более простой и 
очевидной, что самые обыкновенные числа и все операции над ними 
тоже не зависят ни от каких предметов и тоже не подчиняются ни­
каким временным процессам. Та истина, что 2 χ 2 = 4, не имеет ни 
цвета, ни запаха, зависит только от себя самой и не имеет ничего 
общего с процессами, происходящими во времени. 

5. Истинное объективистическое подражание в 
связи с другими типами подражания. Уже в X книге 
«Государства» говорилось о создании богом идей, что считалось 
подражанием первого рода и потому вполне правильным. Но у 
Платона имеются на эту тему еще и другие суждения, более фило­
софского характера. Сейчас нам предстоит просмотреть вообще 
все случаи употребления Платоном нашей терминологии, так как 
то, что он называет правильным и истинным подражанием, часто 
мыслится им в связи с разными другими типами подражания, так 
что подлинное, чистое, истинное и неопровержимое подражание 
в изолированном виде встречается у него лишь чрезвычайно ред­
ко; и во избежание недоразумения полезно будет сейчас от изло­
жения цельных концепций подражания перейти к его более или 
менее случайному терминологическому использованию. 

Что самый принцип подражания отнюдь не отвергается Пла­
тоном целиком, известно уже из «Софиста». Как мы видели выше, 
подражательное искусство, по Платону, отнюдь не сводится к софи­
стике, но включает в себя и подлинное творчество (Soph. 265 а). 
Сюда же необходимо отнести другой текст, где подража тельная поэ-

А. Ф. Лосев , История античной эстетики, т. II, стр. 243. 
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зия тоже объявлена только одной из возможных областей поэзии 
(R. Р. X 595 а). Подражательное искусство понимается Платоном 
объективно, как создавание того, чего раньше не было (Soph. 219 b). 
Подражание и уподобление, рассуждает Платон (Critias. 107 а — е), 
есть то, на чем основаны наши рассуждения; и чем яснее предме­
ты нашего подражания, тем основательнее и наши рассуждения о 
них. Правда, свое правильное подражание Платон также и здесь 
склонен понимать буквально, что в живописи вполне исключает 
всякую перспективу изображения (Soph. 235 е); поэтому подража­
ние в живописи должно быть подобно самому предмету подража­
ния (Crat. 434 b), и «правильность подражания» заключается в том, 
чтобы воспроизвести предмет подражания в его настоящем каче­
стве и количестве (Legg. II 668 b). Значит, подражание может быть 
как хорошим, так и плохим. В связи с этим выставляется очень 
строгий тезис о том, что живопись подражает не сущему, но толь­
ко являющемуся (R. Р. X 598 а). Разумный и спокойный нрав, по 
Платону, нелегко подражает чему-нибудь, но больше остается са­
мим собой, сам становясь предметом подражания (604 е). В про­
тивоположность детям человек постарше скорее будет «подражать 
истине», чем тому, кто только шутит и противоречит для забавы 
(VII 539 с). Платон прямо говорит о порче природы истинных фи­
лософов и о всякой другой порче, которая ей подражает (VI490 е). 
Однако хотя ложь может выражаться в отображениях, в образах, в 
подражаниях, в фантомах или в искусствах, которые на этом осно­
ваны (Soph. 241 е), все же Платон говорит о музыкальных и живо­
писных образах, созданных именно подражанием живому и быст­
рому движению в вещах или в телах (Politic. 306 d). Само собой 
разумеется, что для правильного общения с народом и управления 
им не нужно быть только его подражателем, но надо «самородно» 
быть на него похожим (Gorg. 513 b), и что у Платона ставится 
вопрос о Гомере, не художник ли он только образов, названный 
подражателем (R. Р. X 599 d), или что Гомер, вместе с другими 
поэтами, вовсе не врач, а только подражатель врачебным словам 
(599 с). Поэтому нисколько не удивительно, что, придавая извест­
ное значение подражанию, Платон все же после изображения раз­
ных произведений ремесла, после всяких сосудов и повозок, ста­
вит подражательное искусство живописи и музыки только на пятое 
место и считает, что оно имеет своей единственной целью наше 
удовольствие, так что здесь нет вообще ничего, кроме забавы и шут­
ки (Politic, 288 с). 

Заметим также, что поэты и всякие другие представители под­
ражательного искусства занимают в порядке душевоплощения 
шестое место, как это мы читаем в другом тексте (Phaedr. 248 е). 
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Отношение Платона к подражанию, вообще говоря, достаточно 
противоречиво. По-видимому, необходимо сказать, что подражание 
представляется ему делом довольно низкопробным, ненужным, а 
иной раз даже и просто вредным. Как мы уже знаем, дело доходит 
до того, что Платон считает прямо развращением зрителей траге­
дии, когда трагические поэты подражают длинным плачам героев 
(R. Р. X 605 с). Но Платон имел достаточно острый художественный 
глаз, чтобы находить и положительные стороны подражания, как 
бы они ни были редки и трудны. Подражание в словах, по Платону, 
само по себе еще не есть ложь, а только довольно неопределенное 
психическое переживание, создающее те или иные образы (R. Р. II 
382 Ь), так что подражательное искусство само по себе «никого не 
сделает мудрецом», хотя при этом Платон перечисляет самые разно­
образные искусства и ремесла (Epin. 975 d). В городе может быть 
много разных, совсем не необходимых специалистов, куда Платон 
относит и мимиков (R. Р. II 373 Ь); и неудивительно, что в области 
подражаний имеются и мнимые подражания, фантомы (Soph. 236 с), 
и что подражательная область является весьма обширной и разнооб­
разной и к ней относится и ловкое владение обманом при помощи 
слов или живописи (234 Ь). 

Все же решающим моментом является, однако, не самое под­
ражание, но его предмет. Должно быть только подражание прек­
расному, то есть подражание допустимо только в меру своей вос­
питательной значимости (Legg. II 655 d), почему «надо применять 
только тот род мусического искусства, который вследствие подра­
жания красоте обладает сходством с ней» (668 Ь). Стражи государ­
ства, которые должны быть подражателями чему-нибудь одному, а 
не многому (R. Р. III 394 е), не могут подражать ничему дурному 
или бесполезному (396 Ь). Платон не любит «трагических и всяких 
других поэтов-подражателей» (R. Р. X 595 Ь). И тем не менее в иде­
альном государственном устройстве одни правители подражают ему 
для прекрасных целей, а другие для постыдных (Politic, 297 с). Пос­
ле изгнания изощренных поэтов Платон оставляет в городе только 
таких, которые «подражают речам человека честного» (R. Р. III398 Ь); 
а честный поэт подражает человеку доброму и благоразумному, ка­
ким является он сам, а дурному человеку он и подражать не станет 
(396 с). Значит, изощренный модернизм, по Платону, — это, по­
просту говоря, нечестное, то есть извращенное, подражание. Поэто­
му, когда «один вид пляски подражает речи Музы для благородных 
целей, другой — для сообщения здоровья телу» (Legg. VII 795 е), — 
это и честно и благородно. Необходимо подражать «для достойной 
цели» движению более красивых тел (814 е). Шестидесятилетние 
певцы, участники Дионисийского хора, должны в своих ритмах и гар-
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мониях подражать хорошим состояниям души (812 с). И вообще в 
«Законах» подражание, по-видимому, трактуется как вполне благо­
родное предприятие при условии, конечно, что благороден и самый 
предмет этого подражания, в то время как в «Государстве» вообще 
изгонялась всякая подражательная поэзия (X 598 Ь, 603 а, с), а в 
«Кратиле» на первом плане было вообще внешнее и звуковое подра­
жание (423 Ь, 427 а), и даже законодатель имен иной раз трактовался 
здесь как подделыватель и комбинатор словесных звуков (414 Ь). 
Получается, что хотя «многострунность и всегармоничность есть под­
ражание флейте», то есть ползучим и неопределенном звукам (R. Р. 
III399 d), тем не менее разновидности тетрахорда все же трактуются 
как подражания той или иной «жизни» (400 а), и само подражание 
все же играет тут известную роль, особенно когда инструментальная 
музыка еще не отделяется от вокальной (Legg. II 669 е). Даже такое 
искусство, как танцевальное, только и возникло как подражание 
речи путем жестов (VII 816 а), не говоря уже о том, что военная 
пляска вообще подражает настоящим действиям на войне (815 а). 
С одной стороны, «хорошо, когда государство нелегко может подра­
жать своим врагам в дурном» (IV 705 с), а с другой стороны, сольное 
подражательное искусство (вокальное или инструментальное) про­
тивопоставляется хоровому, причем для оценки тех и других испол­
нителей назначаются судьи (II 764 d). Значит, само-то подражание, 
здесь во всяком случае, не отрицается. Оно законно. 

Нетрудно заметить также и то, что в тех случаях, где Платон 
ОТНОСИТСЯ к подражанию положительно, промелькивает опреде­
ленного рода модельное понимание предмета. В максимально понят­
ной и даже грубоватой форме это выражено в тех словах, где Платон 
говорит о воспроизведениях, вылепленных из воска ради колдов­
ства, которые он так и называет «подражаниями» (Legg. XI 933 b). 
Модельный характер подражания проскальзывает у Платона в его 
разделении мусического искусства на изобразительное и подража­
тельное (II 668 а), в его учении о том, что Музы никогда не смеши­
вают в своих подражаниях разнородные элементы в одно целое 
(669 d), что нельзя подражать сразу двум видам подражания — ко­
медии и трагедии (R. Р. III 395 а), что невозможно трактовать дви­
жения неба, не имея перед глазами его подражаний, под которыми 
Платон, очевидно, понимает нечто вроде глобуса (Tim. 40 d). 

Несомненно, подражание имеет, по Платону, даже воспитательное 
значение; учитывая, что дети, например, весьма восприимчивы к 
спорам и, подражая своим критикам, сами начинают критиковать 
свыше меры (R. Р. VII 539 Ь), Платон хочет использовать эту дет­
скую подражательность и рекомендует для воспитания в искусствах 
или занятиях давать детям соответствующие небольшие игрушеч-



48 Λ. Φ. Лосев. ИСТОРИЯ АНТИЧНОЙ ЭСТЕТИКИ 

ные инструменты как подражание настоящим (Legg. I 643 с). Дети 
во время обучения подражают героям, о которых читают (Prot. 326 а). 
Трудно подражать делами и словом тому, что встречаешь вне усло­
вий своего воспитания (Tim. 19 е). Стражи должны подражать чему-
нибудь одному и притом с детства (R. Р. III 395 с). 

Если бы мы захотели формулировать тот принцип, благодаря 
которому хаотическое, антиморальное и антихудожественное и во­
обще субъективно-произвольное подражание становится у Плато­
на тем истинным и подлинным подражанием, которое он безого­
ворочно признает, то таким принципом являются у него, конечно, 
мудрость и знание, то есть объективно-существенная направленность 
подражания. Все дело в том, что одни знают то, чему они подра­
жают, другие же этого не знают (Soph. 267 b). Сколько угодно 
можно подражать тому или другому предмету, совершенно его не 
зная (R. Р. X 602). Имеются подражатели и шарлатаны, например 
в политической области; они не знают истины (Politic, 303 с). Де­
ятели искусства сколько угодно могут подражать предметам, не 
только не зная их, но и не пользуясь советами тех, кто их знает 
(R. Р. X 601 d). Истинно мудрый царь подражает знатоку; и по­
этому подражающие ему по закону составляют аристократию, не 
по закону же — олигархию (Politic; 301 а). Подражатель не может 
узнать хороших и дурных качеств подражаемых предметов ни из 
употребления этих предметов, ни от людей, знающих эти предме­
ты (R. Р. X 602 а). Это — плохой подражатель, но не «подражатель 
мудреца» (Soph. 268 с). Поэзия, взятая сама по себе, как бы она ни 
подражала чему-нибудь, ровно ничего не стоит; и потому необхо­
димо подражать только тем образованным людям, которые обща­
ются друг с другом своими силами, без помощи поэтов, и только 
«исследуют истину» (Prot. 348 а). Если даже подражание фигуре 
человека требует знания этой фигуры (Soph. 267 b), то о софисте 
Платон только в ироническом смысле может сказать, что тот под­
ражает истинно сущему, так что является как бы некоторым чаро­
деем (235 а). 

В конце концов истинное подражание, по Платону, собственно 
говоря, даже и не есть подражание, так как оно есть творчество 
самих вещей, то есть их производство, а вовсе не творчество только 
одних образов вещей. Тот, кто знает и самый предмет подражания 
и его образ, конечно, будет заниматься первым, а не вторым (R. Р. 
599 а). Творец прекрасного настолько устремлен в само прекрасное, 
что его даже и не интересует вопрос о том, прекрасно ли его подра­
жание, хотя, например, правила гармонии и ритма ему знать необ­
ходимо (Legg. II 670 е). И что с такой точки зрения подражание, 
собственно говоря, перестает быть подражанием, это прекрасно со-
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знает и сам Платон, когда он утверждает, что «искусно действую­
щие» пользуются уже не подражанием, но тем, что «максимально 
истинно», так что, выходит дело, только несведущие пользуются 
подражанием (Politic. 300 е). Все же, однако, Платон не хочет рас­
ставаться с этим термином и даже охотно употребляет его, но толь­
ко в применении к самому бытию, когда одни его стороны подра­
жают другим его сторонам, так что, с нашей точки зрения, дело 
здесь вовсе не в подражании, а в реальном порождении одного фак­
та другим фактом, когда они похожи друг на друга и друг другу 
соответствуют. В этом смысле и человек может быть подлинным 
подражателем, то есть, мы бы сказали, может активно и реально 
переделывать самого себя и все окружающее. 

Наиболее ясные тексты на эту тему мы находим в «Тимее». Прежде 
всего бесформенная материя становится огнем, водой, воздухом и 
т. д. в силу того, что все это является подражанием сверхчувствен­
ным идеям и истинно сущему (49 а, 50 с, 51 Ь). Здесь у Платона 
мыслится чисто бытийственный процесс и притом глубочайшим 
образом принципиальный. Другие тексты этого рода представляют 
собою только мысли о применении этого глубочайшего принципа, 
хотя применение это отличается тоже и большой глубиной и боль­
шой широтой. Платон утверждает, что в связи с изменением космиче­
ского периода, вследствие подражания целому, изменились и все 
единичные вещи (Politic. 274 а). Круговое движение подражает волчку 
и подобно всему кругообращению мирового разума (Legg. X 898 а). 
Наилучшее идеальное государство является подражанием царству 
Кроноса (IV 713 Ь). Музыкальные тоны есть подражание божествен­
ной гармонии (Tira. 80 b). Необходимо заботиться о частях тела, 
«подражая при этом образу вселенной» (88 cd). 

6. Бытовое, или нетехническое значение. Наконец, 
у Платона нет недостатка и в таких текстах, где термин «подража­
ние» вовсе не имеет никакого специального значения. Когда Пла­
тон пишет о подражании Одиссею во лжи (Hipp. Mai. 370 е) или о 
«подражании мне» (Alcib. I 108 b), о почитании своего бога и под­
ражании ему (Phaedr. 252 d), о подражании ответу относительно 
потенций (Theaet. 148 d), о подражании жестами движению како­
го-нибудь тела (Grat. 423 b), о подражании самой природе вещи 
путем поднятия рук кверху для выражения высоты (423 а), о зву­
ковом подражании овцам вместо их наименования (423 с), то во 
всех таких подражаниях Платон, конечно, ничего эстетического 
не выражает. В беременности и порождении не земля подражает 
женщине, но женщина — земле (Мепех. 238 а). Чужестранцы, из­
виваясь и ускользая из рук, подражают Протею, «египетскому со­
фисту», а нужно подражать Менелаю в его обращении с Протеем 
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(Euthyd. 288 be). Говорится о «подражающей массе», или о подра­
жающем народе в самом широком и неопределенном значении 
(Tim. 19 d). Тимократия подражает отчасти аристократии, отчасти 
олигархии (R. Р. III 547 d). Читаем о «подражании властелину» у 
тех, кто хочет себя обезопасить и возвыситься. Такой подражатель 
убьет того, кто не подражает властелину (Gorg. 511а). Афиняне не 
могли стать моряками путем подражания морскому делу (Legg. IV 
706 b). Астиномы должны подражать агораномам в заботах о бла­
гоустройстве города (VI 736 b). Ложные удовольствия в человеческих 
душах смешным образом подражают истинным удовольствиям 
(Phileb. 40 с). Подделываться голосом или видом под другого зна­
чит ему подражать (R. Р. III 393 с). Во всех этих текстах нет ника­
кой необходимости находить какое-нибудь эстетическое или тем 
более философско-эстетическое значение термина. 

7. Сводка разных пониманий подражания. Подводя 
итог предложенному у нас рассмотрению платоновских концеп­
ций и терминов из области подражания, мы должны сказать, что 
и с точки зрения эстетики и с точки зрения филологии у Платона 
находится по крайней мере пять разных отношений к этому пред­
мету. Если бы мы знали точно хронологию произведений Плато­
на, то, может быть, мы смогли бы установить и историческую 
эволюцию доктрины Платона и избежать резких противоречий. 
Поскольку, однако, мы не обладаем такой точной хронологией и 
поскольку в одном и том же платоновском диалоге мы находили 
смешение противоречивых терминов, постольку для исследовате­
ля остается только один путь — конструировать в логической и 
систематической последовательности те разные понимания под­
ражания, которые фактически наличны у Платона. 

Во-первых, подражание чаще всего мыслится Платоном как 
субъективно-произвольный акт, настолько далекий от предмета 
подражания, что этот последний выступает в результате подра­
жания в сумбурном, сбивчивом и бессмысленно-хаотическом ви­
де. О таком подражании можно сказать, что остается неизвестным 
даже то, чему оно подражает, и такое подражание можно даже 
считать полным отсутствием всякого подражания. В этом смысле 
Платон прямо утверждает, что подлинное искусство не имеет ни­
какого отношения к подражанию чему бы то ни было. 

Во-вторых, у Платона имеется достаточно текстов, где под­
ражание трактуется и более объективистично и где оно по этому 
самому уже не отвергается начисто, но до некоторой степени при­
знается. Это — букваленое воспроизведение физических пред­
метов без всякого соблюдения перспективы изображения, ибо пер­
спектива для Платона слишком субъективна, чтобы ее допускать. 
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Как возможно такое искусство? Точный ответ на это должны дать 
искусствоведы. Но нам кажется, что это требование весьма близ­
ко к тому, что мы имеем в египетской скульптуре или в чисто 
плоскостном изображении вещи, когда передняя сторона вещи и 
ее задняя сторона изображаются раздельно, так что по одной нельзя 
судить о другой. Тут действительно отсутствует всякая скульптур­
ная или живописная перспектива. 

В-третьих, Платон проповедует не только одно буквальное 
подражание вещам, но подражание также и смысловой,, идеаль­
ной, сущностной их стороне. Однако это сущностное подражание 
уже предполагает наличие того или иного идеального предмета, 
которому мы подражаем при помощи тех или иных физических 
материалов. Так, плотник изготовляет скамью, пользуясь идеей 
скамьи. В этом — ограниченность сущностного, или смыслового 
подражания. Оно, таким образом, тоже в своей основе не сво­
бодно и предполагает для себя наличие других, очень существен­
ных и уже не подражательных инстанций. Против такого подра­
жания Платон, конечно, не возражает. Но даже и такое подражание, 
результатом которого являются ремесленные изделия и все реаль­
ное, что создается человеком в жизни, все-таки продолжает иг­
рать для Платона второстепенную роль. 

В-четвертых, указанный только что вид подражания расши­
ряется у Платона до предельного обобщения и трактуется вообще 
как подражание, возникающее в результате вполне бытийствен-
ного (а не только мыслимого) взаимодействия осмысленных идей 
и вечно становящейся, а потому и бессмысленной материи. Это 
общекосмическое подражание уже теряет для Платона всякий ха­
рактер субъективности произвола и прочих недостатков предыду­
щих типов подражания. Тут перед нами вообще основная эстети­
ческая концепция Платона. 

Наконец, в-пятых, Платон склонен уточнять эту космическую 
террию подражания до степени уже подлинно творческого акта. 
Однако это подлинно творческое подражание свойственно только 
богу, который создает не чувственные образы чувственных вещей и 
не самые вещи, взятые в их единичности, но создает предельно об­
щие идеи вещей. Это субстанциально-идеальное воспроизведение 
богом самого себя в инобытии и есть для Платона предельное обоб­
щение и в то же время предельная конкретизация допустимых для 
него типов подражания вообще. Тут Платон только и находит под­
линное творчество, потому что ни изготовление скамьи по данной 
ее идее, ни тем более воспроизведение этой чувственно изготовлен­
ной и чувственно воплощенной идеи не есть подлинное и настоя­
щее подражание, а только его подобие, полезное для жизни, если 
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оно утилитарно (ремесла, врачевание, общественно-политическое 
строительство), и совершенно бесполезное, ненужное и вредное, если 
оно не утилитарно, а только имеет цели субъективно-человеческой 
забавы и только одного созерцательного ротозейства. 

Как видим, подражание у Платона трактуется достаточно раз­
нообразно и противоречиво; и попытка внести в платоновский 
текст хотя бы какую-нибудь филологическую и эстетическую яс­
ность неизбежно заставляет нас вскрывать все эти трудные про­
тиворечия текстов и формулировать их так, чтобы каждый сюда 
относящийся платоновский текст становился нам вполне ясным 
по степени своей противоречивости и по степени своего прибли­
жения к ясной концепции. 

8. Из литературы о платоновском подражании. 
В заключение обширной литературы о платоновском подражании 
скажем о некоторых важнейших работах. 

Самая старая из них принадлежит В. Абекену. Абекен 1 фор­
мулирует традиционное сопоставление о противоположности взгля­
да Платона и Аристотеля на подражание: у Платона подражание 
относится к эпосу и драме, а у Аристотеля ко всей поэзии в целом. 
У Платона идеи находятся вне материи, у Аристотеля же они — в 
самой материи. Наше предыдущее изложение свидетельствует, что 
вся эта проблематика у Платона гораздо сложнее и что, следова­
тельно, Абекен рассуждает здесь слишком упрощенно. Полезным 
является у Абекена2 взгляд на то, что Гомер изгоняется у Платона 
из идеального государства не из-за плохого качества его поэзии, 
но из-за размягчения душ, которое он создает. В целях анализа 
платоновского подражания Абекен привлекает ряд важных тек­
стов - Theaet. 152 Це; R. Р. X 595 с, 607 с; Phaed. 95 a; Legg. Ill 
682 а, VI 776 е; Phileb. 62 d. 

Насколько продвинулось вперед и углубилось научное понимание 
платоновского подражания в течение прошлого века, можно судить 
по работе Э. Штемплингера3. Этот автор, вслед за Э. Целлером, 
утверждает, что Платон в своих воззрениях на сущность и роль ис­
кусства вернулся к более ранней позиции, чем софисты, которые 
ввели антитезу «природа — искусство». Именно Платон в этой про­
блеме непосредственно зависит от дорийского мелоса в Сицилии, и 
самое слово «мимезис» впервые употребляется только у Пиндара, 
Феогнида и других дорийских поэтов. Платон недаром возражает 

1 G u i 1. Ab е k e n, De mimêseôs apud Platonem et Aristotelem dissertatio; G öttin-
gen, 1836, S. 18-22. 

2 Там же, стр. 24. 
3Е. S t e m p l i n g e r , Mimesis im philosophischen und rhetorischen Sinne. — «Neue 

Jahrbücher für d. klassische Altertum», 1913, 17. S. 20—36. 
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против эпоса и драмы, которые характеризуются методом подража­
ния, а признает, скорее, лирику, поскольку она является непосред­
ственным излиянием мыслей и чувств человека, и признает прежде 
всего дифирамб. С другой стороны, Платон, согласно Э. Штемп-
лингеру, оказался ближе к старому и народному представлению о 
том, что лишь вселенная и природа всего является произведением 
искусства в чистом виде; искусство же смертных — лишь маловаж­
ное, бледное отражение первого космического произведения искус­
ства1. Э. Штемплингер сопоставляет с этим тот факт, что ни у Гоме­
ра, ни у Гесиода слово «мимезис» не встречается. Гойоря в основном 
о мимезисе в литературе, Штемплингер считает, что соответству­
ющее учение Платона имеет много пустот и противоречий. Но тот 
факт, что Платон отказывал поэтам в созидательном творчестве, 
находит параллель в другом положении Платона, а именно, что даже 
демиург не обладает у него силой созидания (R. Р. VII 514 слл.). Не 
признает Платон и созидательной силы фантазии, хотя сам в своих 
работах пользуется ее плодами (Soph. 266 b слл.). Критика, направ­
ляемая им против художников (R. Р. X 595 а), — не эстетического, а 
этического порядка: не сам по себе их метод — подражание — плох; 
плохо то, что они поглощены видимой стороной вещи, пренебрегая 
ее содержанием. 

Традиционное художественное подражание, согласно Платону в 
понимании Э. Штемплингера, не дает «знания» (epist ëmë). Таково 
гносеологическое рассуждение Платона в «Государстве» (X 595 с — 
602 Ь). Поэтому Платон всякое искусство трактует как «отобрази-
тельно-творческое» (eidôlopoiicë). Но Э. Штемплингер не приводит 
соответствующих мест из «Софиста», где этот термин чаще всего 
встречается (у нас выше, стр. 39). Риторика, по Платону, тоже есть 
«идол», то есть «отображение» «политического момента» (Gorg. 463 d). 
Искусство, поэтому, есть просто детская игрушка (R. Р. X 602 Ь; 
ср. Legg. II 656 с, X 889 d), создаваемая ради низких вкусов толпы 
(Legg. II 667 b). При этом Э. Штемплингер ошибается, думая, что 
художники у Платона без всякого подражания, а только на основа­
нии чисто иррационального вдохновения могут постигнуть и изоб­
разить идеальный мир2. Выше (стр. 42) мы уже доказали, что абсо­
лютная иррациональность не пользуется у Платона ясно выраженным 
признанием. В целом в работе Э. Штемплингера высказаны некото­
рые существенные соображения о платоновском мимезисе, но доп-
латоновские корни этого мимезиса указаны у этого автора слишком 
бегло и слишком в общей форме. 

Там же, стр. 20—21. 
2 Там же, стр. 22. 
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В. Вердениусу1 удалось доказать, что во взглядах на искусство 
Платон был отчасти близок к современной эстетике, когда в ряде 
диалогов говорил о следующих аспектах искусства: художник тво­
рит, когда им руководит вдохновение. Тем не менее он привносит в 
свой образ многое от своей личности. Материал, которым пользует­
ся художник, тривиален. Содержание, вытканное им из этого мате­
риала, высоко. Искусство есть «мечта и сон» (Soph, 266 с). Непра­
вильно понятое искусство может нанести большой вред душе; поэтому 
к нему надо относиться осторожно (R. Р. X. 608 a; Legg. Ill 669 be). 

В. Вердениус считает, что учение Платона о подражании тесно 
связано с иерархической картиной мира. Эмпирический мир не 
представляет собой истинных вещей, он — только приближенное 
подражание им. Наши мысли и доказательства есть подражание 
реальности (Tim. 47 be; Critias. 107 be), слова суть подражания 
предметам (Crat. 423 е — 424 Ь), звуки — подражание божествен­
ной гармонии (Tim. 80 b), время подражает вечности (38 а), зако­
ны подражают истине (Politic, 300 с), человеческая власть есть 
подражание истинной власти (Politic. 293 а, 297с), верующие стара­
ются подражать своим богам (Phaedr. 252 с, 253 b; Legg. IV 713 е), 
видимые фигуры — подражания вечным фигурам (Tim. 50 с) и т. д. 
Но, говоря почти одновременно о imitatio, подражании, и imago, 
образе, В. Вердениус нигде не указывает прямо, что в платоновском 
контексте первое можно понимать в свете второго, а именно как 
«сотворение образа», «изображение», «представление», «воплоще­
ние». Поэтому явную нелепость, возникающую от неадекватного 
перевода (на самом деле, как время может «подражать» вечнос­
ти?), Вердениус объясняет тем, что у Платона будто бы под «под­
ражанием» понималась лишь приближенная, а не точная копия 2 

Приводимые в подтверждение этого мнения места из «Кратила» 
не могут выполнить своей цели, так как там говорится именно об 
образе, а не о мимезисе (423 b — d). Если, однако, не придираться 
к отдельным выражениям Платона, то, действительно, его подража­
ние необходимо будет понимать гораздо сложнее, чем просто бук­
вальное воспроизведение. В нем имеется и достаточно интенсивно 
выраженная субъективная жизнь художника, и наличие художе­
ственно обработанной образности, и способность бесконечно раз­
нообразного приближения к подражаемому предмету. Все подоб­
ного рода особенности платоновского подражания дают основание 
В. Вердениусу понимать его как в основе своей здоровый художе-

1 W. J. Ve r d e n i u s, Mimesis. Plato's doctrine of artistic imitation and its meaning 
to us, Leiden, 1945. 

2 W. J. Verde ni us, Mimesis..., p. 17. 
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ственный метод и потому безусловно близкий к теперешним ху­
дожественно-теоретическим исканиям. 

Центральным вопросом «мимезиса» Р. Лодж 1 считает загадку 
двойственного отношения Платона к нему: с одной стороны, миме­
тическое искусство через вдохновение художника открывает людям 
тайну богов, оно необходимо при воспитании; с другой стороны, 
оно изгоняется из идеального государства. Вместе с тем Р. Лодж не 
считает, что у Платона здесь противоречие: подражание низким ве­
щам действительно недостойно гражданина, подражание же высо­
ким — похвально. Он ошибочно считает, что термин «мимезис» 
употреблялся в эпической поэзии, например у Гомера 2, и не допус­
кает возможности иного истолкования термина. Общая тенденция 
книги свидетельствует о том, что Р. Лодж по преимуществу излагает 
вольным языком общеизвестные теории Платона и ссылается на 
массу текстов, не подвергая их специальному анализу. 

Как показывает подзаголовок книги Г. Коллера 3, этот автор 
отказался от традиционного перевода термина «мимезис» как «под­
ражание». Дать новый перевод для понятия мимезиса Г. Коллера 
заставили десятки случаев, когда мимезис встречается в значении, 
никак не укладывающемся в «подражание», а также потому, что 
соответствующий глагол «подражать» употребляется в греческом с 
прямым дополнением4. Вот один из этих примеров. У Аристофана 
(Thesm. 850 ел.) Мнесилох ищет глазами Еврипида, который еще 
к этому моменту не появился, вероятно, потому, что стыдится 
своего скучного «Паламеда». Мнесилох говорит: 

Каким спектаклем я его сюда заставлю прийти? 
А, придумал, 
Я же ведь как раз и загримирован женщиной. 

Но Мнесилох именно Елену и играет (ст. 855), а в 871 ст. появ­
ляется Еврипид в качестве потерпевшего крушение Менелая. Сло­
варных значений слова «мимезис» здесь оказывается недостаточ­
но; эта фраза значит, безусловно: «я буду новую Елену играть, 
исполнять ее роль, показывать ее» 5. 

Этимология слова «мимезис» также неясна, и параллелей в дру­
гих индоевропейских языках оно, вероятно, не имеет. В пользу пред­
положения, что это слово из языка догреческого населения, говорит 

1 R. С. Lodge, Plato's theory of art, New-Vork, 1953, p. 167—191. 
2 Там же, стр. 169. 
3 H. Koller, Die Mimesis in der Antike. Nachahmung, Darstellung, Ausdruck, 

Bern, 1954. 
4 Там же, стр. 19. 
5 Там же, стр. 11—13. 



56 Α. Φ. Лосев. ИСТОРИЯ АНТИЧНОЙ ЭСТЕТИКИ 

тот факт, что в эпической поэзии оно не встречается. Учитывая, что 
все ранние места, где встречается данное слово, имеют отношение к 
танцу (Нот. Hymn. Apoll. II 163), Г. Коллер высказывает предполо­
жение, что mirnoi, о которых говорит Эсхил (Strabon, X 3, 16), — это 
актеры дионисийского оргиастического культа. Такое предположе­
ние одним разом устраняет многие трудности. Ведь Дионис — не 
собственно греческий бог, это пережиток древнейшей догреческой 
религии. Таким образом, мимезис, по Г. Коллеру, есть первоначаль­
но танцевальное представление, в котором объединяются слово, ритм 
и гармония. О мимезисе в связи с танцем Г. Коллер приводит обиль­
ные материалы. Он упоминает военный танец-пиррихий у Платона 
и Ксенофонта (Legg. VII 796 b; Anab. VI 5), замечания о танце феа-
ков у Атенея (I 15 de), о «танце журавля», исполненном Тесеем, у 
Плутарха (Thés. 21). Мимезис в танцах-мистериях имеется в виду 
у Плутарха (293 с). Мистерию, изображающую брак Зевса и Геры у 
Диодора (V 72), можно толковать не как простое подражание, а как 
попытку участников мистерии стать на время самим Зевсом и Ге­
рой. Страбон (X 467) прямо говорит о том, что мистерии по своей 
природе были «мимезисом», подражанием божеству, недоступному 
для обычного восприятия человека. 

Г. Коллер полагает, что теория мимезиса и терминология Пла­
тона заимствованы им у музыканта Дамона {, который в деталях 
разработал тоже перешедшее к Платону учение о музыкальных 
стилях — об этосе. 

Однако у Платона мимезис переходит из сферы музыки в ис­
кусство слова, в поэзию, то есть представление, выраженное зву­
ком и жестом, становится представлением-действием 2. 

Все эти и другие приводимые Г. Коллером соображения и тек­
сты с полной очевидностью доказывают то, что обычно никогда 
не принималось во внимание, а именно, что художественная сущ­
ность древнегреческого подражания нерушимо связана с танце­
вальным искусством и что греческий глагол «подражать» первона­
чально значил «изображать в танцах». Этот момент заставляет еще 
с новой стороны подойти к текстам Платона и присмотреться к ним 
с позиций орхестических представлений. 

Впервые этот термин появляется у Платона, и, как всегда, ми­
моходом, в «Государстве» (III 388 с). Далее идут уже известные 
нам разграничения подражательного и не подражательного искус­
ства (392 d — 394 с). Однако Коллер обращает наше внимание на 
то, что уже тут (394 е — 395 Ь) техническое разделение на подра-

1 H. Ko l 1er, Die Mimesis..., S. 21. 
2 Там же, стр. 25. 
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жательные и неподражательные искусства приобретает для Пла­
тона чисто этический смысл и рассматривается исключительно с 
воспитательными целями. Коллер утверждает, что весь отрывок 
(396 b — 397 а) если не составлрн, то инспирирован Дамоном, 
впервые заговорившим об этическом понимании музыки. Платон 
не только перенес это деление с музыки также и на поэзию, но и 
обрушился на современную ему «модернистскую» музыку, так что 
подражание получило здесь уже другой, а именно вполне отрица­
тельный смысл. Платон допускает подражание трлько высоким 
предметам. Это положение дела усугубляется в X книге «Государ­
ства», где исходное представление о подражании искажается до 
неузнаваемости. Характерно и то, что в III книге Платон загова­
ривает о подражании в связи с музыкой, понимая эту последнюю 
в широком смысле слова как мусическое искусство, обязательно 
включающее в себя и танец. В «Законах» Платон, вообще говоря, 
тоже приводит систему Дамона, однако с полным признанием за­
конности подражания, то есть он снова возвращается к старинно­
му пониманию подражания. 

Исследование Г. Коллера вносит новую и весьма живую струю 
в традиционное представление о платоновском подражании. Ос­
новная мысль этого исследования выставляет в античном подра­
жании на первый план не только подражание готовому и непод­
вижному предмету, но и активное воспроизведение его методами 
танцевального искусства. Чтобы яснее представить себе место и 
логический смысл платоновского учения о подражании, Г. Кол­
лер приводит таблицу античных значений подражания, которую 
мы здесь и воспроизводим (см. таблицу)1. 

9. Три координаты платоновского подражания. 
В результате изучения платоновских текстов и их новейших ин­
терпретаций необходимо сказать, что у Платона существует не­
сколько разных тенденций в учении о подражании, которые раз­
личаются у него не всегда ясно и лишь иногда — отчетливо и 
резко. Эти тенденции — те координаты, которые позволяют вне­
сти порядок в пеструю картину платоновского «мимезиса». 

Первую такую координату можно назвать субъект-объектной. 
Здесь мы находим как вполне субъективистическое толкование 
подражания, так и черты его объективной направленности, дохо­
дящей до того, что подражание уже перестает быть только подра­
жанием предмету, но делается подлинным и реальным его порож­
дением, даже его производством — физическим, психологическим, 
общественным и космическим. 

Н. Kol le r , Die Mimesis..., S. 120. 
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Развитие понятия «мимезис» 
mimos (актер дионисийской культовой драмы) 

mimeisthai («постановка» культового танца) 
mimesis (танцевально-музыкальная «постановка») 

II 
Повседневное употребление 

II 
Теоретическое развитие 

«играть» (mimeisthai) «постановки» 
Протея: мим в Подражание (mimesis) звуками 

позднейшем и фигурами. Танец 
смысле Подражание (mimesis) «нравом» 

«ставить» Протея > «подражать» (ëthoys) и действием (praxeös) 
(переход от действия к результату Танец (ритм), музыка в широком 

действия) 1 смысле слова. «Выражение» 
Учение об этосе в греческой 
музыке 1 

«подражать» 1 
подражание (mimesis) природе 

R
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 1 подражание (mimesis) 
при помощи рем есел 
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в языке 

подражание (mim ësis) в вос- P
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t. 
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t. 

питании (например, подра- 1 
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t. 
C

ra
t. 

жать предкам) 

подражание (mimesis) 

li ULIdJlbnUM ^UtUUCHHU 
подражание (mimesis) третьего 1 в изобразительных искус­
разряда ствах) 

mimesis > diëgësis 
1 прямое подражание <| 1 рассказ 

Plat. R. P. X Soph. 

mimesis подражание в танце. 

Вторую координату различных пониманий подражания у Плато­
на можно назвать становлением. Оказывается, что подражание мо­
жет отличаться не только разными степенями субъективности или 
объективности. Но ступени эти непрерывно переходят одна в дру­
гую, так что часто бывает нелегко определить, в какой мере Платон 
заинтересован в подражании. У Платона можно найти как тексты, 



Учение Платона об искусстве 59 

совершенно уничтожающие значимость подражания, так и тексты, 
где подражание играет у него первейшую роль, даже космическую. 

И, наконец, Платон несомненно воспринял из общегреческого 
искусства и общегреческой жизни подражание в смысле танцеваль­
ного искусства, что необходимо считать третьей основной коорди­
натой его учения. В одних текстах никакой хореографии совершен­
но незаметно. В других текстах о ней можно догадываться. В третьих 
текстах подражание прямо объявляется подлинной и настоящей хо­
реографической постановкой, причем настолько универсальной, что 
все идеальное государство, оказывается, только и знает, что петь 
и танцевать, воплощая тем самым в себе целый идеальный мир. 

При оценке каждого платоновского текста, содержащего в себе 
указание на подражание, необходимо учитывать эти смысловые 
координаты, которые только и могут обеспечить необходимую здесь 
точность понимания. Будучи равнодействующей этих трех сил, 
значение слова «мимезис», в зависимости от контекста, требует от 
нас каждый раз самого разнообразного понимания. Это — и «под­
ражание», и «отражение», и «помеха отражению», и «воспроизве­
дение», и «творчество», и «отождествление субъекта и объекта», 
и та или иная сторона «субъекта и объекта» и т. п. 

Так можно было бы формулировать это неясное, запутанное и 
тем не менее выступающее у Платона весьма интенсивно учение 
о подражании. 

§ 4. РАЗДЕЛЕНИЕ ИСКУССТВ 

1. Общие замечания. Отсутствие у Платона какой бы то ни 
было систематической эстетики особенно проявляется в тех его тек­
стах, где речь идет об отдельных искусствах. Необходимо устано­
вить с самого начала, что у Платона совершенно нет никакой клас­
сификации искусств. Но дело осложняется еще и тем, что, как мы 
видели выше (стр. 30 слл.), Платон под искусством понимает вооб­
ще всякую целенаправленную деятельность, будь то человеческую, 
будь то космическую, будь то даже божественную. Точка зрения, на 
которой стоит Платон, например в «Софисте» (выше, стр. 27), даже 
исключает любую классификацию искусств в нашем смысле слова. 
Мы ведь установили, что для Платона вся вообще действительность 
является искусством. При таком подходе совершенно меркнут те 
классификации искусств, которые мы находим в новой и новейшей 
эстетике. И, если пойти за «Софистом», то придется классифициро­
вать вовсе не то, что мы называем искусством, но вообще все воз­
можные виды человеческой деятельности. Для нас это перестало бы 
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быть эстетикой. Поэтому приходится отправляться от того, что на­
зывается искусством у нас, и изучать высказывания Платона имен­
но по этим вопросам искусства. 

Своеобразие эстетики Платона само собою ярко бросается в 
глаза. Так, в новой и новейшей эстетике изобразительные искус­
ства всегда трактуются как некоего рода специальная художествен­
ная область, а именно область пространственных искусств. Тако­
го понятия изобразительного искусства у Платона мы нигде не 
найдем. Правда, в «Софисте» он заговаривает о разделении Ис­
кусств на образно-творческие и производительные (выше, стр. 23). 
Однако это искусство образов вообще относится у Платона ко 
всем искусствам, не исключая музыки и поэзии. Вместо этого мы 
находим у Платона деление искусств на зрительные и слуховые 
(Hipp. Mai. 298 а — 299 е), но деление это, по-видимому, черес­
чур поверхностное, ибо к зрительным искусствам относятся у 
Платона живопись и ваяние, а к слуховым искусствам — музыка 
и поэзия (Hipp. Mai. 298 a; Crat. 423 d — 424 а), потому что разни­
ца между живописью и скульптурой, а также разница между му­
зыкой и поэзией слишком велики, чтобы ограничиваться здесь 
только указанием на зрение и слух. Под музыкой Платон меньше 
всего понимает только одну музыку в узком смысле слова. По­
эзия у него тоже музыка, танец — опять-таки музыка. Наконец, у 
Платона, как мы сейчас увидим, очень сильна тенденция сливать 
музыку, поэзию и орхестику в одно единое и нераздельное искус­
ство. Что же касается разделения искусств на подражательные и 
неподражательные, то — и с этим мы опять-таки уже встречались 
(выше, стр. 37) — у Платона здесь явное противоречие: то это раз­
деление ярко постулируется, причем к подражательным искусствам 
относятся эпос и драма, а то объявляется, что всякое искусство 
вообще основано на подражании. Деление искусств на потреби­
тельские, производственные и подражательные (R. Р. X 601 d), 
очевидно, отождествляет искусство в нашем понимании с подра­
жанием, причем это подражание — «третьего разряда» (после 
производства и утилитарного использования). 

2. Разделение искусств у Платона в связи с их 
происхождением. Не чужд Платону даже исторический подход 
к искусствам. Люди уже по самой своей природе прыгают, скачут 
и кричат на все голоса; а боги только впоследствии из-за состра­
дания к людям даровали им разные празднества, хороводы, чув­
ство ритма и гармонии вместе с такими божествами, как Аполлон, 
Музы и Дионис (Legg. II 653 с — 654 а). «Ни одно из искусств, 
касающихся лепки и плетения, не нуждается в железе. Оба эти 
искусства бог даровал людям, чтобы человеческий род — когда 
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ощутит подобного рода нужду — мог возрастать и увеличиваться» 
(III 679 Ь). 

Еще раньше того в «Протагоре» (321 b -*- 322 d) Платон довольно 
подробно рассказывал устами Протагора миф о Прометее и Эпиме-
тее, где, несомненно, проводилась некоторого рода историческая 
точка зрения на культуру и цивилизацию, в том числе и на искусст­
ва. Значительная часть II книги «Государства» вообще посвящена 
эволюции человеческого общества в связи с дифференциацией по­
требностей, причем среди разных видов деятельности Платон не 
забывает упомянуть также разные виды искусства (369 а — 374 d), 
понимая искусство в самом широком смысле слова. Между прочим, 
живописцы, поэты, актеры и музыканты рассматриваются здесь не 
как нечто необходимое для общества, но как результат его изнежен­
ности. Все деятели искусства рассматриваются здесь на одной плос­
кости с поварами, стряпухами, цирюльниками, портнихами, кор­
милицами, свинопасами, спекулянтами и пр. 

Однако этот исторический интерес к разделению искусств, 
появлявшийся у Платона в разные периоды его философии, нуж­
но считать довольно слабо выраженным, он мало дает для харак­
теристики отдельных искусств в связи с их происхождением и 
спецификой. В частности, если подвергнуть подробному анализу 
хотя бы только II книгу «Государства», то в конце концов останет­
ся совершенно невыясненным вопрос о том, как сам Платон от­
носится к возникновению искусств. С одной стороны, это воз­
никновение является, по Платону, естественным результатом 
всякого общественного развития, идущего от нерасчлененности 
огррмного числа общественных функций. При этом сам же Пла­
тон говорит о воспитательном значении поэзии или музыки и о 
необходимости методически развивать их в обществе. А с другой 
стороны, вся эта дифференциация искусства и ремесел объявляет­
ся только результатом излишеств, изнеженности и распадения пер­
воначального единства. В итоге исторических изысканий Платона 
остается противоречие между принципом естественного развития 
искусств и принципом их падения, даже безнравственности. 

3. Перечисление искусств у Платона. Вместо клас­
сификации искусств у Платона можно найти только попытки пе­
речислить известные ему искусства. Перечисления эти у него все­
гда случайны и нисколько не претендуют на полноту. 

В «Филебе» выше всего ставится чертежное искусство, которое 
дает то, что Платон считает прекраснее всего, — а именно геомет­
рические фигуры. При этом важна геометрия сама по себе, чистая 
геометрия, освобожденная от материальных вещей (51 cd). Пре­
красны также «чистые» звуки и «чистые» цвета. Запахи, по Плато-
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ну, «менее божественны» (51 de). Далее здесь упоминаются музы­
ка, медицина, земледелие, кораблевождение, военное искусство, 
строительство домов и кораблей, арифметика (опять в двух видах — 
чистая и прикладная), измерение, искусство убеждать людей и гос­
подствовать над ними (56 а — 58 d). 

В «Гиппии большем» (298 ab) перечисляются музыка, живопись, 
всякие речи, рассказы, занятия, законы. В «Кратиле» (423 d — 424 а) 
упоминается музыка и живопись. Поэт, живописец, флейтист, са­
пожник, кузнец, шорник (R. Р. X 601 b — е) — это тоже типичное 
платоновское разделение художеств. 

Ясно, что такого рода перечисления у Платона вовсе не имеют 
самостоятельного характера и приводятся как примеры для со­
всем других, вовсе не искусствоведческих целей. 

4. Π л ан последующего изложения. Остается излагать 
воззрения Платона на искусство не в том порядке, который имел­
ся у самого Платона (так как никакого такого порядка у Платона 
не существует), но в том порядке, который представляется целе­
сообразным нам самим. В первую очередь должны быть изложены 
воззрения Платона на такие искусства, которых он касается боль­
ше всего и чаще всего, а потом на искусства, которые представле­
ны у него меньше всего и встречаются реже других. 

Несомненно, Платона прежде всего интересуют искусства, кото­
рые мы назвали бы мусическими, да и сам он употребляет термин 
moysicos, moysicë, как мы сейчас увидим, в очень широком значе­
нии, отнюдь не только как «музыка» в нашем понимании. К муси-
ческим искусствам Платон относит поэзию, риторику, музыку в уз­
ком смысле слова и орхестику (искусство танца, хороводы). Другая 
область искусства, представленная у Платона в несравненно мень­
ших размерах, — это то, что мы назвали бы пространственными или 
пространственно-вещественными искусствами. Сюда относятся 
живопись, скульптура, строительное искусство, включая архитекту­
ру и градостроительство. В этом порядке нам и представляется це­
лесообразным изложить взгляды Платона на отдельные искусства. 

§ 5. МУСИЧЕСКИЕ ИСКУССТВА ВООБЩЕ 

Если начать с мусических искусств, то, согласно принятой в на­
стоящем труде методологии, необходимо сначала выяснить у Пла­
тона самый термин moysicos с очень важным женским родом этого 
прилагательного moysicë. Сейчас мы воочию убедимся, что вся эта 
«музыкальность» только сравнительно редко относится у Платона к 
области музыки вязком и специальном значении этого слова. Зна-
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чение «музыкального», как мы сейчас увидим, очень широкое; и это 
тоже очень характерно для малой дифференцированности и платонов­
ского и вообще античного понимания музыки и искусства. 

1. Термин moysicos в самом широком смысле сло­
ва. Прежде всего мы сталкиваемся у Платона с пониманием тер­
мина «мусический» в смысле вообще «образованный», тогда как 
amoysos значит, наоборот, «необразованный». У Платона говорится 
о гармонии между словом и делом, в сравнении с музыкальными 
гармониями, из которых Платон выбирает дорийскую как обще­
греческую; и она-то, по Платону, принадлежит настоящему эл­
линскому музыканту (Lach. 188 cd). «Музыкант» у Платона, как 
это подчеркивается в самом этом тексте, не имеет никакого отно­
шения к лире или другим музыкальным инструментам, но являет­
ся вообще прямым, простым и цельным человеком. Философия — 
«высочайшее мусическое искусство» (Phaed. 61 а). То, что не зак­
лючает в себе образованности, называется необразованностью 
(105 d). Говорится о приобретении «образованности» и всего того, 
что относится к философии (Theaet, 88 с). 

Когда слово «музыка» Платон производит от слова m östhai 
(«ощупывать», «исследовать»), то, очевидно, музыка понимается 
здесь в самом широком смысле слова (Grat. 406 а). 

Далее, этот термин относится у Платона к воспитанию специально 
душевных свойств. «Действие звуков, воспитывающее и ведущее душу 
к добродетели, мы, не знаю каким образом, назвали мусическим 
искусством» (Legg. II 673 а). Для молодых людей «сообразнее всего» 
(moysicotatë) и лучше ъсего такое имущественное состояние, кото­
рое обеспечивало бы для них все необходимое и не заставляло при­
бегать к лести (V 729 а). Говорится о «музыке» для воспитания души 
в противоположность гимнастике, воспитывающей тело (Crit. 50 d; 
Alcib. I 108 e; R. P. II 376 e, VII 522 a, IX 591 d, III 412 a - с 
несколько более широким значением: «Кто превосходно соединяет 
гимнастику с музыкой и весьма мерно прилагает их к душе, того мы 
по всей справедливости можем назвать человеком совершенно му­
зыкальным»). О «музыке» и философии также читаем в контексте 
теории воспитания и борьбы с надменностью (R. Р. III411 с). Пища 
души заключается в «музыке», поскольку она вносит в нее гармо­
нию (401 d). «Музыка» рассматривается как воспитание с помощью 
слова (И 376 е), и в смысле внедрения рассудительности (III 410 а) 
или в смысле воспитания в любви к прекрасному (403 е), в смысле 
воспитания и тренировки с помощью слов и мифов (398 Ь). 

2. Мастерство вообще и поэзия. Далее значения рас­
сматриваемого термина суживаются у Платона до значения мас­
терства. Творения поэтов, лишенные «музыки» — мастерства, 
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кажутся безобразными (R. Р. X 601 Ь). Говорится иронически о 
«мусическом» искусстве Продика, занимавшегося бесконечно рас­
тянутыми дистинкциями (Prot. 340 а). 

Изучаемый термин, несомненно, встречается у Платона в еще 
более узком смысле, а именно как относящийся к поэзии. Сократ 
много раз слышал во сне слова: «Твори и трудись на поприще муз 
(moysieën)» (Phaed. 60 е). Немусические по своей сущности про­
изведения — не очень складные произведения поэтов (Legg. VIII 
829 d). Говорится о «музыке» лирика Стесихора в противополож­
ность эпику Гомеру (Phaedr. 243 а). Поэты воспевали доблесть 
героев в своей «музыке» (Мепех. 239 Ь). 

3. Музыка в узком смысле слова и хоровод. «Музы­
кальный» относится у Платона также и к музыке в узком смысле 
слова. Если говорится о привлечении поэтов и музыкантов (Legg. 
VII 802 b), то, очевидно, музыка здесь уже отличена от поэзии как 
самостоятельное искусство. Читаем и просто об элементах музыки 
(Theaet. 206 b). Музыкальный голос связан со слухом в целях гармо­
нии, которая даруется музами (Tim. 47 d). При перечислении раз­
ных типов деятельности говорится о том, что музыканты не могут 
создавать немузыкантов — опять в узком смысле слова (R. Р. I 335 с). 
«Музыкальные живые существа» (лебедь и другие) при переселении 
душ принимают в себя человеческую душу (X 620 а). «Музыкальное 
искусство учит сочинять песни» (Gorg. 449 d). «Музыка» и живо­
пись создают образы, подражая телам, душам, голосам (Politic. 306 d). 
«Музыка» пастуха успокаивает животных (268 Ь). Когда мы вос­
производим голоса животных путем простого звукоподражания, то 
это не значит, что мы тем самым даем уже и имена этим животным; 
а «музыка» как раз именно и занимается таким бессмысленным зву­
коподражанием (Crat. 423 cd). Здесь Платон уже чересчур снижает 
значение музыки, потому что сам же он в других местах своих сочи­
нений говорит о музыке гораздо глубже, с учетом ее художествен­
ной специфики. «Музыкант, живописец и создатель имен подража­
ют вещам по-разному» (424 а). Имя Аполлона объясняется в связи с 
гармонией сфер (405 d), что связано уже с музыкой. «Музыкальное 
искусство есть знание любовных влечений, касающихся строя и 
ритма» (Conv. 187 с). «Благодаря музыкальному искусству строй 
возникает из звуков» (187 Ь). Софистика прикрывается поэзией, пес­
нопениями, гимнастикой, музыкой (Prot. 316 е). Здесь «музыка», 
по-видимому, употребляется даже в еще более узком смысле, а именно 
в смысле «инструментальной» музыки, поскольку песнопения упо­
мянуты здесь отдельно. Юношей обучают музыке, арифметике, аст­
рономии и геометрии (318 е). Поскольку здесь перечисляются ос­
новные «искусства» древних, постольку «музыка» здесь тоже 
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связывается с астрономией, то есть с учением о гармонии сфер. 
Платон рекомендует опасаться новых видов «музыки», явно имея в 
виду музыку в узком смысле (R. Р. IV 424 с). «Музыкант» тот, кто 
умеет различать и объединять высокие и низкие звуки (Soph. 253 b; 
Phaedr. 268 е; R. P. I 349 е). 

«Музыкальность» относится у Платона специально также и к 
хороводам. Говорится о «мусической стройности» хороводов (Legg. 
VI 764 е). 

4. Искусство вообще. Наконец, изучаемый нами термин 
Платон иной раз относит и к искусству вообще, когда бывает труд­
но судить, о каком именно отдельном искусстве Платон хочет здесь 
упомянуть. «Эрос — хороший поэт, сведущий вообще во всех ви­
дах мусических творений» (Conv. 196 е). Читаем о любителе муд­
рости, красоты или о поклоннике Муз (moysicoy) или Эроса (Phaedr. 
248 d). Цикады после своей смерти возвещают Музам о людях, 
которые почитают «музыку» этих Муз (259 d). Гармония — искус­
ство музыкальное, а не рассудительное (Charm. 170 с). Мусичес-
кое искусство уподобительное и миметическое. Мусическое ис­
кусство сходно с красотой и подражает ей (Legg. II 668 а — с). 
Читаем о наслаждении от мусического искусства (658 е), о разно­
го рода мусических состязаниях (Мепех. 249 b; Ion. 530 a; Legg. II 
658 а, VIII 828 с, 835 а, XII 955 а). Может быть, Музы получили 
свое название от «мусического» племени лигуров (Phaedr. 237 а). 

5. Итог. Свой мусические искусства, поэзию и риторику, му­
зыку и орхестику, Платон всегда склонен трактовать весьма обоб­
щенно, стараясь понимать их как результат деятельности самих 
Муз, а не просто как человеческую забаву и субъективные удо­
вольствия. Мусические искусства говорят Платону о самых общих 
закономерностях жизни и, следовательно, прежде всего о вечной 
и предельной упорядоченности космического целого. Об этом мы 
уже не раз догадывались и при анализе общеэстетических взгля­
дов Платона, об этом же свидетельствует сейчас анализ термина 
moysicos. 

§ 6 . ПОЭЗИЯ1 

1. Терминологические вопросы. Согласно общему ме­
тоду нашего изложения истории античной эстетики мы сначала 
должны были бы коснуться терминологических вопросов, связан­
ных с учением Платона о поэзии. Однако, ввиду того, что соот-

Литература ΠΘ вопросам поэзии — ниже, стр. 608. 
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ветствующее исследование уже проведено , мы не будем здесь ис­
следовать всю соответствующую платоновскую терминологию в ис­
черпывающем виде, а коснемся только самого главного. 

а) Термин роёта, как и все платоновские термины, имеет весьма 
широкое значение, выходящее вообще за пределы эстетики. Он обо­
значает прежде всего просто любое действие или созидание, взятое 
в целом, без всякого специального отношения к эстетике. Говорит­
ся о всяком произведении, которое справедливо лишь постольку, 
поскольку причастно к красоте (Legg. IX 859 е). Здесь, впрочем, 
«действие», кажется, имеет некоторое отношение и к эстетике. В не­
скольких текстах «действие» противопоставляется «страданию» (Soph. 
248; R. P. IV 437 b; Legg. IX 859 е, Χ 894 с). Другие тексты фиксиру­
ют при помощи этого термина какой-нибудь устойчивый результат 
действия или творения. В «Меноне» (97 е) развивается та чисто пла­
тоновская мысль, что произведения искусства должны обладать 
устойчивой связностью, не убегать от нас, как убегает преступник 
от преследования; но это значит, что и наши знания не должны 
обладать постоянной текучестью, а должны быть связаны нашими 
воспоминаниями о соответствующих чистых и неподвижных идеях. 
Если красавцы обладают кожей желтого'цвета, то наименование их 
«медокожими» есть создание каких-нибудь их поклонников (R. P. TV 
474 е). Здесь указанный термин говорит уже о некотором элементе 
вымысла. Произведения мусического искусства основаны либо на 
подражании, либо на уподоблении (Legg. II 668 b). 

Имеется некоторое количество текстов, в которых указанный 
термин относится уже к художественным произведениям и даже к 
стихам. Один ученик Сократа интересуется, какие он писал поэти­
ческие произведения, причем тут же выясняется, что вопрошавший 
имел в виду переложение Сократом басен Эзопа и гимн в честь 
Аполлона (Phaed. 60 с). Другие тексты вовсе не выясняют значение 
термина, а употребляют его чисто номенклатур™ с указанием то 
ли на поэзию, то ли на музыку (Lys. 221 d; Hipp. Min. 363 b, 368 с; 
Prot. 325 е; R. P. I 330 с, III 398 а, X 606 b; Parm. 128 a, Tim. 21 с; 
Legg. VII 802 ab, 811e). 

Таким образом, термин ро ëma имеет у Платона как самое ши­
рокое внеэстетическое значение, так и самое широкое эстетическое 
значение, включая не только поэзию, но и вообще всякое муси-
ческое искусство. 

б) Poiësis, указывающий на самый процесс создания или тво­
рения, также отнесен у Платона прежде всего и ко всем внеэсте-

1 Vi с a i re, Recherche sur les mots d ésignants la poésie et le poète dans les oeuvres 
de Platon. — «Publications de la facult é des lettres et sciences humaines de l'universit é 
de Montpelier», vol. XXII, 1964. 
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тическим областям (Conv. 197 a; Soph. 233 d; Epin. 975 b). Важно 
противопоставление этого «созидания», которое может иметь и 
положительный и отрицательный результат, и «работы» (ergasia), 
направленной всегда только к положительному результату (Charm. 
163 b — d), причем poi ësis и praxis здесь, по-видимому, не различа­
ются (е). Важно также определение этого термина как указываю­
щего на переход от небытия к бытию, впрочем, с опорой именно 
на художественную деятельность в области поэзии и музыки и 
также и вообще на ремесла (Conv. 205 be). Различается божествен­
ное и человеческое творчество, причем и то и другое может быть 
как творчеством самих вещей, так и их образов (Soph. 266 cd). 
Однако в чем заключается разница между божественным и чело­
веческим творчеством, в данном тексте не рассматривается. Под­
ражание трактуется как творчество призраков (Soph. 265 b), a му­
зыка как творчество напевов (Gorg. 449 d). 

Наконец, указанный термин употребляется и в специально ху­
дожественном смысле и, конечно, как всегда у Платона, без точного 
определения этой художественности. Прежде всего его мы находим 
в текстах, относящихся к поэзии как к самостоятельному и отдель­
ному искусству (R. Р. II 366 е; Tim 20 е). Далее, этот термин отно­
сится у Платона не только к поэзии вообще, но и к разным ее видам 
(Prot. 316 d; Conv. 196 е, 205 с; Phaedr. 245 а, 278 с; R. Р. III 394 с, 
VI 493 d, X 603 b; Legg. VIII 829 е). Специально к эпосу этот термин 
тоже имеет прямое отношение (Ion. 531 d), то же к лирике, а имен­
но к дифирамбу (Gorg. 502 а) и к Солону (Critias. 113 а), а также 
к трагедии и комедии (Gorg. 502 b; Theaet. 152 е). 

в) Poi êtes также отнюдь не всегда значит у Платона «поэт», но и 
«создатель», «мастер», «творец» в гораздо более широком смысле. 
Прежде всего у Платона различается создатель идеи (например, ска­
мьи) и создатель самой скамьи, то есть бог и человеческие мастера 
(R. Р. X 597 d). В связи с этим говорится также о «творце» и «отце» 
всего, и на этот раз — в связи с ценным для нас указанием на иде­
альную модель, согласно которой творит бог (Tim. 28 с). Говорится 
также и о «мастерстве» в человеческом смысле слова, в самом широ­
ком значении (R. Р. X 601 d; Soph. 234 а), в связи с производством 
флейт (R. Р. 601 е), а также в связи с законодательством (Def. 415 b). ' 
Употребляется этот термин в явно фиктивном смысле, когда Сократ 
иронически называет себя «создателем» новых богов (Eythyphr. 3 b). 

Что касается чисто художественного понимания термина «поэт» 
у Платона, то и здесь Платон отнюдь не всегда имеет в виду спе­
циально поэтическое искусство. Платон говорит не только о по­
этах, составляющих музыкальные напевы (Legg. VII 812 d), но и 
прямо отождествляет поэтов и музыкантов, наделяя их одинако-
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выми воспитательными функциями (II 670 е) или вообще относя 
их к одной художественной области (Conv. 205 с). 

Для языка Платона не исключается также и понимание поэтов 
как прозаических писателей, ораторов или пишущих для ораторов 
(Euthyd. 305 b; Phaedr. 236 d), иной раз пишущих самое необходи­
мое без всяких украшений (Phaedr. 234 е). Но поэты, которые 
пользуются метрами и не пользуются ими, сближаются между со­
бою в том отношении, что они все противопоставляются состави­
телям законов (Legg. IX 858 с). 

Что касается текстов, содержащих упоминание о поэтах и отно­
сящихся действительно только к самой поэзии и ни к каким другим 
искусствам, то кроме самого общего упоминания поэтов Феогнида 
(Men. 95 е), Ферекрата (Prot. 327 d), Софокла (R. Р. I 329 Ь) можно 
указать такое место: «В боге не может быть лживого поэта» (R. Р. II 
328 d). Это значит, что у Платона имеется предельно чистое понятие 
поэта, когда поэт гласит только то, что существует, то есть только 
истину. «Поэт» характеризуется у Платона как «существо легкое, 
крылатое и священное» (Ion. 534 b). Настоящий и подлинный поэт 
творит при помощи мифов, а не рассудка (Phaed. 61 b). Такой поэт 
отличается большим трудолюбием и тщательностью своей работы 
(Phaedr. 278 е). Высказывается сожаление, что поэты очень мало 
восхваляют Эроса, меньше, чем того достоин этот бог (Conv. 177 а). 
Поэтам комедии и ямбов запрещается высмеивать отдельных граж­
дан в гневе или без гнева (Legg. XI 935 е), потому что и поэты и 
прозаики могут развращать юношество (X 890 а) в противополож­
ность «хорошим» поэтам (Prot. 325 е). 

Наконец, содержание самого понятия «поэт» отличается у Пла­
тона весьма возвышенным характером, несмотря на безнравствен­
ную деятельность отдельных поэтов. Поэты для нас — «как бы 
отцы мудрости и вожди», потому что они, как того и хотят боги, 
объясняют дружбу стремлением подобного к подобному (что про­
исходит и во всей природе); но этот принцип подобия нельзя по­
нимать, по Платону, формально, так как злое от уподобления зло­
му только усиливается, — поэтому поэты имеют в виду только 
уподобление доброго доброму (Lys. 213 е — 214 d). 

г) Прилагательное poiëticos употребляется у Платона с мно­
гочисленными семантическими оттенками. Чтобы получить науч­
ную ориентацию в этом предмете, отметим сначала тот широ­
чайший смысл, с которым иной раз вводится Платоном этот термин 
и который указывает вообще на всякое достижение — «достигаю­
щий», «эффективный». Правда, в наиболее широком смысле сло­
ва этот термин мы нашли только в одном неподлинном сочине­
нии Платона (Def. 411 с — d, 416 а). Но даже тогда, когда Платон 
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переходит и к области искусств, он все же склонен понимать это 
прилагательное достаточно широко. Как мы уже знаем (выше, 
стр. 23), в «Софисте» (219 е, 165 ab, 266 d) искусство делится у Пла­
тона на приобретательное и созидательное, причем созидательность, 
очевидно, мыслится здесь отнюдь не только в отношении поэзии. 

Далее, с переходом в область поэзии в узком смысле слова 
указанный термин прежде всего употребляется как существитель­
ное — просто в значении «поэт» (Men. 99 d; R. P. Ill 393 d, Χ 607 d; 
Legg. Ill 700 d). Есть текст (Legg. II 656 с), где такой «поэт» вновь 
захватывает область всего мусического искусства. Что же касается 
этого термина в смысле прилагательного «поэтический», то Пла­
тон употребляет его в отношении слова или выражения (Phaedr. 
257 a; Legg. VI 778 d), подражания (R. Р. X 606 d) и поэтического 
искусства. В последнем случае употребляется женский род poi ëticê, 
который в соединении с артиклем опять-таки можно понимать 
как существительное, поскольку для прилагательного здесь подра­
зумевался бы термин techn ë. Таковы тексты: «Поэтическое искус­
ство есть некоторого рода ораторство» (Gorg. 502 d); «Поэтичес­
кое искусство, имеющее своей целью удовольствие и подражание» 
(R. Р. X 607 с); «Всякое поэтическое искусство по природе своей 
загадочно» (Alcib. II 147 b); «Издавна существует некоторого рода 
различие между философией и поэзией» — говорится в контексте 
учения о справедливости как о более высокой области, чем поэзия 
(R. Р. X 607 Ь, 608 Ь). В этом же смысле употребляется и выраже­
ние «поэтический род» (Tim. 19 d; Legg. Ill 682 а). Несомненно, в 
смысле «поэтический» этот термин употребляется Платоном в от­
ношении «водоема поэтической долины Гомера» (Phileb. 62 d) и в 
отношении тех «поэтических врат», к которым нельзя подойти 
«без наития Муз» (Phaedr. 245 а). Наконец, как прилагательное 
этот термин читаем у Платона в отношении «мужей» (Legg. VII 
802 b), «философа» (Charm. 155 а) и «жизни» поэтов при шестом 
перевоплощении душ (Phaedr. 248 е). Сюда же относится и наре­
чие poieticös (R. P. I 332 b). Попадается и оттенок «поэтичный»: 
чем поэтичнее, тем опаснее в нравственном смысле (R. Р. III 387 Ь); 
Гомер — поэтичнее всего (X 607 а). 

д) Poiêtos употребляется тоже либо в широчайшем смысле сло­
ва — «приемный» сын в противоположность собственному сыну 
(Legg. IX 878 е, XI 923 е), либо в отношении поэтов: цитируется 
«Илиада» (XXIII 340) о «мастерски сделанном» колесе колесницы 
(Ion. 537 b). 

е) Имея в виду чрезвычайно разбросанный, случайный и хао­
тический характер высказываний Платона обо всем «поэтическом», 
нужно сказать следующее: 
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1) Платон прекрасно отдает себе отчет в том, что поэзия, как и 
всякое творчество, есть переход от несуществующего к суще­
ствующему, от небытия к организованному и строго определен­
ному бытию. 

2) Подлинное поэтическое искусство, как и всякое творчество 
вообще, определяется не случайными и разрозненными наблюде­
ниями, но всегда требует той или иной вечной идеи, которая свя­
зывает эмпирическую текучесть, ее осмысляет и создает в ней стро­
гую оформленность. 

3) Этим объясняется то, что подлинным творцом и поэтом яв­
ляется у Платона только бог, создающий не конкретные отдель­
ные скамьи и кровати, подобно человеческим мастерам, но самое 
идею скамьи, самое идею кровати. В этом — принципиальное раз­
личие божественного и человеческого творчества. 

4) Однако, поскольку творчество отдельных материальных пред­
метов возможно только лишь как подражание вечным идеям, по­
скольку подлинная поэзия возникает только в виде творчества 
мифов, но никак не в виде рассудочного творчества; а к вратам 
поэзии можно подойти только тому, в ком имеется божественное 
вдохновение и наитие Муз. Поэтому Платон нисколько не затруд­
няется объявлять поэтов отцами и вождями мудрости. 

5) Это нисколько не говорит о том, что и само поэтическое 
произведение так же беспорядочно и случайно, как и то вдохно­
вение, которым оно вызвано. Наоборот, подчеркивается необхо­
димость самой тщательной обработки поэтического текста, мно­
гочисленных его исправлений и переделок в целях достижения 
самой ясной и простой формы. 

6) Платон безусловно ратует за моральное предназначение по­
эзии, изгоняя всех тех ее представителей, которые в своей деятель­
ности базируются не на устойчивом морально-общественном по­
рядке среди людей, но на стремлении постоянно склонять их к 
наслаждению и праздному времяпрепровождению. Подробнее мы 
будем говорить об этом ниже (стр. 79 слл.). Однако весьма интерес­
но то обстоятельство, что Платон никогда не забывает подчеркивать 
чисто художественную значимость поэзии, а, наоборот, с великим 
сожалением расстается с глубокими и тонкими поэтическими про­
изведениями и поэтами, рассуждая так, что чем прекраснее и по­
этичнее поэзия, тем она более опасна в моральном отношении. Чув­
ство специфической и ни на что другое не сводимой значимости 
художественного произведения, вдали от всякой морали, политики 
и воспитательных целей, никогда и нигде не покидало Платона; 
фактически это чувство оказывается наиболее ярким как раз там, 
где моральный ригоризм выходит у Платона на первый план. 
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7) Наконец, обращает на себя внимание чрезвычайно рыхлое и 
непостоянное употребление всех этих терминов в отношении их 
логического объема. Платону ничего не стоит употреблять «поэти­
ческие» термины в таких областях, которые не имеют никакого от­
ношения к поэзии. Всякое стремление к чему-нибудь, всякое дос­
тижение чего бы то ни было, всякая эффективная работа, всякое 
творчество и созидание Платон часто называет «поэзией», «поэти­
ческим искусством», «поэтическим родом», а всех мастеров в любых 
областях — «поэтами», так что и боги, и сапожники, и политики, 
и воспитатели одинаково получают у него названия «поэтов». 

Но даже и с переходом к чисто художественной области Пла­
тон не перестает колебаться в отношении логического объема упот­
ребляемых им терминов. Под «поэзией» понимается у него и ху­
дожественное творчество вообще, и соединение поэзии в узком 
смысле слова с музыкой, и употребление метрики, и ее отсутствие, 
и ораторское искусство, и вообще всякая проза с украшениями 
или без украшений, и музыка в узком смысле слова, и, наконец, 
то, что соответствует и нашему современному словоупотребле­
нию — поэзия в узком смысле слова. 

Ошибкой будет объяснять такого рода терминологическую мно­
гозначность только незрелостью его терминологии, ее недостаточной 
выработкой и неспособностью философа употреблять свои терми­
ны и понятия в строго дифференцированном и логически расчле­
ненном виде. Наоборот, здесь сказывается синтетический характер 
эстетики периода античной классики, постоянное стремление не 
оставаться в кругу кропотливо расчлененных элементов мысли, а воз­
водить их к более общим и даже предельным формам. 

Теперь мы видим, что обследование всех этих хаотически упот­
ребляемых у Платона терминов, относящихся к поэзии, только 
подтверждает ту общую картину эстетики и поэтики, которая воз­
никает у нас и независимо от употребления отдельных терминов в 
отдельных местах и которая определяется также и общими интуи-
цйями у читателей Платона — помимо кропотливого филологи­
ческого анализа. Однако филологический анализ придает ясность 
расплывчатой интуиции, находит для нее научную формулу. 

ж) Сравнивая наше терминологическое исследование с ука­
занной выше (стр. 66) работой П. Викера, мы должны сказать, что 
имеется определенное совпадение обеих работ: работа Викера ори­
гинальна уже по исчерпывающему приведению поэтических тер­
минов Платона, среди которых анализируется еще и термин с про­
изводными. Большим достоинством работы Викера является 
рассмотрение всех поэтических терминов Платона сначала по от­
дельным диалогам, а потом по отдельным значениям в виде болыго-
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го индекса. Разнобой в употреблении терминов у Платона Викер 
учитывает, хотя и не дает ему достаточной философско-эстетической 
квалификации. После работы Викера и после наших терминологи­
ческих наблюдений вопрос о поэтической терминологии у Платона 
можно считать близким к окончательному разрешению. 

2. Общие вопросы изучения поэзии. Эти общие воп­
росы уже затрагивались нами в разных местах нашей работы. Здесь 
мы упомянем о них только ради системы. 

а) Общим вопросом является разделение поэзии на отдельные 
жанры. Этого вопроса мы коснулись выше в главе о классификации 
искусств (стр. 60). 

б) Далее, общим вопросом является моральная и общежизненная 
оценка поэзии. Известно (выше, стр. 45), что Платон обладает весь­
ма тонким поэтическим чутьем и глубочайшим образом оценивает 
всю художественную специфику поэзии. Однако мы установили также 
и то, что Платон весьма сурово относится к очень многим гречес­
ким писателям, увлекавшимся, по его мнению, чистой поэзией без 
всякой заботы о состоянии нравов, а иной раз даже с явным намере­
нием разложить нравы при помощи завлекательных, но развращаю­
щих картин или отдельных мотивов поэзии (выше, стр. 42). 

в) Наконец, тоже общим и, пожалуй, более всего актуальным 
вопросом учения Платона о поэзии являются постоянные попыт­
ки Платона установить контроль над всей деятельностью поэтов 
(выше, стр. 36—37), выделить из них морально и поэтически вред­
ных, удалить их из государства и оставить только максимально 
благонадежных, подвергая их деятельность постоянной цензуре и 
на каждом шагу принимая всякого рода меры для поддержания 
этой поэтической деятельности на большой высоте в морально-
поэтическом и религиозном плане. 

Ко всем этим материалам, затронутым у нас выше в связи с 
отдельными проблемами, в настоящем месте ради систематиза­
ции обзора мы добавим следующее К 

Прежде всего два слова о связи поэтических жанров с пробле­
мой подражания. Если в других местах у Платона мы находим по 
преимуществу только простое и случайное перечисление жанров 
(например, Ion. 534 с; выше у нас, стр. 61—62), то в «Государстве» 
можно до некоторой степени находить некоторого рода класси­
фикацию жанров или, по крайней мере, намек на нее. Здесь поэт-
лирик, говорящий от собственного лица (например, в дифирамбе), 

1 Систематический обзор всех платоновских текстов, имеющих отношение к 
поэзии, мы находим в кн.: P. Vica i re , Platon critique littéraire, Paris, 1960 (о раз­
делении поэтических жанров, стр. 236—260). 
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не пользуется ровно никаким методом подражания. Драматиче­
ские поэты, то есть писатели трагедии и комедии, основываются 
только на методах подражания. Наконец, эпос частью является не­
подражательным излиянием души самого поэта, частью же и здесь 
на первом плане тоже подражание (R. Р. III 394 с). 

Противопоставляя чисто миметический, а именно драматиче­
ский, жанр эпическому повествованию (указ. выше текст из R. Р. 
III) и даже мотивируя это невозможностью для поэта владеть од­
новременно разными жанрами (394 е), Платон в других местах 
сближает оба эти жанра, например у Гомера, и, по-видимому, 
считает гомеровское совмещение драматического и повествова­
тельного метода не только допустимым, но и заслуживающим 
высокой художественной оценки. «Ведь походит, что первым учи­
телем и вождем всех этих трагических изяществ был он, пред ли­
цом истины — то, правда, это не делает чести тому мужу» (X 595 с). 
Следовательно, в чисто художественном отношении Платон весь­
ма тонко понимает возможность совмещения драматического и 
эпического в одном произведении; и только моральные соображе­
ния заставляют его резко противопоставлять лирику и драму, хотя 
они, по Платону, прекрасно совмещены у Гомера. 

г) Далее, стоит обратить особое внимание на то, что Платон, 
вообще говоря, не различает эпоса и трагедии и считает Гомера 
величайшим трагическим поэтом, подобно тому как в комедии 
самым крупным деятелем является для него Эпихарм (Theaet. 152 е). 
На основании этого текста можно заключить, что Платон призна­
ет, собственно говоря, только два вида поэзии — трагический эпос 
(или эпическую трагедию) и комедию. 

Это удивительное на первый взгляд смешение эпоса и трагедии 
у Платона перестанет нас удивлять, если мы обратим внимание на 
то, что Платон здесь имеет в виду по преимуществу мифологическое 
содержание этих двух античных жанров. Во всяком случае, полную 
естественность этого объединения признавали уже в древности Ари­
стофан, Аристотель, Плутарх, Атеней и Прокл. Что же касается со­
временной нам научной литературы, то о сближении этического 
и трагического жанра у древних говорилось тоже достаточно {. 

д) Далее, необходимо указать на то, что Платон отнюдь не все­
гда был так ригористичен в своей эстетике, каким он является в 
«Государстве». В «Законах», несмотря на проектируемый здесь по­
лицейский режим и строжайшую цензуру, отношение к поэзии и 
ее жанрам у Платона, несомненно, более свободное. В известной 

1 P. Vica i re , Platon..., p. 244—245. Здесь даются ссылки на соответствующих 
древних и новейших авторов. 
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мере он даже допускает существование разных жанров и сравнитель­
ную оценку их на состязаниях. «Возможно, что один выступит с рапсо­
дией, как Гомер, другой с песнями под аккомпанемент кифары, третий 
с какой-либо трагедией, четвертый с комедией, и нет ничего удивитель­
ного, если кто выступит с кукольным театром и станет считать, что у 
него всего более данных, чтобы одержать победу. И вот, если явятся 
такие состязающиеся и тысячи других им подобных, можем ли мы ска­
зать, кому достанется по праву победа?.. Хотите, я отвечу на этот стран­
ный вопрос... Если бы судили совсем малые дети, то они высказались 
бы в пользу выступавшего с кукольным театром... Если бы судили под­
ростки, то — в пользу выступившего с комедиями; в пользу трагедии — 
образованные женщины, молодые люди и, пожалуй, чуть ли не боль­
шинство зрителей... Мы же, старики, скорее всего присудили бы победу 
рапсоду, хорошо прочитавшему Илиаду или Одиссею, или что-либо из 
Гесиода; ведь нам, старикам, он доставит всего более наслаждения. Вот 
после этого и является вопрос: да кто же на самом деле победитель?.. 
Очевидно, мы с вами неизбежно скажем, что на самом деле победил 
тот, кто признан людьми нашего возраста. Ведь наш образ мыслей ка­
жется бесспорно наилучшим из всех встречающихся ныне повсюду в раз­
личных государствах» (Legg. II 658 b — е). 

Из этого рассуждения Платона видно, что в эстетике нашего 
философа узаконивается очень много разных поэтических жанров, 
не один, не два и не три. Правда, высшим жанром все-таки выстав­
ляется только эпос, что уже нужно считать прогрессивным в сравне­
нии с ниспровергающими оценками Гомера в «Государстве». Инте­
ресно, что платоновский ригористический принцип суровой цензуры, 
изгоняющий из поэзии всякое наслаждение и признающий за ней 
только одну моральную ценность и только воспитательное значе­
ние, остается нерушимым и здесь (658 е — 660 а). 

е) Для выяснения того, что Платон понимает под трагедией и ко­
медией, имеют большое значение его высказывания о трагическом и 
комическом, поскольку у него нет ясно проводимого различия меж­
ду эстетическим переживанием и структурой художественного произ­
ведения1. Здесь особенно важно понимание у Платона синтеза стра­
дания и удовольствия в трагедии, куда нужно также отнести и 
платоновское учение об очищении. В общем виде проблема очищения 
у Платона уже рассмотрена нами 2. Но сюда нужно добавить некото­
рые тексты, где хотя и не говорится специально о трагедии, но име­
ется в виду успокоение аффектов страха, беспокойства и страдания. 

1 См.: А. Ф. Лосев , История античной эстетики, т. II, стр. 609—622. 
2 Об очищении см.: А. Ф. Лосев , История античной эстетики, т. II, стр. 357— 

366. 
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«Когда матери хотят, чтобы заснул ребенок, которому не спит­
ся, они употребляют вовсе не покой, а, напротив, движение, по­
стоянно укачивая ребенка на руках; они прибегают не к молча­
нию, а к какому-то напеву и прямо-таки как бы наигрывают детям 
на флейте; подобным образом врачуют женщины и вакхическое 
исступление, применяя такое же движение, но с присоединением 
еще хореи и музы» (Legg. VII 790 de). Из этого рассуждения вид­
но, что Платон- прекрасно отдавал себе отчет в значении рит­
мических и вообще чисто эстетических приемов для успокоения 
чересчур возбужденных аффектов. Это, конечно, вполне применимо 
и к области трагедии. Таким образом, свою успокоительную тео­
рию трагических аффектов Аристотель позаимствовал у Платона. 

Это подтверждается и дальнейшим рассуждением Платона на 
ту же тему: «И то и другое переживание сводится к болезни, бо­
лезнь же возникает вследствие дурного душевного состояния. Когда 
к подобным переживаниям применяется внешнее сотрясение, это 
внешнее движение берет верх над движением внутренним, заклю­
чающимся в страхе и неистовстве. Одержав верх, оно явно произ­
водит в душе безветрие и успокоение; тяжкое сердцебиение пре­
кращается. А это, во всяком случае, желательно. На одних это 
наводит сон; а тем, кто бодрствует, пляшет и играет на флейте, 
оно дает возможность, с помощью тех богов, кому они приносят 
благоприятные жертвы, сменить свое неистовое настроение на 
разумное состояние» (791 а). 

Та же самая мысль об очищении проводится у Платона и в дру­
гом месте. «Что касается вакхической пляски и примыкающих к ней 
видов плясок, называемых плясками нимф, панов, силенов и сати­
ров, где, как говорят, воспроизводят лиц охмелевших, причем справ­
ляют эти пляски при очищениях и некоторых таинствах, то нелегко 
определить, является ли весь этот вид пляски мирным или воин­
ственным и какова его цель» (815 с). Здесь важно отметить также то, 
что Платона не удовлетворяет ни религиозное решение вопроса об 
очищении, ни чисто эстетическое. Он прямо говорит, что такого 
рода очищение нужно оставить в стороне, поскольку оно не имеет 
государственного значения (815 d). Настоящее свое назначениепляска 
получает только тогда, когда в ней соблюдается либо мирная, либо 
воинственная структура. Если иметь в виду трагедию, то мы имеем 
полное основание говорить здесь не только об эстетическом очище­
нии вообще, но именно о том очищении, которое вызывает пляска, 
исполняемая как художественное произведение. 

«Поэтому воспроизведение речи путем жестов и породило всё 
в совокупности искусство пляски. Но при всем этом движения у 
одних из нас совершаются в лад (emmel ös), a y других невпопад 
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(plemmelös). Если вдуматься, то нельзя не одобрить многих дру­
гих древних названий, прекрасно данных согласно природе, в том 
числе и того названия, что было дано пляскам людей благоден­
ствующих, но умеренных в своих наслаждениях. Как верно и как 
изящно назвал их тот — кто бы он ни был, — который с полным 
основанием дал им всем имя, назвав их «складными» (emmeleiai) 
(816 ab). 

Следовательно, как Платон ни относился критически к само­
му жанру трагедии, все же он прекрасно понимал как все создавае­
мые ею аффекты страха и сострадания, так и их гармонизацию 
в ней при помощи ритмически-эстетического очищения. 

Теоретически рассуждая, Платон вполне дошел до той чистоты 
эстетического восприятия, где трагедия и комедия уже сливаются в 
одно целое. Такой глубокий синтез в истории эстетики мы находим 
только у романтиков конца XVIII и начала XIX века. Правда, мора­
листические или формалистические предрассудки Платона поме­
шали ему провести это учение до конца. Мы уже знаем текст о 
тождестве трагика и комика (Conv. 223 d) l. Близкая к этому мысль 
проводится и в другом месте (Legg. VII 816 е): «В самом деле: без 
смешного нельзя познать серьезного, вообще противоположное по­
знается с помощью противоположного, если только человек хочет 
быть разумным». 

Однако в этом же месте «Законов» выступает у Платона и мора­
лизм, который для него, очевидно, дороже самой разумности: «Зато 
осуществлять и то и другое невозможно, если, опять-таки, человек 
хочет быть хоть немного причастным добродетели. Но именно ради 
этого-то и надо ознакомиться с этими вопросами, чтобы, по неведе­
нию, не сделать и не сказать когда чего-нибудь смешного совер­
шенно некстати. Подобные воспроизведения надо предоставить ра­
бам и чужестранным наемникам. Никогда и ни в чем не следует 
серьезно заниматься этим; свободнорожденные люди — женщины 
или мужчины — не должны обнаруживать своих познаний в этой 
области. Здесь постоянно должны совершаться все новые и новые 
воспроизведения. Итак, этот вот закон, в этих именно выражениях 
мы и постановили относительно смехотворных забав, называемых 
всеми нами комедией». 

Таким образом, хотя трагическое и комическое и представля­
ют собою в своей глубине, по Платону, одно и то же, тем не ме­
нее, чтобы не унижать серьезного и не пользоваться смешным 
невпопад, Платон фактически резко разделяет трагедию и коме­
дию, оставляя за собою право судить о той и о другой по-разному. 

См.: А. Ф. Лосев , История античной эстетики, т. II, стр. 614. 
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Далее, в платоновской теории трагедии удивительным и пря­
мо-таки замечательным является учение о том, что все построяе-
мое у Платона идеальное государство трактуется как подлинная 
трагедия, делающая ненужной постановку обыкновенных теат­
ральных трагедий. Этот текст (Legg. VII 718 b) мы уже приводи­
ли1. Проблему государства-трагедии Платон затрагивает и в дру­
гих частях «Законов» (см. ниже, стр. 161), о чем еще будет идти 
речь при анализе-хороводной эстетики «Законов». 

ж) В заключение общих замечаний о разделении у Платона 
поэзии на отдельные жанры необходимо отвергнуть ложную оценку 
этих теорий Платона некоторыми исследователями 2, которые счи­
тают эти теории резко консервативными по своему духу. Кон­
серватизм отличает у Платона его общую морально-политическую 
концепцию поэзии и музыки, но едва ли он характерен именно 
для разделения поэзии и музыки на жанры. Что касается сурового 
подчинения поэзии и музыки морально-политической законно­
сти и исключительно государственным интересам, то это дейст­
вительно присуще Платону. Некоторые места из платоновских со­
чинений звучат в этом смысле чрезвычайно строго и сурово 
(особенно тексты R. Р. IV 424 b - 425 a; Legg. Ill 700 d - 702 а, 
VII 797 а — с). Что же касается самого разделения поэзии на жан­
ры, то тут у Платона не только нет никакого консерватизма, но 
Платон, наоборот, всюду колеблется, если не прямо противоречит 
себе, и всюду ограничивается замечаниями только очень общего 
характера и даже просто намеками. Эпос и трагедию, как мы ви­
дели выше, он определенно объединяет в нечто целое, что мы в 
настоящее время можем понять только как результат внимания 
философа исключительно к мифологическому содержанию и по­
чти полного невнимания к художественной форме, не говоря уже 
о специфике театральной постановки в сравнении с исполнитель­
ством у рапсодов. Вполне неопределенное впечатление оставляет 
у нас платоновская оценка сатировской драмы, которая либо бегло 
упоминается (Legg. VIII 815 с), либо отвергается как противореча­
щая морально-политическим взглядам философа (Politic. 303 с). 

з) Из области лирики упоминается дифирамб, но в качестве при­
мера немиметической поэзии (R. Р. III 394 с) или поэзии, свя­
занной с мифологией рождения Диониса (Legg. Ill 700 ab). Пере­
носное значение этого термина (Hipp. Mai. 392 е; Grat. 409 с; Phaedr. 
238 d, 241 е), а также употребление этого термина в качестве указа­
ния на жанры, ставящие своей целью наслаждения (Gorg. 501 е — 

1 А. Ф. Лосев , История античной эстетики, т. II, стр. 615. 
2 P. Vicaire, Platon..., p. 257-258. 
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502 а), не говоря уже о простых и беглых упоминаниях дифирамба 
(Apol. 22 a; Hipp. Min. 368 d; Ion. 534 с; Legg. Ill 700 d), конечно, 
ничего не дает ни для определения дифирамба, ни для оценки его 
отношения к другим поэтическим жанрам. О номе, как о лири­
ческом жанре, говорится только то, что он очень строг, суров и 
неизменен, откуда видно, что он Платоном высоко ценится. Но 
опять-таки ни об его структурном определении, ни об его от­
ношении к другим жанрам ничего не говорится (Legg. Ill 700 b, 
IV 722 d). Тут интересно только то, что при построении своего 
тоталитарного государства Платон не только сознательно превоз­
носит жанр, само название которого в русском переводе есть «за­
кон», но в стиле этого нома он рисует и вообще всю допустимую 
для него поэзию и музыку, так что, с его точки зрения, даже отпа­
дает всякое различие между номом как лирическим жанром и об­
щественно-политическим законом; законы должны петься, а пес­
ни должны звучать как непререкаемые законы (VII 799 е). 

и) Таким образом, у Платона не только нет никакого консер­
ватизма в различении поэтических жанров, но, скорее, они мы­
слятся у него рыхло и без четкого разграничения. Зато, однако, 
морально-политический консерватизм в оценке возможных поэти­
ческих жанров не может вызывать у нас никакого сомнения. 

3. Отношение к древнейшим поэтам. Переходя к 
оценке у Платона древнейших греческих поэтов, мы сталкиваемся 
с обычной для Платона эстетической традицией, которая требует 
отчетливой фиксации чистой и бескорыстной поэзии, но фак­
тически трактует ее только в связи с общей онтологией 1. 

Орфея, My сея, Гесиода и Гомера Платон мыслит в потустороннем 
мире в блаженном состоянии, которое не только не страшит Сокра­
та, но, наоборот, обещает ему избавление от здешних зол (Apol. 
40 е). Олимп, Фамир, Орфей, Фемий приходят Платону на ум, когда 
он восхваляет рапсодическое исполнительство Иона (Ion. 533 b). 
Орфей, Марсий и Олимп мыслятся у Платона вообще как изобретате­
ли мусического искусства (Legg. Ill 677 d). Орфей, Мусей и Гомер — 
это поэтические магниты, притягивающие к себе множество худо­
жественно одержимых людей (Ion. 536 b). Орфей вместе с Гомером 
и Гесиодом производят всех богов из текучей влаги, наподобие Ге-

1 Соответствующие платоновские тексты излагались в науке уже не раз; см., 
например. Fr. S t ä h l in, Die Stellung der Poesie in der platonischen Philosophie, 
München, 1901. Самое последнее и наиболее полное перечисление соответствую­
щих платоновских текстов дает P. V ica i r e , Platon..., p. 77—154. Однако интер­
претация текстов у этого исследователя — часто весьма неполная и местами оши­
бочная, хотя труд этот огромен и для филолога-классика в настоящее время 
совершенно необходим. 
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раклита (Crat. 402 b). Мусей и его сын Евмолп рассказывают о награ­
дах в потустороннем мире для людей благочестивых (R. Р. II 363 с). 
Орфея боги наказали, и он был растерзан вакханками за то, что 
захотел встретиться со своей женой не после своей смерти, но жи­
вым, после нисхождения в Аид (Conv. 179 d). Душа Орфея избирает 
себе на земле жизнь лебедя из-за ненависти к растерзавшим его 
женщинам, а душа знаменитого певца Фамира вновь избирает себе 
земную жизнь соловья (R. Р. X 620 а). Протагор завораживает своих 
слушателей как Орфей (Prot. 315 b). 

Последователи Орфея и Мусея прикрывали "свое софистиче­
ское искусство таинствами и прорицаниями (316 d). Имелись книги 
Мусея и Орфея, трактовавшие об очистительных таинствах и до­
ставлявшие блаженство в потустороннем мире (R. Р. II 364 е). 
Знаменитые слова «много у нас тирсоносцев, но мало вакхантов», 
цитируемые Платоном (Phaed. 69 с), как мы теперь знаем, орфи­
ческого происхождения. Наконец, из какого-то неизвестного нам 
произведения Орфея Платон цитирует слова о прекращении пес­
ни «на шестом колене» (Phileb. 66 с). Этот последний текст, как и 
другие два (Legg. II 669 d, VIII 829 d, тут же фигурирует и Фамир), 
преследует у Платона, очевидно, только цели словесного украше­
ния с помощью имен древности. 

Из этого обзора видно, что Платон трактует Орфея, Мусея и 
прочих полумифических поэтов и музыкантов как вполне реаль­
ных и исторических деятелей, что их поэтическое творчество он 
объединяет с их культовыми нововведениями и что их поэзия и 
музыка заслуживают наивысшей оценки, завораживая людей сво­
ей божественной красотой. Ясно, что эстетика Платона в данном 
случае остается верной самой себе, что она отождествляет искус­
ство, науку и религию и трактует этот синтез не только как наи­
лучший, но и как наиболее древний. 

4. Отрицательное отношение к Гомеру, а) Больше 
всего, однако, задевает Платона поэтическая деятельность Гомера. 
Правда, уничтожающую критику Гомера мы находим у Платона 
только в «Государстве». Но и в «Государстве» эта уничтожающая 
критика все время сопровождается оговорками о красотах у Гоме­
ра и о высокой художественной ценности его творений. В конце 
концов, Платон, можно сказать, не знает, куда и деться от Гомера. 
Его весьма болезненное, противоречивое и капризное отношение 
к Гомеру является не только одной из самых главных проблем 
платоновской эстетики, но, пожалуй, это проблема и для всей 
античной эстетики в целом. В древнем мире не было поэта более 
популярного, чем Гомер, на котором воспитывались целые века. 
Но в Греции не было и более авторитетного философа, чем Пла-
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тон, который, можно сказать, в корне изничтожал Гомера и в конце 
концов оставлял из него только гимны богам (их мы теперь не 
приписываем Гомеру, так как хорошо не знаем, кто такой был 
Гомер, был ли он и когда был; а сборник так называемых гомеров­
ских гимнов составлялся и пополнялся вплоть до византийской 
эпохи). Из Гомера Платон оставляет также похвалы «добрым» 
людям (R. Р. X 607 а). При таком положении дела все отрицатель­
ные и положительные высказывания Платона о Гомере заставля­
ют нас весьма чутко к ним прислушиваться и делать из них самые 
существенные выводы и вообще для всей эстетики Платона. 

б) Платоновское отрицательное отношение к Гомеру можно пред­
ставить себе в виде следующих пяти основных платоновских то­
чек зрения. 

Во-первых, Гомер, с точки зрения Платона, совершенно не по­
нимает того, что бог вечен и неизменяем, что нельзя говорить о блу­
жданиях богов в разных видах (R. Р. II 381 d, со ссылкой на Od. 
XVII 485—487), нельзя говорить об оборотничестве Протея (там же, 
со ссылкой на Od. IV 384—425, 455—458); и боги поэтому не могут 
трепетать перед Аидом (386 d, со ссылкой на П. XX 65). Платон 
(379 с) возмущается изображением у Гомера (П. XXIV 525—533) двух 
сосудов у ног Зевса с добром и злом, которые дают возможность 
верховному божеству одним людям посылать добро, а другим зло и 
страдание. Боги, по Платону, могут посылать только добро, но ни­
как не зло. Все подобные рассказы Гомера не только унизительны 
для богов, но и указывают на полную неосведомленность его в том, 
что касается самой сущности богов. Все эти рассказы, кроме того, 
развращают юношество и создают в нем самый низкий образ мыш­
ления. 

Во-вторых, Платон раздражен не только отсутствием у Гомера 
знания сущности богов, но и частыми рассказами Гомера о недо­
стойном поведении богов и об их отдельных поступках. Не нужно 
сообщать детям и подросткам ни аллегорически, ни без аллегорий 
таких постыдных мифов, как миф об оковах Геры, наложенных 
на нее Зевсом в воздухе ради ее усмирения (378 d, со ссылкой на 
П. XV 16—24), или о низвержении Гефеста с неба на Лемнос за ос­
вобождение им своей матери (там же, со ссылкой на II. I 590—594), 
или о натравливании Пандара Зевсом и Афиной начать наступле­
ние на троянцев, вопреки договорным клятвам и возлияниям (379 е, 
со ссылкой на И. IV 70—104, 113—126), или о позорном романе 
Ареса и Афродиты (III 390 Ь, со ссылкой на Od. VIII 265—344). 
Платон (II 379 е — 380 а) недоволен знаменитой битвой богов у 
Гомера, а особенно тем, что предварительное совещание у богов 
было собрано Зевсом и Фемидой (имеется в виду И. X 4—31). 
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Никуда не годится изображение невоздержанного поведения Зевса 
во время его свидания с Герой на Иде (III 390 Ь, со ссылкой на II. 
XIV 293—350). Боги не могут предаваться безудержному смеху по 
поводу шутовства Гефеста (III 389 а, со ссылкой на И. I 599—600), 
равно как и Зевс не может стенать по поводу судьбы Гектора (388 с, 
со ссылкой на И. XXII167—176) или Сарпедона (там же, со ссылкой 
на П. XVI433—438), а также Фетида со своими сестрами — по пово­
ду судьбы Ахилла (388 be, со ссылкой на П. XVIII 52, 70—72, 94). 
Зевс не мог посылать обманный сон Агамемнону (383 а, со ссылкой 
на П. II 5—7). По Платону (II 364 de; ср.: Legg. X 906 de), Гомер не 
имел права утверждать, что умолимы и самые боги (II. IX 497—501), 
потому что это и есть не что иное, как оправдание взяточничества. 

В-третьих, резко критикует Платон также и отношение Гомера 
к Аиду. Платон возмущается тем, что в Аиде разум оставлен толь­
ко одному Тиресию, а прочие души летают здесь, как тени (III 386 е 
со ссылкой на Od. X 494—495), — тем более, если Гомер сравнива­
ет полет этих свистящих душ с движением летучих мышей (387 а, 
со ссылкой на Od. XXIV 5—9). Невозможно отрицать жизненную 
силу за душами в Аиде (386 d, со ссылкой на И. XXIII 103—104) и 
уж тем более нельзя говорить, что душа Патрокла, уходя в Аид, 
теряет и крепость и юность (386 е, со ссылкой на П. XVI 855—857) 
или что душа с воем уходит под землю, как облако дыма (там же, 
со ссылкой на И. XXIII 100). Очень плохо, что гомеровский Ахилл 
предпочитает быть батраком у бедного на земле, чем быть царем 
в Аиде над мертвыми (386 с, со ссылкой на Od. XI 488—491). 

В-четвертых, отвергается Платоном и гомеровское изображение 
героев. Ахилл и Агамемнон не могут так грубо браниться между со­
бою (389 е, со ссылкой на И. I 225—244). Этот же самый Ахилл не 
может находиться под влиянием Феникса, сулящего ему дары Ага­
мемнона за возвращение к боям (390 е, со ссылкой на П. IX 515—520, 
XIX 276—281), не может предаваться безумной истерике по поводу 
смерти Патрокла (388 е, со ссылкой на XXIII 12—23, XXIV 9—12), 
не должен был выдавать труп Гектора за выкуп (390 е, со ссылкой на 
И. XXIV 175-176, 503, 555-558, 592-595), не должен был изде­
ваться над трупом Гектора (391 Ь, со ссылкой на П. XXII 395—405), 
не должен был приносить пленных троянцев в жертву за Патрокла 
(там же, со ссылкой на П. XXIII175—178), не может дерзко ослуши­
ваться божеств-рек Ксанфа (там же, со ссылкой на И. XXI 233—283) 
и Сперхея (там же, со ссылкой на П. XXIII 141 — 151). И уж тем 
более Ахилл не мог так неблагочестиво и злобно упрекать Аполлона 
и бессильно емугрозить (391 а, со ссылкой на П. XXII14—20). И во­
обще, с точки зрения Платона (391 с), Ахилл не может страдать 
скупостью и корыстолюбием, а также кичливостью перед богами 
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и людьми (И. XXI 183—199). Гомеровского Ахилла Платон, можно 
сказать, почти целиком вычеркивает из Гомера и вообще из поэзии. 
Приам, по рождению близкий к богам, тоже не должен так уни­
жаться перед Ахиллом, другими греками и троянцами (388 Ь, со 
ссылкой на И. XXII415, XXIV 477—512). Поэт Стесихор, осудивший 
однажды Елену и потому ослепший, в дальнейшем покаялся в этом, 
восхваляя Елену, и потому прозрел, а вот Гомер так и остался сле­
пым (Phaed. 243 ab). 

В-пятых, Платон обрушивается на полную жизненную беспо­
лезность, а зачастую даже на глубоко вредный характер изображения 
у Гомера и обыкновенных людей. Гомер не строил городов и не был 
законодателем, так что в этом отношении люди ровно ничего не 
получили от него для себя полезного (X 599 de). Гомер мог хорошо 
изображать войну, но сам военачальником не был; и в этом отноше­
нии его деятельность для людей тоже бесполезна (599 е). 

Он не был никаким мудрецом и мастером ни в никаких полезных 
искусствах (600 а). Гомер не мог воспитать ни одного приличного 
гражданина; и не существует никакого гомеровского образа жизни, 
как говорят, например, о пифагорейском образе жизни (600 b — е). 
У Гомера мы читаем о наградах для справедливых людей согласно 
молве, а не согласно их справедливости по существу (И 363 be, со 
ссылкой на Od. XIX 109—114). Справедливость не нуждается ни в 
чем, ни в наградах, ни в славе, как это утверждают Гомер и Гесиод, 
но она имеет самодовлеющее значение (X 612 Ь). Плохо говорит 
Гомер также и о том, что голодная смерть самая плохая (III 390 Ь, со 
ссылкой на Od. XII 341—342). Гомеровское изображение роскош­
ных яств может создавать у юношей только привычку к невоздер­
жанности (390 а, со ссылкой на Od. IX 8—11). 

в) Если теперь подвести итог платоновской критике Гомера, то ос­
новной упрек Платона Гомеру заключается в том, что, создавая свои 
художественные образы, Гомер плохо различает в них сущность изобра­
жаемого и образ этого последнего. Отсюда, по Платону, у Гомера 
возникает множество совершенно неприемлемых художественных об­
разов, с которыми нужно не только бороться, но нужно прямо их.из-
гонять из памяти образованных людей, особенно детей и подростков. 

Отсюда а) в логическом отношении гомеровские изображения 
лживы и противоречивы, б) в моральном отношении они безнрав­
ственны и губительны, в) в общественном отношении и особенно 
г) в педагогическом отношении они поселяют разврат и разложе­
ние, д) в художественном отношении они фальшивы и безвкусны 
и, наконец, е) в религиозном отношении они кощунственны, бого­
хульны и основаны на дерзкой и балаганной трактовке небесных 
богов, подземных богов и героев. 
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Такой ужасающий итог платоновской критики Гомера, как это 
ни удивительно, нисколько не противоречит у Платона общей вы­
сочайшей художественной оценке Гомера, которую он весьма часто 
и специально подчеркивает. 

5. Положительное отношение к Гомеру. а)Желаявос-
хвалить мужество и бесстрашие, Платон (Apol. 28 cd) вспоминает из 
Гомера того же самого развенчанного им Ахилла, который из страха 
сделать постыдное презирает опасность (здесь имеются в виду, ве­
роятно, такие тексты, как П. XVIII 90—104). Умение властвовать 
над собой тоже иллюстрируется посредством указания на Гомера 
(R. Р. III 390 Ь; IV 441 be; Phaed. 94 d; ср.: Od. XX 16-21). 

Ахейцы у Гомера (П. III 8—9, IV 431) хорошо поступают, когда 
идут в строю молчаливо, тем самым выражая свое уважение к вож­
дям (R. Р. III 389 е). 

Очень хорошо у Гомера (П. IV 412) Диомед пресекает критику Ага­
мемнона как верховного вождя Сфенелом (тот же текст Платона). 

Гомер иной раз, по Платону (П. VII 321), правильно изобра­
жает справедливое распределение наград (R. Р. V 468 cd). Ква­
лификация многих героев как «богоподобных» тоже является у 
Гомера часто весьма справедливой (VI 501 Ь), для чего из Гомера 
можно было бы привести много разных мест, например, П. I 131, 
где, между прочим, таковым эпитетом награжден не кто иной, как 
опять-таки столь глубоко раскритикованный Платоном Ахилл. 

Правильно Одиссей возражает у Гомера (И. XIV 96—102) Ага­
мемнону относительно приведения в порядок кораблей, чтобы 
воины стремились в бой, а не к кораблям (Legg. IV 706 е — 707 а). 

Одобряется (Lach. 191 а) гомеровское изображение (И. V 223) 
коней Энея для подтверждения мысли о том, что можно быть сме­
лым и в то же время отступать. 

Выше (стр. 74) мы уже приводили платоновский текст (Legg. II 
658 d) о необходимости присудить наивысшую награду рапсодам, 
хорошо исполняющим Гомера и Гесиода. Платоновский Сократ 
(Apol. 41 а — с) хотел бы встретиться в загробном мире с разными 
великими людьми, и в том числе с Гомером. В конце концов, 
Гомер рассматривается у Платона в контексте размышления о «доб­
рых» людях (R. Р. V 468 е) и квалифицируется (Phaed. 95 а) даже 
как «божественный поэт». 

Начиная свою ниспровергающую критику Гомера, Платон (R. Р. 
X 595 а) говорит о «какой-то своей любви и уважении», питаемом 
им к Гомеру с детства, и называет его «первым учителем и вождем 
всех этих трагических красот». Критикуя и изничтожая сверху донизу 
подражательную поэзию, Платон (607 d) выражает свое художествен­
ное восхищение перед нею, особенно когда созерцает ее в стихах 
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Гомера. Платон (605 с) не только вносит Гомера в число трагичес­
ких поэтов, но и вообще для него (598 е) Гомер — «вождь траге­
дии». Несмотря на жесточайшее ниспровержение творчества Гоме­
ра, Платон (606 е — 607 а) все-таки пишет: «...если ты... встретишься 
с хвалителями Гомера, которые говорят, что этот поэт воспитал 
Элладу и, ввиду благоустроения и развития человеческих дел, стоит 
того, чтобы, перечитывая его стихотворения, изучать их на память и 
по тем правилам строить всю свою жизнь, то ты люби их и привет­
ствуй как людей наилучших, какими только они могут быть, и со­
глашайся, что Гомер — поэт величайший и первый из трагиков...». 

В частности, Гомер, по Платону, вовсе не худо разбирался в 
том, какова сущность отдельных богов. Так, многие знатоки Го­
мера, с точки зрения Платона, совершенно правильно толкуют 
поэта, в том смысле, что «Афина воплощает ум и самое мысль» 
(Crat. 407 ab). Платон даже и вообще не отвергает мифов целиком 
и полностью. Он только требует от поэтов, чтобы выбирались и 
излагались лучшие мифы, без всякой морально-общественной дву­
смысленности (R. Р. II 377 с). 

б) Таким образом, в результате обзора положительных высказываний 
Платона о Гомере, необходимо думать, что вся приведенная у нас 
выше уничтожающая критика Гомера Платоном нисколько не меша­
ет самой высокой художественной оценке Гомера у Платона. Един­
ственно, чем уязвлен Платон, — это морально-общественным риго­
ризмом и суровостью, требованиям которых Гомер, конечно, далеко 
не всегда соответствует; и тут Платон, со своей точки зрения, совер­
шенно прав. Однако глубочайшая оценка художественного творче­
ства Гомера и даже несомненная интимная близость к нему чувству­
ются у Платона на каждом шагу; и он сам этого не только не скрывает, 
но даже постоянно подчеркивает. 

6. Нейтрально-документальное отношение к Го­
меру. 

а) Кроме откровенных отрицательных и положительных оценок 
Гомера, Платон очень часто использует его для целей, которые мы 
бы назвали нейтрально-документальными. Большей частью Гомер 
привлекается у Платона просто ради иллюстрации мысли. Гомеров­
ские материалы обычно никак не оцениваются в таких случаях как 
самостоятельные поэтические образы, и поэтому часто бывает не­
возможно судить о том, как Платон оценивает эти гомеровские об­
разы по их существу. Иной раз заметна некоторого рода положи­
тельная тенденция в оценке этих образов. Иной раз заметна 
аллегорическая тенденция. Иной раз тексты Гомера припоминают­
ся Платоном просто ради красного словца. Здесь возможны всякого 
рода тонкие оттенки, не всегда уловимые. Основной же характер 
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использования этих гомеровских текстов, как мы сказали, нейтраль­
но-документальный, и большей частью совершенно не стоит пы­
таться разгадывать здесь существенно платоновскую оценку, раз сам 
Платон этой оценки не производит. Таких типов нейтрально-доку­
ментального использования Гомера у Платона мы находим два — 
мифологический и вообще фактологический. 

б) Во-первых, такое нейтрально-документальное использова­
ние Гомера производится Платоном в местах мифологических. 

Если идти сверху вниз, то наиболее древние боги (вернее, ти­
таны), упомянутые у Платона в этом смысле, — Ъто Океан и Те-
фия (И. XIV 201—204, 302), которые, будучи связаны с водой, при­
влекаются Платоном (Crat. 402 b; Theaet. 152 е) для иллюстрации 
учения о всеобщей текучести. 

Для теории загробных наград и наказаний (Gorg. 523 а — е) 
Платон ссылается на разделение мира у Гомера (II. XV 187—195) 
на три царства — Зевса, Посейдона и Аида после свержения Кро-
носа, причем сказание это квалифицируется здесь не как сказка, 
но как истина (523 а). 

От и Эфиальт, громоздившие Оссу на Пелион для достижения 
Олимпа, привлекаются Платоном (Conv. 190 b) как иллюстрация 
возможного нападения низших сил на высшие (Od. XI 307—320). 

Гомеровский миф о золотой цепи (II. VIII 19—27) трактуется у 
Платона (Theaet. 153 с) как учение о перводвигателе — Солнце, с 
прекращением движения которого в мире водворилась бы всеоб­
щая смерть. Здесь не исключается аллегоризм, подобный рацио­
налистической трактовке похищения Орифии Бореем, — правда, 
с весьма пренебрежительной оценкой такого рода аллегорических 
толкований (Phaedr. 229 с — е). 

Зевс сопутствует иностранцу-гостю в целях его охраны (Soph. 
216 а — d, с привлечением Od. IX 271—272). 

При описании Тартара Платон (Phaed. 112 а) тоже вспоминает 
Гомера (П. VIII 13—14, 481 — здесь с упоминанием Кроноса и 
Япета в Тартаре). 

В другом месте Платон (R. Р. X 612) говорит о кольце Гигеса и 
шлеме-невидимке, которые делают богов и людей невидимыми. 
О шлеме-невидимке рассказывает и Гомер (П. V 844—845), но 
о кольце Гигеса Гомер ничего не сообщает. 

Желая противопоставить правильную и ложную концепцию 
рассудительности, Платон (Charm. 173 а) вспоминает гомеровский 
миф (Od. XIX 564—567) о появлении лживых сновидений через 
ворота слоновой кости и правдивых — через роговые, 
ι Переходя от богов к людям, мы наблюдаем, что Платон (Gorg. 

525 d) при изображении загробных наказаний берет из Гомера 



86 Α. Φ. Лосев. ИСТОРИЯ АНТИЧНОЙ ЭСТЕТИКИ 

(Od. XI 567—600) примеры с такими царями и героями, как Ти-
тий, Сизиф и Тантал. Таким же подлинным образцом являются 
для Платона (526 d) праведные судьи в подземном мире — Минос 
(Od. XI 569—570), получавший для своего законодательства от­
кровения на горе от самого Зевса (Legg. I 629 а, имеется в виду Od. 
XIX 172—179), и Радамант (имеется в виду Od. IV 569). 

Для иллюстрации того, как можно героически сложить оружие 
на поле сражения и вернуться домой без позора, но с большой сла­
вой, Платон (Legg. XII 944 а) вспоминает гомеровское изображение 
гибели Патрокла (для чего можно привести несколько весьма ярких 
текстов из Гомера - IL XVI 788-828, XVII 125-131, XVIII 83-84). 

Платон (XI 931 Ь) говорит о силе проклятия родителей в отно­
шении детей со ссылкой на историю Аминтора и его сына Феник­
са (эта история подробно изложена в II. IX 447—460). 

в) Во-вторых, указанная нами нейтрально-документальная точка 
зрения на Гомера часто перестает быть иллюстрацией и поясне­
нием, а переходит в то, что мы могли бы назвать фактологической 
точкой зрения. Здесь Гомер является для Платона энциклопедией 
разных интересных фактов без всякого отношения к теориям са­
мого Платона. 

При обосновании своего учения о хороших и дурных рабах Пла­
тон (Legg. VI 776 d — 777 а) ссылается на то место из Гомера (Od. 
XVII 322—323), где рабский труд самим Зевсом определен как не­
полноценный, хотя, впрочем, Гомер назван здесь «мудрым» (по­
скольку здесь у Платона не просто фактология, но уже и оценка). 

Платон (Grat. 391 b) различает имена, даваемые вещам богами, и 
потому правильные, и имена, которые даются им человеком, — ус-
ловные и даже ложные. Этот факт различения божественных и че­
ловеческих имен вполне известен Гомеру, и Платон на это ссылает­
ся: имя сторукого — Бриарей — дано ему богами, а люди называют 
его Эгеоном (И. I 403); река Ксанф — у богов, а у людей она — 
Скамандр (П. XX 73—74); когда царевна Ино стала богиней, она 
получила имя Левкофеи (Od. V 333—335); птица Халкида — у богов, 
а у людей она Киминда (II. XIV 290—291). Могила Мирины — у 
богов, а у людей она — Батиеи (П. II 813—814). Волшебные скалы 
Планкты (Od. XII 61) и волшебная трава «моли» (Od. X 305) получи­
ли свое название от богов; но неизвестно, как они называются у 
людей. И хотя Платон специально не упоминает об этих волшебных 
предметах, но в своей теории двойных имен утверждает, что у Гоме­
ра и у других поэтов имеется много подобного. Наименование зем­
ли Гайа вместо обычного Ге (Гейа) Платон (Crat. 410 с) тоже подтвер­
ждает ссылками на Гомера, для которого оно обьино. Но и без 
указания на божественное наименование Платон (Crat. 353 а) раз-
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личает и вообще более правильные и менее правильные наиме­
нования. По Платону (Crat. 393 cd), если у Гомера (И. XXII 506) имя 
сыну Гектора Астианакс дали троянцы, то Платон отсюда делает 
вывод, что имя это дано мужчинами и что, следовательно, оно более 
правильно, чем имя Скамандрий, которое, очевидно, дали менее 
разумные женщины. Однако в другом месте Гомер (П. VI 402—403) 
понимает дело иначе, а именно, что имя Скамандрий дал своему 
сыну сам Гектор, а все остальные троянцы называли его Астианак-
сом; следовательно, Платон здесь сам путается в толковании и про­
исхождении имени сына Гектора. 

Наконец, без специальной ссылки на Гомера, но с явным под­
ражанием гомеровскому разделению божественных и человеческих 
имен Платон (Phaedr. 252 b) утверждает, что Эрос — имя, данное 
людьми, а у богов это не Эрос, но Птерос, то есть «Крылатый». 

Далее, свой рассказ об истории Дардании, а также о дальней­
шем основании Илиона Платон (Legg. Ill 681 d — 682 е) прямо 
заимствует из Гомера (И. XX 216—218), причем истинность этого 
предания Платон подтверждает вдохновением Гомера, полученным 
им от Харит и Муз (II. II 484—485: ср. о вдохновении от Муз при 
изображении Фемия в Od. VIII 480—481). 

Дикое состояние киклопов, у которых нет никакого государ­
ственного и общественного устройства, а каждый живет на свой 
манер, командуя женой и детьми, Платон (Legg. Ill 680 b — d) ха­
рактеризует стихами Гомера на эту тему (Od. IX 112—115). 

Жертвоприношения и хороводы, которые внушаются людям 
демоном или богами (Legg. VII 804 а), подтверждаются словами 
Гомера (Od. Ill 26—28) о демонских внушениях Телемаху. 

Рассуждая о «косматом сердце» (lasion с ёг) в связи с резкой вос­
приимчивостью человеческой чувственности, Платон (Theaet. 194 
с—е) ссылается на такой же термин у Гомера (П. II 851, XVI 554), 
свидетельствующий о силе и жестокости души. 

В своей теории аффектов, содержащих в себе одновременно и 
скорбь и удовольствие, Платон (Phileb. 47 е) тоже ссылается на 
Гомера (II. XVIII 107—110), у которого гнев Ахилла трактуется 
одновременно и как страдание и как медовая сладость. 

Для обрисовки лечения ран Платон (R. Р. III 405 d — 406 а) 
вспоминает те места из Гомера (П. XI 624—638, 830, Od. 235), где 
говорится о лечении раненых прамнийским вином. О сыновьях 
врача Асклепия Махаоне и Подалирии Платон (408 а) говорит на 
основании Гомера (И. II 729-731, IV 212-219, XI 830-836). -

Что касается использования у Платона гомеровских факто­
логических материалов, имеющих более общее значение, то здесь 
необходимо указать по крайней мере три таких места. 
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При обсуждении проблемы подражания (R. Р. III 392 с — 393 с) 
Платон говорит, что при обрисовке своего Хриса — как тот обраща­
ется с мольбами сначала к ахейцам, а потом к Аполлону — Гомер 
(IL I 15—21, 34—43) сам как бы превращается в Хриса (393 be). 

Вторым местом является целый небольшой диалог Платона 
«Гиппий Меньший», подлинность которого, правда, многими ос­
паривается (по-нашему, не вполне справедливо) и который весь 
посвящен анализу «Илиады» и «Одиссеи» с приведением разных 
конкретных примеров. В этом диалоге Сократ, желая разоблачить 
невежество софиста Гиппия, исходит из утверждения этого после­
днего, что «Илиада» лучше «Одиссеи», поскольку первая посвя­
щена простому, правдивому и храброму Ахиллу, а вторая — изво­
ротливому лжецу Одиссею. Ахилл, по Гиппию (Hipp. Min. 365 ab), 
сам свидетельствует о себе, что прямота его нрава важнее для него 
даже врат Аида (П. IX 312—314); Одиссей же характеризуется у 
Гомера (Od. I 1) как «изворотливый». Платоновский Сократ опро­
вергает это мнение Гиппия тем, что Ахилл объявляет о своем от­
плытии из-под Трои, но сам вовсе не собирается этого делать и, 
значит, тоже является лжецом (Hipp. Min. 370 а — с, где приво­
дится текст из П. IX 357—363, а также I 167—171). Наоборот, Ахилл 
сам же говорит Аяксу о своем намерении участвовать в боях (П. IX 
650—655). Ответ Гиппия на это рассуждение Сократа — о непре­
думышленности лжи у Ахилла и полной предумышленности и 
сознательности лжи у Одиссея (371 de) — тоже не удовлетворяет 
Сократа, потому что добровольный лжец может и переменить свое 
намерение и начать говорить истину, а недобровольный и бессоз­
нательный лжец так навсегда и остается лжецом, не ведая истины. 
Этому рассуждению посвящена остальная часть диалога. Ясное 
дело, что гомеровские материалы используются в этом диалоге 
просто как таковые без всякой их оценки. Но материалы эти — 
шире приводившихся выше отдельных фактов из Гомера. 

Третьим местом фактологического использования Гомера у 
Платона является опять же целый диалог — «Ион». На этот раз 
Гомер уже совсем не является каким-нибудь предметом оценки и 
иллюстраций, и дело тут даже вообще не в Гомере. Сократ в этом 
диалоге хочет доказать беспомощность рапсода Иона в понимании 
Гомера, поскольку Ион действует в результате божественного вдох­
новения, а не в результате научной или художественной оценки 
исполняемого им Гомера. Желая доказать непонимание Ионом 
тех отдельных искусств, которые изображены у Гомера, Сократ 
ссылается здесь (537 ab) на управление колесницами во время со­
стязания в честь Патрокла (II. XXIII 335—340) и обнаруживает 
полное непонимание этого дела у Иона. Лечебная еда, предло-
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женная Гекамедой раненому Махаону (П. XI 638—640), опять-таки 
может быть понята и оценена только врачом, но никак не рапсо­
дом (538 с). Рыболовное искусство, о котором говорится у Гомера 
(П. XXIV 80—82), тоже подлежит ведению рыболова, но не рапсо­
да (538 d). Искусство прорицания, о котором часто идет речь у 
Гомера, а особенно прорицание Феоклимена о судьбе женихов 
Пенелопы (Od. XX 350—357), тоже есть область мантики, но не 
рапсодического искусства (538 с — 539 а), как и грозное для на­
ступающих троянцев явление орла, бросающего .среди них змею 
(539 b - d с цитатой из И. XX 200-209). 

Совершенно очевидно, все эти гомеровские цитаты у Платона 
вовсе не имеют в виду рассматривать искусство самого Гомера, а 
имеют в виду разоблачить невежество рапсода в исполняемом им 
Гомере. Здесь мы имеем наиболее ясный и безупречный образец 
нейтрально-документального использования Гомера у Платона. 

7. Близкое к стилистическому и чисто стили­
стическое использование Гомера, а) После указанных 
типов нейтрально-документального использования Гомера у Пла­
тона необходимо указать еще один тип, составляющий переход уже 
к стилистическому использованию Гомера. Этот тип представлен 
у Платона изречениями, заимствованными из Гомера и явно соот­
ветствующими взглядам самого Платона. 

Рассуждая о неизбежности судьбы, Платон (Gorg. 512 е) ци­
тирует Гомера (П. VI 488): «Ну а судьбы не избегнет, как думаю я, 
ни единый» (ср. в той же песне Гомера, 501). При восхвалении 
справедливости (Gorg. 516 с) цитируются стихи из Гомера о бого­
боязненности и гостеприимстве (Od. VI 120—121, VIII 576). «Ког­
да двое идут вместе, то каждый друг другу помогает» (Prot. 348 d; 
Conv. 174 d с цитатой из II. X 224). В рассуждении о том, что 
справедливость и стыд близки, приводится (Charm. 161 а) гоме­
ровский стих (Od. XVII 347): 

Стыд для нищих людей — совсем негодящийся спутник. 

Этот же стих Гомера имеется Платоном в виду и в более общем 
смысле для указания на нужду в обучении (Lach. 201 b). О том, что 
новая песня всегда вызывает интерес, буквально говорится и у 
Платона (R. Р. IV 424 Ь) и у Гомера (Od. I 351—352). Упоминание 
об искусном враче, стоящем многих других людей (Politic. 297 е), 
заставляет нас вспоминать гомеровский стих (П. XI 513—514): «Сто­
ит многих людей один врачеватель искусный» (ср. Legg. V 730 d). 

б) От этого переходного использования Гомера у Платона сле­
дует обратиться к тому использованию, которое можно назвать 
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уже чисто стилистическим. Здесь ясно ощущается два типа ис­
пользования Гомера. 

Первый тип — более частного характера, и его можно назвать 
ироническим. Когда Сократ хвалит диалектику, то есть умение разде­
лять и соединять понятия, одновременно видя и целое и части, то 
он в ироническом тоне говорит, что за таким диалектиком он го­
нялся бы как за богом по пятам (Phaedr. 266 b). Здесь каждый фило­
лог, конечно, вспоминает Гомера, у которого в тех же выражениях 
говорится о следовании Телемаха за Афиной Палладой (Od. II 406, 
III 30). Алкивиад у Платона (Conv. 220 с) говорит об участии Сокра­
та в одном военном походе и прибавляет слова: «Послушайте теперь, 
на какое деяние дерзнул он бесстрашно». Эти последние слова — 
гомеровские (Od. IV 242; ср. 271). Когда Сократ приглашает своего 
собеседника производить исследование до тех пор, пока тот «не 
изведает коней Евтифрона» (Grat. 407), то он здесь тоже перефразиру­
ет известные стихи из Гомера (П. V 221—222, VIII 105—106). 

Эта ирония граничит у Платона уже с издевательством, когда 
торжественные гомеровские стихи употребляются для изображения 
ничтожных, по мнению Платона, софистов. Появление Гиппия 
Элидского он рисует (Prot. 315 be) при помощи гомеровского вы­
ражения «оного мужа узрел я» (Od. X 582 о Тантале и 601 о «свя­
щенной силе Геракла»). Софист Продик и знаменитый поэт Си-
монид, говорит Платон (Prot. 340 а), должны объединиться, как 
две троянские реки, Скамандр и Симоэнт (П. XXI 308—309 с бук­
вальным цитированием этого места). Сократ боится (Conv. 198 с), 
что Агафон под конец своей речи вышлет на его голову софиста 
Горгия и сделает его безгласным, как камень. Это самое говорит у 
Гомера (Od. XI 633—634) Одисей, который боится, что Персефона 
вышлет на него голову страшного чудовища Горгоны. Впрочем, 
платоновский Сократ и в отношении самого себя не прочь вос­
пользоваться стихами Гомера в ироническом смысле. Сократ (Crat. 
415 а) просит у своего собеседника пощады для себя, чтобы тот 
его не лишил сил и чтобы Сократ не потерял крепость и храб­
рость. Это у Гомера (И. VI 264—265) Гектор говорит своей матери, 
которая предложила ему чашу с вином перед поединком. 

Вторым типом стилистического использования Гомера у Пла­
тона является тот, который можно было бы назвать орнаментальным 
типом. В этих случаях Платон пользуется Гомером просто ради 
украшения своей речи, ради красивого словца. Подробно эти ме­
ста читатель может найти в указанной книге Викера ]. Для нас 
достаточно будет привести здесь только два-три примера. 

1 P. Vicaire, Platon..., p. 81-82. 
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Сократ говорит (Apol. 34 d) по поводу своего общественного по­
ложения, что он тоже — «не от дуба и не от скалы» — слова, которые 
у Гомера (Od. XIX 163) Одиссей в виде странника говорит о себе 
Пенелопе в ответ на ее расспросы. Рассуждая о том, что его, Сокра­
та, настигнет медленная смерть, а его судей — быстрая нравствен­
ная порча (Apol. 39 b), Сократ, несомненно, вспоминает Гомера 
(П. IX 505): «Ослепленье могуче и на ноги быстро» (у Гомера тут, 
впрочем, целая картина, 502—511). Когда Сократ рассказывает свой 
вещий сон о прибытии его на третий день во ФтиюДСгк. 44 ab), он 
приводит такой же точно стих из Гомера (П. IX 363). Когда Сократ 
говорит о первом пушке на подбородке Алкивиада как о признаке 
прекрасной юности (Prot. 309 ab), у Платона приводится тоже соот­
ветствующий стих Гомера (П. XXIV 348; Od. X 279) о прекрасной 
молодости Гермеса. Добродетельный государственный человек ока­
зался бы Тиресием, единственно сохраняющим разум среди нера­
зумной толпы (Men. ПО а), подобно гомеровскому Тиресию (Od. X 
494—495), который тоже сохраняет разум один среди теней в Аиде. 
Те, кто занимается философией, те стремятся быть в одиночестве и 
избегать народных собраний (Gorg. 485 d), как и у Гомера (П. IV 441) 
юноша Ахилл до вербовки его на войну. Сократ хочет поучиться у 
иноземцев (Euthyd. 388 с), подобно тому как у Гомера. (Od. IV 454— 
471) Менелай хочет узнать свою судьбу от Протея. По поводу того, 
что Сократ хочет быть учеником Кратила (Crat. 428 cd), тоже приво­
дится выражение из Гомера (П. IX 644—645) о том, что все, сказан­
ное Аяксом, весьма по душе Ахиллу. 

Таких текстов из Платона, где Гомер используется исключи­
тельно только ради украшения речи, можно было бы привести 
несколько десятков. 

Но уже из наших примеров явствует не только огромная начи­
танность Платона в Гомере, но и его неизменная любовь даже 
к самому стилю гомеровского языка. 

Я.Итог отношения Платона к Гомеру. Подводя итог 
всем предыдущим материалам по вопросу об отношении Платона 
к Гомеру, мы должны сказать, что этот вопрос необходимо решать 
в связи со все теми же анализами теории искусства и поэзии у 
Платона, так что он является только их конкретизацией и под­
тверждением. 

Во-первых, никто не может отказать Платону в самой высокой 
художественной оценке Гомера и никто не может утверждать, что 
Платон не любуется Гомером. Поэмы Гомера пронизывают собою 
все творчество Платона как идеологически, так и стилистически. 
Можно сказать, что отношение Платона к Гомеру есть область 
той чистой красоты, которую теперь пренебрежительно называют 
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«искусством для искусства». Если мы видели выше (стр. 31), что 
искусство, природа, ремесло и наука являются для Платона одним 
и тем же идеальным предметом, который должен созерцаться впол­
не бескорыстно, как чистая игра, как целесообразность без нату­
ралистической цели, как вполне самодовлеющая область, то именно 
Гомер является для Платона такого рода областью бескорыстного 
и самодовлеющего созерцания. Платон не только любит Гомера, 
но он буквально влюблен в него, непрестанно восхищается им и 
вспоминает о нем почти в каждом небольшом разделе своей фи­
лософии. И это — образец именно платонизма, потому что чистая 
красота дана здесь природно, жизненно, как божественный геро­
ический быт, вполне утилитарно и производственно. 

Во-вторых, однако, с точки зрения Платона, героический век 
вместе со всей его мифологией и эстетикой ушел в историю раз и 
навсегда. Тот период истории, в котором живет Платон, пере­
живается им как падение и разложение классического полиса, как 
слишком большой рост рабовладельческой и денежной демократии, 
как забвение всего народного, исконного и наивно-гармоничес­
кого. Платону хочется восстановить это дорогое ему прошлое. Но 
былое уже нельзя восстановить путем созерцательного подхода к 
Гомеру, который был и чистой красотой и жизненным строитель­
ством одновременно. Платон думает, что прошлое можно восста­
новить только крутыми морально-политическими мерами — и сама 
денежная рабовладельческая демократия уходила теперь в свою 
мировую экспансию тоже отнюдь не при помощи гомеровских 
морально-политических приемов. И вот Платон становится на путь 
уничтожающей критики Гомера, которого сам же любит всеми 
фибрами своей души. Ему очень приятно для красоты своего сти­
ля ссылаться на оборотничество и пророческие функции Протея. 
Но идеологически ему приходится теперь изгонять и вычеркивать 
всех этих Протеев из гомеровского эпоса, потому что его новый 
философский бог уже не может менять свои образы, у него всегда 
только один образ, он всегда только вечен. Пророк Тиресий, един­
ственно разумный человек в подземном мире, в котором летают 
только беспамятные и неразумные души людей, эстетически для 
Платона является образцом старой красивой мифологии, и Пла­
тон отнюдь не прочь пользоваться этим Тиресием для своей 
поэтической речи. Однако для новой философской и морально-
политической позиции Платона среди беспамятных душ людей в 
Аиде нет никаких Тиресиев, нет вообще никаких беспамятных 
людей, нет никакого ужаса и вопиющего безобразия вечного Аида, 
а есть только неизменный круговорот душ и тел в природе. И вот, — 
долой Тиресия, долой жестокого и истерического Ахилла, долой 
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всех богов с их вечно смеющимся аморализмом, долой самого Зевса, 
если этот Зевс блудит со своей Герой на Иде и охает как послед­
ний смертный, видя гибель своих любимых героев. Что остается 
от Гомера после такого рода морально-политической экзекуции? 
Остаются только высоконравственные религиозные гимны богам 
и восхваления «добрых» людей. 

В-третьих, позицию Платона в отношении Гомера многие счи­
тают результатом реакционного образа мышления у Платона. Да, 
это, действительно, самая настоящая реакция, самая настоящая 
морально-политическая реакция. Но весь трагизм платоновской 
эстетики в том и заключается, что свои реакционные утопии он 
создавал ради реставрации не чего другого, но молодого, сильного 
и красивого греческого полиса, который навсегда ушел в исто­
рию, но который для Платона был так прекрасен своей наивнос­
тью, своим домашним, а не промышленным рабовладением и своим 
гомеризмом. Свободного, независимого, прекрасного и любимей­
шего Гомера Платону, по злой иронии судьбы, приходилось вос­
станавливать и воскрешать вполне антигомеровскими средствами, 
путем сведения Гомера к скучной моралистике. Гомер был беско­
нечно любим Платоном; но Платон в своей реакционной и рес­
тавраторской эстетике перехлестывал даже времена Саламина и 
Марафона и доходил до проповеди какого-то антигреческого, ка­
кого-то египетского жреческого строя с фараонами во главе и с 
полным запрещением искусству двигаться хотя бы малейшим об­
разом по пути развития. Мы видели выше (стр. 78), что в «Зако­
нах» Платон проповедует государство как вечную музыку и пляс­
ку — здесь эстетика доведена еще до большей независимости, чем 
у самого Гомера. Но мы уже встретились с тем, что эта всеобщая 
эстетизация у Платона есть не более чем проповедь тоталитарного 
государства, которое, впрочем, и сам Платон называл подлинной 
и самой настоящей трагедией (выше, стр. 77). 

Итак, отношение Платона к Гомеру есть одно из самых ярких 
проявлений его диалектической эстетики, в которой невозможно 
определить, где идея и где материя, и трудно разобраться, где беско­
рыстное, вечно веселое и беззаботное наслаждение красотой и где 
унылая морально-политическая реакция и реставрация. 

9. Другие эпики (особенно Гесиод) и лирики. Пла­
тон и Гомер — глубочайшая проблема платоновской эстетики и 
греческой литературы. Другие греческие поэты и писатели волно­
вали Платона уже гораздо меньше. Однако для полноты обзора 
всей этой историко-эстетической проблемы необходимо коснуться 
и оценки Платоном также других писателей. 

: а) Гесиод оценивается Платоном примерно так же, как и Гомер. 
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Платон (R. Р. II 377 е) утверждает, что мифы об Уране и Кроно-
се, сообщаемые Гесиодом (Theog. 154—181), то есть мифы об оскоп­
лении Урана Кроносом и о низвержении его в Тартар, не годятся 
для воспитания юношества, равно как и мифы о Кроносе, пожирав­
шем своих детей, и о низвержении его Зевсом (Theog. 465—490), в 
воспитательном отношении не могут иметь места (Euthyphr. 6 a). 
Агафон у Платона (Conv. 195 с) говорит, что Эрос — молодой бог, 
а не древний космогонический, как то утверждает Гесиод (Theog. 
120—122), который должен был бы говорить в данном случае не об 
Эросе, а о Необходимости. Приводимый Платоном (R. Р. III 390 е) 
стих о преклонении богов дарами Суда в своем словаре относит 
тоже к Гесиоду. Нужно заниматься чистой астрономией, а не при­
кладной (Epin. 990 а), как то утверждал Гесиод в связи со своими 
сельскохозяйственными советами (Орр. 383—394). Истинное благо­
честие не должно гнаться за практическими результатами в обыден­
ной жизни (R. Р. II 363 Ь), а Гесиод (Орр. 230—237) как раз распи­
сывает разные материальные блага у благочестивых людей. Ни 
Гомера, ни Гесиода никто не ставил выше золота и никто не вверял 
им воспитание своих детей (R. Р. X 600 d). 

У Платона промелькивает также и положительное отношение к 
Гесиоду, правда, не в области мифологии. О том, что трудна дорога 
к добродетелям, но что, когда пройдены трудности, и она становит­
ся легкой (Prot. 340 d; Legg. IV 718 е), читаем и у Гесиода (Орр. 189— 
292). Мысль о том, что зло делается легко, а для добра требуется пот 
(R. Р. II 364 с), подтверждается в аналогичном тексте из Гесиода 
(Орр. 288—292), хотя делающие зло склонны иной раз оправдывать 
себя именно такими стихами из поэтов. Для подтверждения того, 
что половина может быть больше целого, Платон (R. Р. V 466 с; 
Legg. Ill 677 е, 690 е) упоминает Гесиода (Орр. 40—41). Сравнивая 
лентяев с трутнями, Платон (Legg. X 901 а) тоже ссылается на Геси­
ода (Орр. 303-305). 

Наконец, текст о предпочтении стариками рапсодистов вроде 
Гомера, где Платон (Legg. II 658 b — d) тут же упоминает и Гесиода, 
уже приведен выше (стр. 74). 

Как из Гомера, так и из Гесиода Платон иной раз вспоминает 
места, которые им почти никак не оцениваются, а приводятся лишь 
в нейтральном смысле. Там, где Платон говорит о золотом веке Кро-
носа (Crat. 397 е; R. Р. III 415 а, V 469 а, VIII 546 е), его мысль 
неизменно возвращается к Гесиоду (Орр. 121—126). Считая, что 
философия основана на удивлении, считая символом философии 
Ириду, Платон (Theaet. 155 d) аллегорически толкует тексты Гесио­
да (Theog. 265—267, 780—781) об Ириде, как о дочери Тавманта. 
Среди фантастических этимологии «Кратила» (406 с) попадается 
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«Афродита», как рожденная «из пены», (aphros) со ссылкой на Геси-
ода (Theog. 195—200), а также (402 Ь) «Океан», «Тефия» и «Рея», 
причем в этих именах на первый план выдвигается момент текуче­
сти, вновь со ссылкой на Гесиода (Theog. 133—135, 337—368). 

Некоторые исследователи1 определяют несколько мест из Пла­
тона, явно навеянных Гесиодом, в которых Гесиод, однако, не упо­
минается; говоря о том, что в век Кроноса люди вырастали из зем­
ли, Платон (Politic. 269 ab) явно имеет в виду аналогичное выражение 
Гесиода (Theog. 183—187); что искусства происходят от Муз (Alcib. 
I 108 е), буквально говорит и Гесиод (Theog. 93); дар Прометея лю­
дям, похищенный им у Афины и Гефеста (Phileb. 16 с), разбирает 
и Гесиод (Орр. 50—52). 

Попадаются у Платона и стилистические украшения, заимст­
вованные у Гесиода (Lys. 215 с — из Орр. 25; Charm. 163 b — из 
Орр. 311; Conv. 178 b - из Theog. 116-121; Crat. 428 а - из Орр. 
361-362; Theaet. 207 а - из Орр. 456). 

Итак, если отношение Платона к Гесиоду, принципиально го­
воря, мало чем отличается от его отношения к Гомеру, то нельзя, 
однако, сравнивать Гомера с Гесиодом в смысле постоянной увле­
ченности и заинтересованности Платона — весь текст Платона 
пронизан реминисценциями именно из Гомера. 

Некоторые детали Платон заимствовал также и из киклического 
поэта Стасина и, возможно, из Антимоха Колофонского2. 

б) Что касается, далее, отношения Платона к древнегреческой 
лирике, то из элегической поэзии Платон (Legg. I 629 а — с) — и 
это можно знать уже заранее, — конечно, хвалит Тиртея (frg. 9) за 
его воинские мотивы, хотя — и это тоже для Платона характер­
но — справедливость для него важнее воинской храбрости (Legg. 
II 660 е — 661 а — тот же фрагмент Тиртея, ст. 16), так что муже­
ство должно быть не как у Тиртея на первом месте, но только на 
четвертом (Legg. II 666 е — 667 а). И вообще, если Гомер и Тир-
тей плохо излагали взгляды на жизнь и на ее устроение (тут, зна­
чит, Тиртей стоит для Платона на одной плоскости с Гомером), 
то это для них менее позорно, чем для законодателей Ликурга 
и Солона, составлявших свои законы письменно (Legg. IX 858 е). 

Другой ямбограф Архилох, этот «гуляка праздный», либо упо­
минается Платоном (Ion. 531 а, 532 а) ввиду его популярности, 
либо используется им как автор совершенно не характерной для 
него басни о лисице (R. Р. II 365 с; ср. PLC, frg. 89 Bergk). 

1 Например, P. Vica i re , Platon..., p. 104—107, а также многие комментаторы 
Платона. 

2 Т а м же, стр. 111 —112. 
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Солона мы ожидали бы встречать у Платона гораздо чаще, чем 
это фактически происходит, тем более что Солон — отдаленный 
предок самого Платона. Правда, Платон называет Солона «мудрей­
шим из семи мудрецов» и «самым благородным поэтом», который 
при других обстоятельствах мог бы затмить и Гомера и Гесиода (Tim. 
20 d — 25 е). Солон, по Платону (Critias. 113 ab), толковал египет­
ские имена и переводил их с египетского. Однако в тех немногих 
случаях, когда Платон цитирует Солона, он цитирует его с крити­
кой. Уже из приведенного выше текста, где Солон выступает вместе 
с Ликургом, можно сделать вполне определенный вывод об отрица­
тельной оценке Солона у Платона. Но даже и такое знаменитое 
суждение Солона (frg. 22, ст. 70), в котором он высказывает свое 
постоянное стремление к науке, несмотря на старость (Lach. 188 е), 
заставляет Платона вносить в него поправку: обучаются не вообще, 
но — «добрые» (Lach. 189 а); методическое обучение целесообразнее 
в молодости, чем в старости (R. Р. VII536 d). A когда Платон заговари­
вает о поэтических философах, имея в виду Солона (Charm. 155 а), 
то подобное высказывание дается даже в ироническом тоне. В сравне­
нии с этим то, что Солон восхвалял дом Крития (тоже платоновско­
го прадеда), совсем незначительно (Charm. 157 е). 

Если брать дидактическую поэзию, то у Феогнида (33—36, 434, 
436—438) Платон (Men. 95 d — 96 а) находит для себя ценную 
диалектику того, как добродетели можно научиться и как, с дру­
гой стороны, ей нельзя научиться. Другая цитата, приводимая Пла­
тоном (Legg. I 630 а) из Феогнида (77—78), трактует о большой 
ценности верного человека в междоусобной войне. Таким же ха­
рактерным для себя способом Платон (R. Р. III 407 а) приводит 
слова Фокилида (frg. 9) о превосходстве добродетели над матери­
альными благами. 

в) Что касается мелинеской лирики, то сольная лирика пред­
ставлена у Платона весьма скудно. Он только называет Сафо «пре­
красной» и Анакреонта — «мудрым» (Phaedr. 235 с). Подобная 
квалификация двух крупнейших представителей сольной лирики 
могла бы быть у Платона и более пространной, поскольку из рас­
суждения «Федра» видно, что Платон имеет в виду здесь не про­
сто художественную форму этих обоих писателей, но и особое 
содержание, присущее их произведениям. Другое упоминание 
Анакреонта (Charm. 157 е) ничего не дает для эстетики Платона, а 
фрагмент Кидия (155 d) имеет только орнаментальное значение 
в речи Платона, равно как и незначительная фраза, взятая из Ивика 
(Phaedr. 242 с - Шуе. frg. 22 Diehl). 

Парменид сравнивает в диалоге Платона (Parm. 137 а) любов­
ную страсть с тем состоянием боевого коня, который чувствует 
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приближение состязания (Ibyc. frg. 7. D.) — слова тоже имеющие 
в контексте по преимуществу орнаментальное значение. 

Из хоровой лирики Платон вспоминает Стесихора с его знаме­
нитой палинодией Елене (указанный у нас текст из Phaedr. 243 ab 
и ниже 244 a; R. Р. IX 586 с). Из этих текстов Платона видно, что 
в греческой лирике он находил также и образцы морально-высо­
кого изображения героев, а не только те изображения, которые 
были у Гомера. 

Отношение Платона к другому хоровому лирику, Симониду 
Кеосскому, показывает, что Платон далеко не прочь был подвер­
гать суждения из этой области своей философской обработке. Когда 
Платон (Prot. 339 а — 347 а) приводит текст из одной неизвестной 
нам песни Симонида «трудно стать человеком поистине добрым 
(«agathos»)», он пытается согласовать его с последующим текстом 
того же Симонида, где приводится суждение, противоположное 
этому. Делает он это при помощи различения понятий «быть» и 
«становиться». Оказывается, что становиться добрым действительно 
трудно, но быть добрым даже и вообще невозможно 1. Таким обра­
зом, все это рассуждение Платона в «Протагоре» является одним 
из ранних у него образцов философского толкования художественных 
текстов. Также философски обрабатывает Платон (R. Р. I 331 d — 
335 е) другое изречение Симонида о том, что справедливость есть 
воздаяние другим должного. Нравится Платону изречение Симони­
да и о боге как о необходимости (Legg. V 741 а) с поправкой о том, 
что это — необходимость именно божественная, а не человеческая 
(VII 818 b), a также изречение Симонида о том, что показной ха­
рактер добродетели является насилием над истиной (R. Р. II 365 be, 
имеется в виду PLC, frg. 76 Bergk). 

Как можно было этого ожидать заранее, из всего мелоса Пла­
тону ближе всего Пиндар. Когда Платон (Theaet. 1.73 е) хочет изоб­
разить жизнь подлинного философа, который чуждается пустого 
и легкомысленного времяпрепровождения и мыслью своей устрем­
ляется или ввысь, в небеса, или в глубины подземного мира, или 
охватывает всю природу, стремясь войти в глубину каждого ее яв­
ления, то Платон ссылается здесь на Пиндара и начинает гово­
рить языком этого возвышенного и торжественного поэта (frg. 292 
Sn.). Когда Платон (Men. 81 be) заговаривает о переселении душ и 
о необходимости для них чистой жизни на земле, он опять не 
обходится без ссылок на Пиндара (01. II, 67, frg. 133 Sn.). В προ-

Сведения об этой песне Симонида можно найти в примеч. 46 к «Протагору» 
в изд.: П л а т о н , Сочинения, т. 1, М., 1968. Ср. также: U. v. W i l a m o w i t z -
Moel lendorff , Sapho u. Simonides, Berlin, 1913, S. 159. 
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блеме закона и подчинения закону как высшей силе Платон (Gorg. 
484 b) спорит с анархистом Калликлом, когда тот говорит о праве 
сильного; но, по Платону (Legg. Ill 690 b), подчиняться законной 
силе естественно, так что (IV 714 е) по справедливости и по при­
роде власть должна сопровождаться величайшей силой. Здесь Пла­
тон вполне согласен с Пиндаром (frg. 169), квалифицируя чистое 
насилие как нечто противное природе (Legg. X 890 а). Рассуждая о 
том, что надежда питает старость при условии святости и правед­
ности (R. Р. I 331 а), Платон тоже ссылается на Пиндара (frg. 214), 
равно как, говоря о благочестивом юноше (R. Р. II 365 b — из 
Пиндара можно привести frg. 213). Но Платон (R. Р. III 408 Ь) не 
согласен с трагиками и Пиндаром (Pyth. Ill 55), когда те говорят 
об исцелении богача Асклепием за золото. 

Имеется несколько текстов Платона, где язык Пиндара исполь­
зуется только в орнаментальных целях К 

10. Драматурги, а) Переходя к трагикам, и прежде всего к 
Эсхилу, нужно вспомнить то, что говорилось выше (стр. 75) о зло­
вредном влиянии трагедии на нравы, поскольку трагедия, как по­
лагал Платон, путем вызывания страха и сострадания расслабляет 
характеры и мешает человеку быть мужественным и стойким. 

Порицая Эсхила (fig. 135, 136) за его слова о влюбленности Ахилла 
в Патрокла, Платон (Conv. 180 а) утверждает, что дело здесь не только 
во влюбленности Ахилла, но и в его взаимной дружбе с Патроклом, 
в результате чего Ахилл был перенесен на Острова блаженных. Эс­
хил (frg. 156), по Платону (R. Р. II 380 а, III 395 а), совершенно не­
правильно думает, что бог может быть причиной зла. Гера тоже не 
любит превращаться в жрицу, просящую подаяние (R. Р. II 38 d), 
где мы можем предполагать у Платона реминисценцию тоже из Эс­
хила (frg. 168). У того же Эсхила (frg. 350 N. — Sn.) Фетида не может 
упрекать Аполлона в том, что на ее свадьбе он обещал долгую жизнь 
ее детям, а сам убил Ахилла (R. Р. II 383 а); Эсхил изображал это в 
одной из своих, не дошедших до нас, трагедий. Кроме того, сам же 
Эсхил отрицает возможность лгать как за Аполлоном (Choe. 559 Weil), 
так и за Зевсом (Prom. 1032—1033). Эти возражения Платона Эсхи­
лу, как видим, аналогичны его же возражениям Гомеру: из области 
эстетического и художественного изгоняется все безнравственное. 

Однако Платон не прочь и похвалить Эсхила: аналогично Эс­
хилу (Sept. 1—3) Платон (Euthyd. 291 с) превозносит государст­
венное управление, дает (R. Р. II 361 Ь, 362 а) характеристику 
достойного мужа, между прочим, в том смысле, что «он хочет не 
казаться, но быть наилучшим» (Sept. 592—596). В качестве нейт-

Р. V ica i r e , Platon..., p. 140. 
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рально-документального использования Эсхила можно привести 
у Платона текст о лишении людей Прометеем дара предвидения 
(Gprg. 523 de; ср. Prom. 248), а также о похищении Прометеем у 
Афины и Гефеста мудрости искусства с огнем (Prot. 321 d; Phileb. 
16 с, где, конечно, имеется в виду знаменитая трагедия Эсхила 
«Скованный Прометей»). Орнаментальные заимствования Платона 
из Эсхила малозначительны. 

б) Софоклу Платон (R. Р. I 329 bd) выражает свою симпатию в 
том отношении, что великий трагик считал благом воздержание 
от женщин в старости. Импонирует Платону (R. Ϋ. VIII 568 ab) и 
общение мудрых тиранов с мудрецами, о которых тоже говорит 
Софокл (frg. 13). Указывает Платон (Legg. VIII 838 с) также и на 
изображение гибельных последствий кровосмесительных браков, 
причем упоминаемые здесь имена Эдипа, Фиеста и Макарея, оче­
видно, взяты из знаменитой трагедии Софокла и из других не 
дошедших до нас трагедий Софокла и Еврипида. 

Очень важно, наконец, и то место из Платона (Phaedr. 268 с — 
269 а), в котором он хвалит трех великих трагиков не за вызывае­
мые ими в зрителях страх и сострадание, но за умение кратко и 
ясно выражаться в одних случаях и пространно — в других. Этот 
текст Платона свидетельствует о художественном чутье Платона, 
несмотря на частое осуждение трагедии. 

в) Что касается третьего великого греческого трагика — Еври­
пида, то тема об отношении Платона к Еврйпиду могла бы быть 
весьма значительной, поскольку субъективизм и психологизм Ев­
рипида должен был бы находить весьма агрессивную критику со 
стороны Платона. Однако фактическое исследование вопроса дает 
результаты не очень большие; и Еврипид используется Платоном 
приблизительно в тех же небольших размерах, как и первые два 
трагика. Из блестящих достижений Еврипида мы находим у Пла­
тона всего несколько сочувственных мыслей и всего несколько 
Орнаментальных элементов речи. 

} Кроме указанных выше мест, где Еврипид упоминается Пла­
тоном вместе с другими трагиками, Платон (Gorg. 492 е) изобра­
жает весьма близко к Еврйпиду (frg. 638) важную мысль о тожде­
стве или взаимной сопряженности смерти и жизни, приводящую 
к учению о душепереселении. Но совершенно ясно, что Платон 
здесь вполне мог бы обойтись без Еврипида. Когда Платон (Legg. 
Ill 687 е) говорил, что нужно молиться не ρ том, что хочешь, но о 
том, что соответствует разумности, он вспоминает Тезея и Иппо­
лита, которые, конечно, не могут молиться об одном и том же. 
Тут нет ссылки на Еврипида, но ясно, что имеется в виду знаме­
нитая трагедия Еврипида «Ипполит». 
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Далее Еврипид иной раз превозносит тиранию (Тго. 1169; Phoen. 
519—525), и Платон об этом знает (R. Р. VIII 568 е). Но Еврипид 
(Ion. 621—628) фактически смотрит на дело гораздо шире и, соб­
ственно говоря, далек от идеологии тиранической власти. Платон 
(Conv. 179 b — d) с большим сочувствием изображает историю Алке-
сты, отдавшей свою жизнь за мужа согласно известной трагедии Ев-
рипида; и Алкеста еще раз вспоминается Платоном (Conv. 208 d) сре­
ди тех, кто захотел оставить после себя славную память в потомстве. 
Пожалуй, важнее всего упоминание Еврипида у Платона в том месте 
(Ion. 553 d — 534 d), где он изображает поэтов как творящих не бла­
годаря своему техническому умению, но благодаря божественному 
вдохновению, когда они являются не столько творцами своих про­
изведений, сколько проводниками создающей их божественной воли 
и вполне уподобляются неистовым вакханкам (Bacch. 689—757). 

Из еврипидовских орнаментальных мест в языке Платона имеет 
значение обширная аналогия борьбы якобы рассудочного Калликла 
и якобы созерцательного Сократа с мифологией Зета и Амфиона — 
Зет строил стены Фив своими руками, а Амфион силою своей музы­
ки (Gorg. 484 с — 486 d, 506 b). Здесь имеется в виду не дошедшая до 
нас трагедия Еврипида «Антиопа» (frg. 183, 185, 186, 188). Осталь­
ные украшения речи у Платона, заимствованные у Еврипида, не­
значительны1. 

г) Подводя итог отношениям Платона к трем великим греческим 
трагикам, необходимо сказать, что кроме общего порицания тра­
гедии у Платона можно найти три особенности. 

Во-первых, Платон очень высоко ценит формально-техническую 
структуру трагедии, когда все ее элементы четко противопоставлены 
друг другу и в то же время слиты в одно неделимое целое. 

Во-вторых, Платону совершенно ясна вдохновенная, даже дио-
нисийская сторона трагедии, которая, как оказывается, не только 
не влияет дурно на зрителей, отнюдь не развращает нравы, но, на­
оборот, является даром Муз, возвышает и углубляет человеческое 
сознание. 

И, в-третьих, эстетика Платона любит выделять в трагедии вы­
сокие художественные образы, в которых талантливая художественная 
разработка совпадает с проповедью самой высокой морали. В об­
щем, однако, подробное изучение связей Платона с тремя великими 
трагиками несколько разочаровывает исследователя, поскольку у 
Платона нельзя найти большого эстетического пристрастия к траге­
дии; и материалы, которые берутся Платоном из трагиков, удивля­
ют своей краткостью и не очень заинтересованным художествен­
ным анализом со стороны самого Платона. 

Они перечислены у P. V ica i r e , Platon..., p. 168—169. 
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д) Если можно миновать менее известных нам трагиков — Ага­
фона, Крития и Херемона, а также и плохо известных нам комедио­
графов. — Эпихарма, Софрона, Евполида и Ферекрата 1 — то, во 
всяком случае, необходимо сказать об отношении Платона к Арис­
тофану, творчество и личность которого засвидетельствованы для 
нас весьма большим количеством дошедших до нас материалов. 

Отношение это представляет собою историческую загадку, как и 
отношение Аристофана к Сократу, Известна комедия Аристофана 
«Облака» 423 года, где Сократ сатирически изображается в виде глу­
пого софиста, который занимается изучением небесных явлений и 
живет в корзинке под облаками. Но Сократ никогда не был софис­
том и всегда только боролся с софистами, отвергая необходимость 
астрономических занятий и вместо них требуя изучать человека и 
общество. Впоследствии Платон (Apol. 19 с) вспоминал, как сам 
Сократ указывал в своей судебной речи на это свое комическое изоб­
ражение у Аристофана. Так как суд над Сократом происходил в 
399 году, то «Облака» были поставлены за двадцать четыре года до 
суда. Из этого можно заключить, что на суде комедия Аристофана 
едва ли имела серьезное значение. А так как «Пир» Платона был 
написан в 380—370 годах, то Платону комедия Аристофана должна 
была тем более казаться чем-то далеким и к тому времени уже несу­
щественным. Сорок лет, отделявшие «Облака» Аристофана от «Пира» 
Платона, могли весьма существенно ослабить в памяти комический 
и неверный образ Сократа в аристофановской комедии. 

Может быть, этим объясняется то, что Аристофан изображается 
в «Пире» Платона в теплых, дружеских или по крайней мере ней­
тральных тонах. Аристофан здесь произносит речь (Conv. 189 а — 193 d) 
о древних андрогинах, рассечение которых Зевсом на половинки и 
заставляет теперь каждого человека искать свою половину, искать 
своей целостности, в чем и заключается сущность Эроса. У Платона 
здесь нет ровно никакого осуждения Аристофана, а в предшествую­
щем этому изображении икоты Аристофана и в ее лечении Эрикси-
махом (185 с — е, 188 е — 189 Ь) можно находить даже вполне до­
бродушное отношение Платона к Аристофану. По поводу этих 
отношений Сократа, Аристофана и Платона создалась большая на­
учная литература. Несмотря на обилие исторических материалов, 
это положительное отношение Платона к Аристофану все равно оста­
ется в некоторой степени исторической загадкой. Иногда в своих 
комедиях (Av. 1282, 1555; Ran. 1491) Аристофан в очень кратких 
выражениях вспоминает о Сократе, но эти воспоминания несуще­
ственны. 

1 Скудные сведения о них в их отношении к Платону можно найти 
у P. Vica i re , Platon..., p. 176—184. 
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11. Философы. Платон, несомненно, прекрасно знал пред­
шествующих ему греческих философов и поэтов и прозаиков, но 
относился к ним вполне критически, и — не потому, что он их 
целиком отрицал, но потому, что эти учения были для него боль­
шей частью слишком элементарны и слишком уж разумелись сами 
собой. Для эстетики Платона это отношение Платона к филосо­
фам прошлого тоже очень важно, поскольку синтетическая тео­
рия самого Платона пользовалась прежними учениями, они во­
шли в его общую систему, но, если их брать в самостоятельном 
виде, они слишком ограниченны для платоновской системы. 

а) Если коснуться сначала философов, писавших поэтическим 
языком, то Ксенофан, как и все элейские философы, конечно, ни­
сколько не противоречил эстетике Платона, но со своим учением об 
абсолютном едином оказывался для Платона слишком односторон­
ним. На Ксенофана Платон ссылается только один раз (Soph. 242 d) 
как на представителя школы, учившей о том, что все есть одно 1. Как 
мы хорошо знаем, по Платону, все есть тоже некое абсолютное еди­
ное2. Но эстетика Платона учит о том, что все есть не только еди­
ное, но и многое3. Поэтому ксенофановское единое является для 
Платона пройденным этапом и входит в общую систему эстетики 
только в виде одного элемента. Пожалуй, можно считать, что в тех 
местах, где Платон обрушивается на слишком разнообразное или 
чересчур произвольное поэтическое изображение богов и героев 
(R. Р. II 377 de), он находится под влиянием таких общеизвестных 
суждений Ксенофана, популярных еще и доныне, где этот философ 
тоже считает эти многочисленные образы богов поэтическим или 
просто народным вымыслом (21 b 11. 12. 14—16 Diels). 

О Пармениде у Платона (Conv. 195 с) читаем, что у него, как и у 
Гесиода (этот текст уже упоминался у нас выше, стр. 94), первым 
божеством должен был бы являться вовсе не Эрос, но Необходи­
мость. Платон (Farm. 128 а — d) прекрасно понимает элейское уче­
ние Парменида и Зенона об абсолютном едином и о несуществова­
нии никакого множества, относится к нему с большим уважением и 
глубочайшим образом использует его в данном диалоге, хотя, как 
сказано, дает также и тончайшую диалектику множества. Об этом 
абсолютном едином Парменида читаем у Платона не раз (Theaet. 
152 е, 183 е — тут же упоминается и еще один элеец, Мелисс). 
В другом месте (Soph. 237 а) приводится знаменитое выражение Пар­
менида (В 7) даже буквально: «Никогда не может быть доказано, что 

Ср.: А. Ф. Лосев , История античной эстетики, т. I, стр. 329. 
Ср.: А. Ф. Л осев , История античной эстетики, т. II, стр. 237, 250, 631—634. 
Там же, стр. 235—237. 
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несуществующее существует. Но ты оберегай свою мысль от этого 
пути исследования». В буквальном виде Платон (Soph. 244 е) приво­
дит также стихи Парменида (В 8), говорящие о едином как о шаровид­
ном целом и тем самым дающие основание приписывать парме-
нидовскому единому возможность его деления, лишая его тем самым 
абсолютности. А то, что Афродита, исконная богиня Парменида, 
первым родила Эроса, в одинаковых выражениях читаем и у Плато­
на (Conv. 178 с) и у Парменида (В 13). Не мешает заметить и то, что 
Платон представляет себе Парменида в виде величавого, почтенно­
го и красивого старца, а его ученика Зенона тоже с приятной наруж­
ностью (Parm. 127 ab; Theaet. 184 а). 

Из Эмпедокла (В 84, 7—11; 89) Платон (Men. 76 с) вспоминает 
теорию истечения, а также говорит о нем в контексте теории все­
общей текучести (Theaet. 152 е). Бегло вспоминает Платон (Soph. 
242 de) и об эмпедокловой философии Любви и Вражды. 

б) Что касается философов, писавших, прозой, то у Гераклита (А 6) 
Платон (Crat. 402 а — с; ср. 439 be) находит прежде всего учение о 
всеобщей текучести: «Все сущее течет, и ничто не остается на месте. 
Дважды тебе не войти в одну и ту же реку» (об этом же краткие 
упоминания находим и в Theaet. 179 d; Soph. 292 de). Из того, что 
эту мысль Гераклита мы находим не в самом тексте Гераклита, но у 
Платона, многие делают вывод, что это вообще не есть мысль само­
го Гераклита, но только — учение, приписанное ему Платоном. Это 
совершенно неверно, поскольку таким же точно образом изобража­
ют философию Гераклита и другие источники — Арий Дидим (В 12) 
и Плутарх (В 91) с некоторым существенным разъяснением у Герак­
лита Понтийского: «В одни и те же воды мы погружаемся и не 
погружаемся, мы существуем и не существуем» (В 49 а). 

Однако верно то, что теоретическая философия Гераклита вовсе 
не сводится только к теории становления. Об этом красноречиво 
свидетельствует опять же Платон (Conv. 187 а — с), притом как 
раз на эстетических материалах: 

«Что касается музыки, то каждому мало-мальски наблюда­
тельному человеку ясно, что с нею дело обстоит точно так же, и 
именно это, вероятно, хочет сказать Гераклит, хотя мысль его 
выражена не лучшим образом. Он говорит, что, раздваиваясь, еди­
ное сохраняет единство, примером чего служит строй лука и лиры 
(В 51). Очень, однако, нелепо утверждать, что строй — это раздво­
ение или что он возникает из начал различных. Вероятно, мудрец 
просто хочет сказать, что благодаря музыкальному искусству строй 
возникает из звуков, которые сначала различались по высоте, а 
потом друг к другу приладились. Ведь не может же возникнуть 
согласный строй только оттого, что один звук выше, а другой ниже. 
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Строй — это созвучие, а созвучие — это своего рода согласие, а из 
начал различных, покуда они различны между собой, согласия не 
получается. И, наоборот, — противоположное и несогласное нельзя 
привести в гармонию, что видно и на примере ритма, который 
создается согласованием отличающихся сначала друг от друга дол­
гот и краткостей. А согласие во все это вносит музыкальное ис­
кусство, устанавливающее, как и искусство врачебное, любовь и 
единодушие. Следовательно, музыкальное искусство есть знание 
любовных влечений, касающихся строя и ритма». 

Это суждение Платона о Гераклите имеет огромное эстетическое 
и притом историко-эстетическое значение. Вопреки обычному свед é-
нию Гераклита к концепции одного становления (при этом Герак­
литу приписывается чистейший иррационализм) Платон вьщвигает 
здесь три весьма важные идеи в эстетике Гераклита. 

Первая идея — это момент становления, который, конечно, пред­
ставлен у Гераклита очень ярко. Но вторая идея уже не сводится 
просто к становлению, а требует фиксации в этом сплошном и не­
прерывном становлении бесконечного множества прерывных точек, 
критических узлов этого становления, которые не только сливаются 
одни с другими, но и противопоставляются друг другу. 

В-третьих, наконец, по мысли Платона, Гераклит не только 
сливал и различал все эти точки, но и наблюдал то их сопостав­
ление, когда они оказываются определенным строем или, как гла­
сит греческий подлинник, определенной «гармонией». Простая 
комбинация каких ни попало моментов становления еще не есть 
гармония, но для гармонии требуется внутреннее единство ком­
бинируемых элементов, а именно то, что на языке Платона име­
нуется «любовным влечением». Из этого видно, насколько Платон 
глубоко проник в эстетику Гераклита. В свете этого платоновско­
го понимания вся эстетика Гераклита предстает в очень углуб­
ленном виде. Необходимо сказать, что без этого платоновского 
анализа Гераклит, вероятно, и совсем не был бы доступен нам в 
своем подлинном виде. Итак, отношение Платона к Гераклиту 
нужно вообще расценивать как один из самых замечательных фак­
тов в истории античной эстетики. 

Заметим еще одну, на этот раз не очень важную перекличку 
Платона с Гераклитом. Именно Платон (Legg. VII 819 а) вспо­
минает знаменитое изречение Гераклита (В 40) о том, что «много-
знание уму не научит». 

Мы не будем касаться смутных вопросов об отношении Пла­
тона к прочим философам, писавшим прозой. Несомненно в та­
ких диалогах, как «Гиппий Меньший», «Евтидем», «Кратил» и 
особенно «Теэтет», Платон имеет в виду своего противника Анти-
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сфена, киника и тоже ученика Сократа, уклонившегося в сторону 
субъективизма и голого эмпиризма. Иногда можно догадываться о 
некоторой перекличке Платона с такими верными учениками 
Сократа, как Эсхин Сфеттский и Ксенофонт. Однако точное фи­
лологическое установление положительной или отрицательной 
связи Платона с этими философами весьма затрудняется отсут­
ствием у Платона прямых ссылок на них, так что от решения этой 
задачи придется нам здесь отказаться, чтобы не уходить далеко в 
сторону от проблем истории эстетики К Точно так же не стоит 
здесь заниматься проблемой отношения Платона к софистам — 
Протагору, Горгию, Гиппию, Продику и др., поскольку проблема 
эта уже много раз ставилась в науке и может считаться в настоя­
щее время разрешенной2. 

12. Общий итог эстетической оценки поэзии (и во­
обще греческой литературы) у Платона. Отношение 
Платона к поэтическому и вообще литературному искусству, как 
мы много раз убеждались выше, достаточно запутано. Однако пред­
ставляется возможным выделить три сильно бьющие в глаза тенден­
ции, когда речь заходит об эстетической оценке поэзии у Платона. 

Во-первых, у Платона имеется масса мест, свидетельствующих о 
чрезвычайно тонком, страстном и вдохновенном отношении к поэзии. 
Несколько раз он прямо говорит о том, что нечего и думать сводить 
поэзию к рассудочным построениям (Phaedr. 245 а). Она для него 
есть в полном смысле слова мифология (Phaed. 61b), безудержная 
фантазия и вдохновение, вызывающие в нас целую гамму бесконеч­
но разнообразных чувств и настроений. То она расценивается как 
ласковый и легкий ветерок, нежащий нас откуда-то издалека (R. Р. 
III 401 cd). То она расценивается как бурное и буйное вдохновение 
божества и Муз, когда сам артист ничего не понимает в исполняе­
мом им художественном произведении, но движется только непре­
одолимой высшей силой, каким-то вакхическим исступлением, для 
которого он не больше чем бессознательный проводник и медиум. 

Сократ говорит рапсоду Иону (Ion. 533 d — 534 d): 
«Твоя способность хорошо говорить о Гомере — это... не уме­

ние, а божественная сила, которая тобою движет, как в том кам­
не, который Еврипид назвал магнесийским, а большинство назы­
вает гераклейским. Этот камень не только притягивает железные 
кольца, но и сообщает им такую силу, что они, в свою очередь, 

Некоторые скудные сведения, которые можно, не без натяжек, получить из 
этой области, можно найти у P. V ica i r e , Platon..., p. 345—351. 

2 Здесь можно рекомендовать читателю все еще не потерявшую своего значе­
ния книгу: А. Н. Г и л я р о в - П л а т о н о в , Платон как исторический свидетель. 
Опыт историко-философской критики, Киев, 1891. 
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могут делать то же самое, что и камень, то есть притягивать дру­
гие кольца, так что иногда получается очень длинная цепь из 
кусочков железа и камня, висящих одно за другим; у них у всех 
сила зависит от того камня. 

Так и Муза сама делает вдохновенными одних, а от этих тя­
нется цепь других восторженных. Все хорошие эпические поэты 
не благодаря уменью слагают свои прекрасные поэмы, а только 
когда становятся вдохновенными и одержимыми. Точно так и хо­
рошие мелические поэты; как корибанты пляшут в исступлении, 
так и они в исступлении творят эти свои прекрасные песнопения; 
когда ими овладевает гармония и ритм, они становятся вакханта-
ми и одержимыми: вакханки в минуту одержимости черпают из 
рек мед и молоко, а в здравом уме — не черпают, и то же бывает 
с душою мелических поэтов, как они сами свидетельствуют. 

Говорят же нам поэты, что они летают, как пчелы, и приносят 
нам свои песни, собранные у медоносных источников в садах и у 
разных Муз. И они говорят правду: поэт — это существо легкое, 
крылатое и священное, он может творить не ранее, чем сделается 
вдохновенным и исступленным и не будет в нем более рассудка, а 
пока у человека есть это достояние, никто не способен творить 
и вещать. 

Поэты, творя, говорят много прекрасного о различных предметах, 
как ты о Гомере, не от умения, а по божественному наитию, и каж­
дый может хорошо творить только то, на что его подвигнула Муза, — 
один — дифирамбы, другой — энкомии, третий — ипорхемы, этот — 
эпические поэмы, тот — ямбы; во всем же прочем каждый из них 
слаб. Ведь не от умения они это творят, а от божественной силы: 
если бы они благодаря умению могли хорошо говорить об одном, то 
могли бы говорить и обо всем прочем; потому-то бог и отнимает у 
них рассудок и делает их своими слугами, вещателями и божествен­
ными прорицателями, чтобы мы, слушатели, знали, что это не они, 
у кого и рассудка-то нет, говорят такие ценные вещи, а говорит сам 
бог и через них подает нам голос» (и далее 534 d — 536 d). 

После такого роскошного изображения действия поэзии на че­
ловека невозможно сомневаться в том, что Платон был глубоким 
знатоком эстетики поэзии и что он был постоянным и неизмен­
ным поклонником ее красот. К этому необходимо присоединить 
также и то, что все произведения Платона буквально пронизаны 
реминисценциями и самыми настоящими цитатами из всей ан­
тичной поэзии, которая существовала в Греции от самого начала 
до платоновской современности. Произведения Платона дышат 
этой древнегреческой поэзией, о чем можно догадываться и без 
всяких реминисценций и цитат, а только интуитивно, если толь-
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ко читатель Платона более или менее знаком с историей греческой 
литературы. У Платона все дышит и поет поэзией, иной раз даже 
больше, чем философией, да и сам он — первоклассный поэт. Во 
всяком случае, во всей греческой литературе не было ни одного 
такого философа, который был бы в такой же степени пронизан 
поэзией и вдохновлен ею с начала до конца. 

Во-вторых, изучая эстетику Платона, мы никак не можем на­
дивиться на ее совершенно противоположную тенденцию, а именно 
на критику и почти полное ниспровержение всякой поэзии. 

Обращает на себя внимание уже то обстоятельство, что даже и 
в моменты своего положительного и восторженного отношения 
к поэзии он никогда не забывает проблем мастерства, структуры 
ттехнических законов поэзии. Оказывается, одного вдохновения 
мало, а требуется еще умение, методика, система и закономер­
ность художественного построения. 
л Но этот методически-систематический подход превращается в 

небывало строгий педантизм, морализм и всякого рода чрезвы­
чайно ригористические наставления, в прямо-таки полицейский 
подход. От любимого Платоном Гомера и от вдохновенной оцен­
ки гомеровского творчества иной раз не остается почти ничего. 
Оказывается, в этом Гомере все плохо и безнравственно, все тре­
бует коренного изменения или даже устранения. Лирика, теоре­
тически выдвигаемая Платоном как подлинная поэзия (поскольку 
она не есть подражание внешним предметам, но излияние души 
самого поэта), используется Платоном подозрительно слабо и ред­
ко; а у драматургов Платон берет только то, что соответствует его 
собственному мировоззрению. За творчеством поэтов надо бди­
тельно следить и постоянно думать, как бы они не сказали чего-
нибудь лишнего. Свободно же творящих поэтов нужно просто 
изгонять, их произведения уничтожать, а детям и школьникам 
вообще запрещать ими пользоваться. Все свободные поэты — шар­
латаны и развратники. Пусть они сочиняют только молитвы бо­
гам да восхваляют добродетели. Поэзия вообще никак не должна 
развиваться. Самое лучшее состояние поэзии было в Египте, где в 
течение десяти тысяч лет, по Платону, в поэзии повторялось одно 
и то же, и творчество ни на миллиметр не двигалось вперед. 

И вы думаете, это скучно? Наоборот, это-то и есть настоящая 
эстетическая радость. Надо, чтобы все пели и играли; и надо, чтобы 
все танцевали, всегда, непрерывно и неизменно. Надо, чтобы все 
государство пело, и играло, и скакало в плясках (Legg. II 665 с). 
И вообще — «надо жить, играя» (VII 803 е). 
" Но что именно мы должны петь, что именно должны изобра­

жать в своих играх и танцах? 
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Мы должны играть и петь свои вечные и неподвижные мо­
рально-политические законы, свою государственность и граждан­
ственность, свой неизменный пыл и вражду против внутренних и 
внешних врагов. Экстатическая поэзия и тоталитарное полицейское 
государство — одно и то же! Никаких свободных поэтов и никако­
го поэтического прогресса! 

Можно сколько угодно этому удивляться и это критиковать. 
Но для Платона это вовсе не какая-нибудь жалкая противоре­
чивая логика, но самая настоящая, самая подлинная и божест­
венная диалектика. И это для Платона вполне оправданно, преж­
де всего социально-исторически, как об этом мы уже не раз 
говорили вышеl. 

В-третьих, Платон никак не мог остаться при таком душе­
раздирающем дуализме, когда он признавал, с одной стороны, 
чистую, бескорыстную, светлую и божественную поэзию, а с дру­
гой стороны, ниспровергал ее с подлинным энтузиазмом фанатика 
и изувера. Согласно основному направлению своей философии и 
эстетики Платон не мог не находить той средней линии, где этот 
ужасающий дуализм сглаживался бы и где обе противоположнос­
ти сливались бы в единое и нераздельное целое. На выручку здесь 
приходила, разумеется, очень интенсивная у Платона диалектика, 
помогавшая сливать воедино эти душераздирающие противоре­
чия. Диалектику мы уже находили в учении о сплошной общего­
сударственной пляске, где строжайшее законодательство слива­
лось в одно целое с поэтическим, музыкальным и хороводным 
искусством. Для Платона это было несомненным диалектическим 
синтезом и подлинным единством противоположностей. Однако 
во всяком диалектическом единстве противоположностей все же 
может оставаться примат за одной или за другой противополож­
ностью. Приведенное у нас место из «Законов», трактующее о все­
общей государственной и народной пляске, конечно, основано на 
приоритете всеобщей государственности и законности. 

Но не имеется ли у Платона такого единства суровой идей­
ности и веселой беззаботной поэзии, где этот ужасающий при­
оритет государственности не выпирал бы на первый план и не 
пользовался бы столь непреодолимым приоритетом? Несомнен­
но, у Платона была такая диалектика, где беззаботность чистого 
искусства и морально-логический ригоризм сливались в более 
мягкое единство и не в столь ужасающую государственность, ко­
торую сам Платон называл трагедией (Legg. VII 718 b). 

1 См.: Α. Φ. Лосев , История античной эстетики, т. I, стр. 117—118; т. II, 
стр. 6 -8 , 169-188, и др. 
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Этот более мягкий синтез мы можем находить в тех мифоло­
гических построениях Платона, в которых он, отступая от грубых и 
старинных, простонародных верований, конструировал свои новые 
мифы с полным соблюдением их поэтической чистоты и их мораль­
но-логической безупречности. Это — те трансцендентально-мифо­
логические или диалектико-мифологические построения, с кото­
рыми мы имели дело раньше 1. Так, когда Платон строит теорию 
Эроса в «Пире», у него получается чисто поэтический или поэтико-
мифологический образ, однако с полным соблюдением правил стро­
жайшей диалектики, причем этот Эрос понимается в виде становле­
ния, а это становление трактуется в виде синтеза идеального и 
материального. Таково учение Платона о переселении душ, влагае­
мое в уста Эра в X книге «Государства», где круговорот душ тракту­
ется и поэтически и диалектически, — в результате получается ми­
фология, которая уже лишена всех антиморальных элементов, 
опровергаемых Платоном в традиционной поэзии и мифологии; на 
первом плане здесь известная нам диалектика становления. Таково 
и учение Платона о космических периодах в «Политике», о движе­
нии душ-колесниц по орбите космоса, об их падении и новом воз­
вращении в небесную область в «Федре», о надкосмическом перво­
образе и демиурге в «Тимее» с последующим появлением богов и 
самого космоса, о синтезе первичных идей с первичной, вполне 
иррациональной материей и т. д. и т. д. Во всех этих случаях, с кото­
рыми мы не раз встречались в предыдущем изложении, чистая, бес­
корыстная, беззаботная и самодовлеющая поэзия сливается у Пла­
тона с логическим и моральным ригоризмом. 

И тут Платону уже нечего возразить против поэзии, автором 
которой он сам же и является, и тут его морально-политическая 
суровость находит уже полное удовлетворение, поскольку он сам 
же ее и конструирует. 

В заключение необходимо сказать, что всякий подобного рода 
анализ разбросанных, спутанных и часто непродуманных до конца у 
Платона материалов, конечно, не всегда приводит к абсолютно точ­
ному результату; и тут у Платона всегда наличны разного рода смыс­
ловые оттенки, иной раз весьма тонкие и едва уловимые, разного 
рода уклонения в сторону, увлечения, беллетристический пафос и 
терминологическая неустойчивость. Поэтому указанные у нас три 
вывода относительно эстетической оценки поэзии у Платона явля­
ются не столько составными элементами общей картины этой оценки, 
сколько ее обобщенными принципами, находящими для себя у 
Платона часто весьма тонкие и бесконечно пестрые воплощения. 
Но такова и вся эстетика Платона, таков и весь Платон. 

См.: А. Ф. Лосев , История античной эстетики, т. И, стр. 666—667. 
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§ 7. ОРАТОРСКОЕ ИСКУССТВО 1 

1. Значение Платона в теории ораторского ис­
кусства. После поэзии естественно обратиться к ораторскому 
искусству, или красноречию, к тому месту, которое здесь Платон 
занимал. Обычно Платона ставят весьма высоко как философа, а 
его эстетику излагают слишком абстрактно. Поэтому в трудах по 
философии и эстетике Платона риторика обычно отходит на вто­
рой план. Тем не менее сам Платон был беллетристом ничуть не 
менее, чем философом, и в своей эстетике ставил красноречие 
почти на первое место. Это объясняется и тем, что Платон был 
именно античным философом, и его личными склонностями. 

а) Античная философия, да, пожалуй, и вся античная литература, 
можно сказать, пронизана элементами красноречия и, во всяком 
случае, без них немыслима. Античные философы были весьма глу­
бокими мыслителями, но они также любили поговорить, любили 
красное словцо, и часто даже простую речь о простых предметах 
превращали в красноречие, весьма изысканное и изощренное. 

Досократовские мыслители вообще были полуфилософами, по­
лупоэтами, и К. Йоэль был, вероятно, прав, когда доказывал, что 
вся досократовская философия есть просто отдел лирики (лирики, 
разумеется, не в нашем, а в античном смысле слова). 

У Платона иной раз целые произведения только и состоят из 
речей. Такова прежде всего «Апология Сократа», таков «Пир», та­
ково многое в «Протагоре», «Федре» и «Государстве». Речи Плато­
на — это предмет целых исследований и целых обширных диссер­
таций. Самый диалог Платона является часто диалогом только 
формально, а на самом деле, если исключить малозначащие воп­
росы или ответы, многие диалоги Платона тоже являются речами 
или собранием речей. 

В своем искусстве красноречия Платон был, безусловно, вир­
туозом. Он нисколько не уступал здесь общепризнанным грече­
ским ораторам. Ни «Апология Сократа», ни «Федр», ни «Пир» 
даже и формально не являются диалогами. В «Апологии» вообще 
нет ничего, кроме трех речей. «Федр» фактически является трак­
татом по теории красноречия, а содержащиеся здесь три речи о 
любви являются только примерами ораторского искусства. «Пир», 
если не считать ничтожных по своим размерам вступления и за­
ключения, тоже состоит из семи речей, причем речи эти настоль­
ко красивы, настолько изобилуют ораторскими приемами, настоль­
ко оригинальны, утонченны и изысканны, что и они заслуживают 
специальных исследований. 

Общую библиографию по этому вопросу см. ниже, стр. 610. 
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б) Наконец, если досократовских мыслителей необходимо счи­
тать полуфилософами, полупоэтами, то софисты вообще известны 
как ораторы; критиковавший их Сократ тоже вносил в античную 
философию тот драматический, разговорный и диалектический 
элемент, который вошел во всю античную философию в качестве 
ее центральной черты. И вообще вся античная философия и эсте­
тика немыслимы без восторженных разговоров, нескончаемых 
споров и изощренного красноречия, так что плох историк антич­
ной философии и эстетики, который понимает античную мысль 
на манер новой европейской систематики и абстрактного мышле­
ния. Самый абстрактный греческий философ Аристотель увлекал­
ся поэтикой и риторикой нисколько не меньше, чем Платон и все 
другие античные мыслители. А такие возвышенного типа идеали­
сты, как неоплатоники, никогда не писали только отвлеченно. Их 
речь почти всегда полна агитации и пропаганды. Они часто ком­
ментировали других философов, а это тоже приводило их к неиз­
бежному диалогу с этими фолософами. 

Даже такой отвлеченный философ, как Плотин, при изложе­
нии своих мыслей часто задает вопросы сам себе, как бы сам с 
собой беседует, как бы сам себя агитирует. Многие неоплатоники 
излагали свои философские мысли то в виде писем, то в виде 
молитв, то даже в виде самых настоящих стихотворений. 

Начиная от Гомера, у которого имеется не только масса речей, 
но и эти речи занимают у него по нескольку страниц в наших 
изданиях, и кончая Юлианом или Проклом, вся античная литера­
тура оказывается пронизанной и наивным красноречием, и ис­
кусственной риторикой, и эпистолярным жанром, и изящными 
стихами (которым отдавал большую дань, между прочим, и сам 
Платон), и гимнами. Поэтому нет ничего удивительного в том, 
что также произведения Платона все пронизаны красноречием, 
причем весьма талантливым, а его теоретическая философия и 
эстетика вся пронизана теорией ораторского искусства. Платон — 
это один из виднейших античных ораторов, а его эстетика — одна 
из виднейших античных теорий красноречия. 

И можно только пожалеть, что до сих пор философия Платона, 
эстетика Платона и его теория ораторского искусства все еще изла­
гаются отдельно, независимо одна от другой, все еще не излагаются 
как единое, синтетическое целое и все еще излагаются отдельными 
исследователями, как будто бы это были действительно отдельные 
и не связанные между собою филологические дисциплины. 

в) Итак, можно и нужно говорить не только о риторических 
теориях Платона, но и об его собственном риторическом творче­
стве. Платон сам является выдающимся античным оратором. 
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Некоторые необходимые сведения об ораторском творчестве 
Платона можно найти уже в старой литературе о Платоне \ хотя, 
повторяем, ораторское творчество проявилось у Платона, во-пер­
вых, в чисто ораторском изложении мифов и, во-вторых, в том, 
что можно назвать речами в собственном смысле слова. 

Что касается первой области, то сейчас мы только перечис­
лили эти знаменитые платоновские мифы-речи: о Прометее и 
Эпиметее (Prot. 320 d - 322 а), об Эросе (Conv. 203 b ^- 212 с), 
о подземном мире и круговращении душ (Gorg. 523 а — 526 е), 
(Phaed. 107 с - 108 с; Phaedr. 246 а - 249 d; R. Р. X 614 b - 621 d), 
об Атлантиде (Tim. 20 d — 25 d; Critias. 108 e — 121 с), о мировых 
периодах (Politic. 268 d — 270 b). 

Что же касается речей Платона в обыкновенном смысле слова, 
то И. Новак2 различает у Платона подлинные речи и речи подра­
жательные. К подлинным речам И. Новак относит две сократовские 
речи в «Федре» (Phaedr. 237 а — 241 е, 244 а — 257 Ь, в противопо­
ложность речи Лисия в том же диалоге (Phaedr. 231 а — 234 с), 
речь Сократа в «Пире» (Conv. 199 с — 212 с), пародийную речь в 
«Менексене» (236 d — 249 d) и отчасти «Апологию Сократа». Под­
ражаниями речей являются, по И. Новаку, первые пять и послед­
няя речь в «Пире», речи в «Протагоре», «Теэтете» (166 а — 168 с) и 
отчасти речь в «Менексене». Не входя в анализ всех этих речей, 
мы можем сказать ТОЛЬКО О речи в «Менексене», а именно то, что 
она действительно производит некоторого рода двойственное впе­
чатление. С одной стороны, произносящий эту речь Сократ под­
ражает, как он говорит, своей учительнице Аспазии и своему учи­
телю музыки Конну (235 е — 236 а), да, кроме того, эта речь 
мыслилась как речь, произносимая на традиционном ежегодном 
траурном празднестве в честь афинян, павших на войне. 

С другой стороны, однако, Платон явно имеет в виду осмеять 
в этой речи привычку тогдашних изысканных ораторов чересчур 
украшать свою речь, вопреки ее логической последовательности и 
с приведением путанных исторических фактов. Одна эта речь в 
«Менексене» является в науке самым настоящим предметом рито­
рического исследования. 

Недаром Цицерон (De offic. I. 4) признает, что Платон, вообще 
говоря, был бы крупнейшим оратором, если бы посвятил свое твор-

1 R. H i rze 1, Über das Rhetorische und seine Bedeutung bei Plato, Leipzig, 1871; 
F. Blass. Attische Beredsamkeit, IL Theil, Leipzig, 1874; J. Novak. Platon und 
die Rhetorik. Eine philologische Studie. — «Jahrb ücher für classische Philologie», 
Leipzig, 1882, XIII Suppl. Bd, S. 500—526 (ср. о Платоне и Исократе — там же, 
стр. 526-539). 

2 J. Novak, Platon.., S. 510. 
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чество ораторскому искусству 1. Этого же мнения придерживались 
многие позднейшие античные авторитеты вроде Дикеарха, Диони­
сия Галикарнасского, Плутарха, Диогена Лаэрция и других. 

2. Отдельные суждения. Прежде чем заняться двумя ос­
новными диалогами Платона, посвященными теории ораторского 
искусства, именно «Горгием» и «Федром», упомянем некоторые 
отдельные суждения его о риторике. 

а) Уже в «Апологии Сократа» (17 а — с) Сократ говорит о силе 
ораторского искусства, различает его хорошие и дурные стороны, 
боится, чтобы судьи не приняли его за оратора, й убеждает их в 
том, что он вовсе не оратор, который гоняется за украшениями 
речи, но что он будет говорить простыми, безыскусственными 
и правдивыми словами. 

О том, что оратор должен держаться только правды, Сократ в 
этой речи говорит еще раз (18 а), так что, по его словам (24 а), 
один из его обвинителей, Л икон, будет даже мстить ему за то, что 
он, Сократ, не оратор. 

В другом месте (Мепех. 235 е — 236 а) Сократ называет своей 
учительницей Аспазию, жену Перикла, научившую его говорить 
не хуже, чем если бы учителем его был Антифонт. Едва ли это 
заявление Сократа нужно считать ироническим. Он нисколько не 
гнушался быть учеником женщины, как это мы знаем по его речи 
в «Пире», где своей учительницей теории любви он называет Ди-
отиму из Мантинеи. 

б) Среди искусств, которые научают складывать звуки в слоги, 
слоги в слова, слова в предложения и т. д., Платон (Crat. 425 а) 
называет именно красноречие. Оратор убеждает толпу, в то время 
как обычный собеседник убеждает только одного (Alcib. I 114 с). 
Ораторы часто «дышат ветром политики и не имеют знания о наи­
лучшем» (Alcib. II 145 е). 

в) О том, что ораторское искусство часто мыслится как весьма 
изысканное и украшенное, видно из слов Сократа, изображающего 
ораторов при погребении мертвых (Мепех. 234 с — 235 с): «А бу­
дут хвалить мужи мудрые и хвалящие не наобум, но приготовляю­
щие речи задолго; и хвалят они так хорошо, что говорят все, что к 
кому идет и не идет, и, как-то изящно расцвечивая речь словами, 
обвораживают наши души. Они всячески превозносят и город, и 
умерших на войне, и всех прежних наших предков, и нас самих, 
еще продолжающих жить, так что хвалимый ими я, Менексен, 
сильно возношусь духом и каждый раз, слушая их, стою как оча-

1 S. F. S i 1 b i g e r, Cicero, Piatonis aemulus (Ciceronis «Orator» et Platonis «Phaidros» 
secum comparentur). — «Eos», 37, 1936, S. 19—26; 129—142. 
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рованный: мне представляется, что в ту минуту я сделался и боль­
ше, и прекраснее. Речь и голос говорящего такою флейтой звучат 
в ушах, что едва на четвертый или на пятый день я бываю в со­
стоянии опомниться и почувствовать, где я на земле, а до того 
времени думаю только, не на островах ли я блаженных душ. Так 
ловки у нас риторы». 

г) В «Кратиле» (398 de) этимология слова «герой» произво­
дится либо от слова «эрос» (имеется в виду любовь между бес­
смертными и смертными), либо от слова «eirein» («говорить»), если 
считать, что все герои являются «мудрецами, искусными ритора­
ми, а к тому же и диалектиками, умевшими ловко ставить вопро­
сы». Следовательно, здесь проскальзывает мысль о том, что рито­
ры, или ораторы, имеют своего рода героическое происхождение. 

д) Правда, различаются разные типы ораторов: «Когда рас­
суждаешь об этом предмете с одним из народных ораторов, — вдруг 
слышишь от него такие же речи, какие услышал бы от Перикла или 
другого красноречивого мужа. А если спросишь его о чем-нибудь 
кроме того, то он, как книга, не в состоянии ни отвечать, ни гово­
рить. Потом, хоть слегка наведи речь на сказанное им, — он, как 
медь, зазвучит и дотоле не умолкнет, пока кто-нибудь не прервет 
его. Так бывает с ораторами; вы спросили их слегка, а они растяну­
ли вам речь стадий на двенадцать» (Prot. 328 е — 329 а). 

е) Особенно много достается от Платона тем из риторов, ко­
торых тогда называли софистами. Целый диалог «Евтидем» посвя­
щен у Платона изображению двух таких болтунов и пустословов, 
Евтидема и Дионисиодора, которые всегда берутся доказывать 
любую ложь в виде истины и любую истину в виде лжи. 

Всякий, кто хочет узнать мнение Платона о софистическом 
красноречии, должен внимательно проштудировать этот диалог. 
Мы ограничимся здесь приведением только некоторых мест. 

«Это удивительные люди! Впрочем я еще не знаю, что сказать. 
К какому роду людей относится тот, кто подошел к тебе и пори­
цал философию? Ритор ли он, то есть один из тех, которые сами 
умеют подвизаться в судилищах, или сочинитель речей, только 
высылающий риторов в борьбу и вооружающий их своими реча­
ми? О, менее всего ритор... Я не думаю даже, чтобы он когда-
нибудь приходил на судилище; однако же слывет, говорят, челове­
ком сильным в этом деле и сочинителем сильных речей...» (305 be). 
«Это те, которые, по словам Продика, стоят на середине между 
философом и политиком и почитают себя мудрее всех, чтобы быть 
и казаться мудрецами, особенно в глазах народа, так что, по их 
мнению, никто, кроме философов, не мешает им пользоваться 
всеобщими похвалами. Они думают, что если бы последних вы-
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. ставить как людей ничего не стоящих, то победа и венец мудрости 
уже без всякого сомнения принадлежали бы им. Пусть они в са­
мом деле мудры; но, захваченные в частных рассуждениях, верно 
будут ощипаны Евтидемами. Впрочем, эти люди и справедливо 
называются мудрецами: они заимствуют нечто от философии, не­
что от политики, и как то, так и другое — не без основания. А за­
имствуя сколько нужно из обеих областей, наслаждаются плодами 
мудрости без труда и опасности» (305 с — е). 

Такого рода негодные ораторы, конечно, всячески себя за­
щищают. Продолжаем из «Евтидема» (284 а — с)."«И дело, о ко­
тором говорится, вероятно, есть сущее особое, отличное от дру­
гого? Без сомнения. Стало быть, говорящий о нем, говорит о сущем? 
Да. Но говорящий о сущем, говорит сущую истину. Следовательно, 
и Дионисиодор, поскольку он говорит о сущем, говорит истину и 
нисколько не лжет на тебя?.. Но кто говорит об этом, тот говорит 
не о сущем. Да не-сущее разве не то, чего нет?.. Конечно, то, чего 
нет. И не в том ли состоит не-сущее, что оно нигде не существует? 
В том, что нигде. А можно ли совершать что-нибудь с тем, что не 
существует?.. Не думаю... Что же, ораторы^ говоря к народу, ниче­
го не совершают? Совершают... А если совершают, то и делают? 
Конечно. Поэтому говорить — значит, совершать и делать?.. Ста­
ло быть, никто не говорит о том, чего нет; ибо иначе можно было 
бы и делать то, чего нет. А ты уступил, что не-сущего делать нельзя. 
Итак, все, что говорит Дионисиодор, есть истинное и сущее». 

Здесь происходила путаница со словом «сущее». В одном случае 
оно понимается как только мыслимое и выдуманное, а в другом 
случае — как действительно отражающее реальные вещи и события. 

Из того, что слова выражают ту или иную осмысленность, де­
лается вывод, что они всегда выражают обязательно ту или иную 
реальность. А отсюда, в порядке логической ошибки, делается за­
ключение, что и всякий говорящий, то есть всякий оратор, всегда 
говорит нечто сущее и истинное. Этим Платон доказывает глупость 
или намеренную лживость софистического ораторского искусства. 

Можно привести еще и другое аналогичное опровержение со­
фистического красноречия. В том же диалоге Платон (306 а — d) 
убедительно доказывает, что софистическое красноречие, мысля 
себя посередине между философией и политикой, фактически 
оказывается хуже и того и другого. Логическую путаницу терминов 
у софистических риторов нетрудно подметить и здесь. 

У Платона (Theaet. 177 be) говорится также и о том, что софис­
тические ораторы, «если должны бывают в частном разговоре дать и 
принять отчет в том, что порицают, и хотят мужественно выдержать 
беседу долгое время, а не убегают малодушно, то, странно, им нако-
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нец не нравятся собственные их речи, и то, что риторика как-то 
увядает, так что они оказываются ничем не лучше их детей». 

Те, кто в молодости много занимался философией, начиная 
говорить на суде, кажутся смешными ораторами; а успех имеют 
те, кто в молодости не привык рассуждать, а ограничивается толь­
ко голыми фактами, да еще обладает рабской мелкой душой, ста­
раясь угодить своему господину (172 с — 173 Ь). 

У Платона (180 а — с) мы находим блестящую характеристику 
софистических ораторов, которые предпочитают длинные речи, 
но которые начинают переиначивать слова и вертеться из сто­
роны в сторону, когда им начинаешь задавать простые правиль­
ные вопросы. В иронической форме в том же диалоге (201 а — с) 
Платон рисует успех такого рода ораторов на суде, когда они вме­
сто твердых и определенных идей проповедуют текучие и не­
достоверные мнения. 

По Платону, можно учиться всем наукам, только не риторике; 
и домогаться государственных должностей нужно не красноречием, 
но воинскими делами и тем, что им подобно (R. Р. VIII 548 е — 
549 а). Ритор не должен увлекаться, хотя бы и истиной, и ритори­
ка вообще имеет только подготовительное значение для настоя­
щих наук (VII 536 с). 

ж) Как при помощи огня из смеси выделяются драгоценные 
металлы, так и из политики должны быть исключены военное, 
ораторское и судебное искусство (Politic. 303 е — 304 а). Риторика 
только обслуживает политику, но никак не является ею самою 
(307 е). Оратору, певцу и законодателю нужно предоставить право 
делать или не делать вступления к тому, что они исполняют (Legg. 
IV 723 d). Поскольку, по мнению поэтов, риторов, жрецов, про­
рицателей и пр., богов можно умилостивлять дарами, то нужно 
и нам к этому стремиться (X 885 d). 

Вообще говоря, Платон вовсе не против красноречия и вовсе не 
против его теории, а только требует красноречия высокого стиля и 
риторику понимает как философскую науку. Конечно, когда гово­
рится о высоком предмете, то дело вовсе не в ораторстве, а в самом 
этом предмете, так что даже в подлинном философском рассужде­
нии вовсе не нужно быть ритором. Что же касается идеального госу­
дарства, которое живет только по общим законам, то судьи и рито­
ры (то есть адвокаты) должны выступать вполне согласно (R. Р. 
I 348). Подлинным ораторам вполне дозволяется говорить не толь­
ко от себя, но и пользоваться методами подражания, то есть гово­
рить от других лиц, как это мы находим у Гомера (III 396 е — 397 а). 

Платон (Theaet. 167 с) охотно говорит о добрых и мудрых ора­
торах, которые советуют городам доброе и справедливое вместо 
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худого и несправедливого; а подобно этому также и благона­
меренные софисты, воспитывающие юношей, вполне заслуживают 
награждения деньгами. 

Насколько свободно относился Платон с формальной стороны 
к ораторскому искусству, показывают речи Алкивиада и Сократа 
в «Пире». 

Речь Сократа в «Пире» полна самых разнообразных жанров, 
начиная от диалогического, продолжая повествовательным и кон­
чая целым рассуждением. 

Что же касается речи Алкивиада, то и она полна и лирики, и 
вакхического пафоса, и драматизма, и интимной исповеди, и по­
вествования, и философского рассуждения, и многого такого, что 
даже трудно зафиксировать терминологически. Алкивиад хочет 
изобразить воздействие речей Сократа на его слушателей. Однако 
сам Алкивиад произносит здесь такую речь, которая основана на 
речах Сократа. Вот часть этой речи (Conv. 215 с — 216 с). 

После изображения экстатического действия флейты сатира 
Марсия на его поклонников Алкивиад продолжает так: «Ты же ни­
чем не отличаешься от Марсия, только достигаешь того же самого 
без всяких инструментов, одними речами. Когда мы, например, слу­
шаем речь какого-нибудь другого оратора, даже очень хорошего, 
это никого из нас, честно говоря, не волнует. А слушая тебя или 
твои речи в чужой, хотя бы даже и очень плохой передаче, все мы, 
и женщины, и мужчины, и юноши, бываем потрясены и увлечены. 

Что касается меня, друзья, то я, если бы не боялся показаться 
вам совсем пьяным, под клятвой рассказал бы вам, чт ό я испыты­
вал, да и теперь еще испытываю от его речей. Когда я слушаю его, 
сердце у меня бьется гораздо сильнее, чем у беснующихся корибан-
тов, а из глаз моих от его речей льются слезы; то же самое, как я 
вижу, происходит и со многими другими. Слушая Перикла и других 
превосходных ораторов, я находил, что они хорошо говорят, но ни­
чего подобного не испытывал, душа у меня не приходила в смяте­
нье, негодуя на рабскую мою жизнь. А этот Марсий приводил меня 
часто в такое состояние, что мне казалось — нельзя больше жить 
так, как я живу. И ты, Сократ, не скажешь, что это неправда. Да я и 
сейчас отлично знаю, что стоит лишь мне начать его слушать, как 
я не выдержу и впаду в такое же состояние. Ведь он заставит меня 
признать, что при всех моих недостатках я пренебрегаю самим со­
бою и занимаюсь делами афинян. Поэтому я нарочно не слушаю 
его и пускаюсь от него, как от сирен, наутек, иначе я до самой 
старости не отойду от него. И только перед ним одним я испытываю 
то, чего вот уж никто бы за мной не заподозрил, — чувство стыда. 
Я стыжусь только его, ибо сознаю, что ничем не могу опровергнуть 
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его наставлений, а стоит мне покинуть его, соблазняюсь почестями, 
которые оказывает мне толпа. Да, да, я пускаюсь от него наутек, 
удираю, а когда вижу его, мне совестно, потому что ведь я был с ним 
согласен. И порою мне даже хочется, чтобы его вообще не было на 
свете, хотя, с другой стороны, отлично знаю, что, случись это, я 
горевал бы гораздо больше. Одним словом, я и сам не ведаю, как 
мне относиться к этому человеку. 

Вот какое действие оказывает на меня и на многих других зву­
ками своей флейты этот сатир». 

з) Из всего нашего предыдущего изложения ясно вытекает вывод 
об огромном интересе Платона к ораторскому искусству, об его по­
стоянной склонности строить теорию этого искусства, хотя теория 
эта у него весьма несистематична. Самое же главное — это то, что и 
сам Платон оказывается весьма изысканным оратором. Однако ана­
лиз речей самого Платона является скорее предметом истории лите­
ратуры, чем истории эстетики. Их анализ мог бы дать очень много 
для эстетической теории самого Платона. Но анализ этот в настоя­
щее время не настолько подвинут вперед, чтобы мы могли сейчас 
же прямо делать из него выводы и для эстетики Платона. Мы могли 
только указать на сложность этой проблемы. Подлинным же пред­
метом истории эстетики является та теория ораторского искусства, 
которая фактически у него проводится. Она вполне заметна даже и 
на предыдущих немногочисленных риторических материалах Пла­
тона. Но у Платона имеется два диалога, в которых он излагает или, 
вернее, пытается излагать свою риторическую теорию. Это — «Гор-
гий» и «Федр». К ним мы сейчас и обратимся. 

3. «Гор г и и». Этот диалог, представляющий большие трудности 
для анализа, упрощается для нас, поскольку сейчас мы выделим в 
нем только то, что имеет непосредственное отношение к риторике. 
С этой точки зрения сразу же бросается в глаза то обстоятельство, 
что сначала здесь идет речь о софистических определениях ритори­
ки Ё том виде, как она понималась самими софистами (449 а — 
461 а), и эти определения опровергаются участником диалога Со­
кратом — то есть самим Платоном (462—482 е). 

а) Софисты учили о том, что риторика есть наука о состав­
лении речей. Сократ тут же опровергает это, во-первых, тем, что 
всякая наука тоже занимается речами (449 а — 451 с). Во-вторых, 
риторику нельзя определить, исходя из того, что она занимается 
речами о великих и важных делах, потому что земное и важное, по 
Сократу, каждый понимает по-своему (451 d — 452 d). В-третьих, 
риторика не есть искусство убеждать судей и народ в том, что 
нравится оратору, ибо, по Сократу, и всякая наука вообще всегда 
старается убедить в том, чему она учит (452 е — 454 Ь). В-четвер-
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тых, утверждается, что специфика риторического убеждения состо­
ит в том, чтобы внушать людям и народу, что справедливо и что 
несправедливо (454 be). 

Однако 1) Сократ, строго различающий знание, которое всегда 
истинно, и веру, которая может быть и истинной и ложной, застав­
ляет Горгия признать, что убеждать риторически — значит вызывать 
це знание без веры, но веру без знания (454 с — 455 а). 2) Горгий не 
только убежден в этом, но приводит и многие исторические приме­
ры, а также примеры из обыденной жизни, когда простое внуше­
ние или совет, даже людей незнающих, имели огромное значение 
(455 b — 456 с), хотя 3) это не значит, что справедливый оратор 
отвечает за несправедливое употребление риторики его учениками 
(456 d — 457 с). 4) После небольшого отступления (457 d — 458 е) 
Сократ доказывает, что 5) существует противоречие между понима­
нием риторики как науки о внушении людям чувства справедливо­
сти и фактическим злоупотреблением у ораторов этой риторикой 
для совершения несправедливых и дурных дел (458 е — 461 а). 

б) Далее, переходим к тем софистическим определениям ри­
торики, которые, по Сократу, софисты как раз и должны были бы 
давать вместо тех определений, которые они давали фактически. 
Тут прежде всего получается, что риторика, собственно говоря, 
есть у софистов не искусство, а только сноровка (empeiria), с по­
мощью которой что-либо представляется привлекательным и при­
носит удовольствие людям (462 с). Вскрыв такой подлинный смысл 
софистической риторики, Сократ тут же приступает и к критике 
такого рода риторики. 

Критика Сократа заключается прежде всего в том, что сноровка — 
это вообще не искусство, что не все привлекательное и доставляю­
щее удовольствие есть прекрасное, что такая сноровка нужна и в 
поварском деле, и что все подобное — только разновидность угод­
ничества низменным страстям (462 d — 463 с). И поскольку из ис­
кусств к телу относятся медицина и гимнастика, к душе же — зако­
нодательство и суд, то угодничество разделяется на такие четыре 
вида и укрывается за каждым из этих подлинных четырех искусств; 
при этом риторическое угодничество укрывается за судебным де­
лом, и оратор, таким образом, оказывается как бы поваром для души 
(463 d — 466 а). Вот в чем подлинный смысл той риторики, которую 
проповедуют софисты, если давать определение риторики не их соб­
ственными словами, но так, как этого требует самое существо 
проповедуемой ими риторики. 

в) Но сократовская критика этим не кончается. Ораторы в го­
родах, думает Сократ, хотя и обладают силой наподобие тиранов, 
на самом деле бессильны, поскольку то, что они чинят, часто только 
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кажется им справедливым, а на самом деле это зло, и, таким обра­
зом, причинение зла другому оказывается результатом собствен­
ного бессилия (466 b — 468 а). 

И тут Сократ выставляет один из своих самых главных тезисов: 
прекраснее самому подвергнуться несправедливости, чем совершить 
ее по отношению к другому (462 а — 479 е). Это и есть настоящая 
норма для риторики, хотя такая норма никогда не осуществляется 
(480 а - 4 8 1 Ь). 

г) Однако была еще одна софистическая теория риторики, во­
шедшая тоже в кругозор проблематики «Горгия». Эта теория бази­
ровалась на учении об естественном праве, защитником которого 
представлен в диалоге некий софист Калликл. Калликл говорит о 
несовместимости природы, для которой что сильнее, то и лучше, и 
закона, установленного бессильными людьми для прикрытия свое­
го бессилия псевдоморальными нормами (483 а — 484 с). Ответ Сокра­
та: если лучшее есть не что иное, как сильное, то мораль, установ­
ленная многими людьми, сильнее, а потому и лучше разнузданного 
индивидуализма (488 b — 489 с). Это заставляет Калликла отойти от 
первоначального, грубо физического понимания силы и придать 
этому термину новое значение: «достоинство», «рассудительность». 
Поскольку подобная квалификация имела бы мало значения, если 
относить ее только к отдельным профессиям и ремеслам, то Кал­
ликл объявляет, что «сильный» с его точки зрения — это разумный 
и достаточно мужественный в государственных делах, чтобы управ­
лять всеми другими (489 d — 491 b). Новое возражение Сократа: а 
управлять самим собою нужно или не нужно? На это Калликл от­
кровенно и нагло отвечает: совершенно не нужно; а рассудитель­
ность и мужество заключаются только в полной свободе наслажде­
ний и во всяческом своеволии (491 с — 492 с). В таком случае, 
отвечает Сократ, жизнь превращается в дырявый сосуд, в полную и 
всегдашнюю ненасытимость, которую Калликл тут же предпочитает 
отсутствию наслаждений или, как он говорит, «каменной жизни» 
(492 d — 494 е). Сократ предлагает различать хорошие и дурные 
наслаждения, но Калликл отвергает это различение (495 ab), после 
чего Сократ при помощи многочисленных примеров доказывает ко­
ренное различие между удовольствием и благом (495 с — 497 а), и 
то, что не благо, следует подчинять удовольствиям, а наоборот, удо­
вольствие благу (497 е — 500 а). Отсюда делаются выводы как для 
искусства вообще (музыка, поэзия, театр), так, в частности, и для 
риторики, которая, очевидно, не может быть просто сноровкой и 
угодничеством, а должна быть сознательно проводимым искусством 
насаждения благих чувств (500 b — 502 d). Из этого вытекает, что 
риторика вместе с прочими искусствами, основываясь на опреде-
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ленном образце (503 е) для достижения «высшего блага» (beltiston), 
должна создавать в душе «строй и порядок» (taxis cai cosmos, 504 ab), 
приводя ее из состояния раздробленности в состояние цельности, 
на котором основывается и то ее совершенство, которое Сократ 
называет законностью и законом (nomimon cai nomos, 504 d), a это 
и приводит к изгнанию из души стремления к дурным удовольст­
виям и несправедливости, как из тела — всяких болезней (504 b — 
505 b). 

д) В итоге риторика и вообще всякое подлинное искусство, по 
мысли Платона, есть творческая деятельность, которая воплощает 
высшую справедливость в человеческом обществе при помощи 
последовательного приведения всех низших страстей в стройное и 
упорядоченное состояние (что Платон и называет законом). Эта 
деятельность не преследует целей чистого и автономного искусст­
ва, но лишь реально жизненные цели. Риторика и искусство есть 
та сила, которая призвана усовершенствовать человеческую жизнь 
и создать для нее максимально справедливые формы. В этом и со­
стоит сила искусства (dynamis cai techn ë, 509 е). 

По поводу такого рода итога «Горгия» сам собою возникает 
вопрос: не является ли такое понимание ораторского искусства у 
Платона слишком широким, не относится ли оно и ко всякому 
искусству вообще, то есть не нужно ли уточнять это понимание 
риторики и не нуждается ли оно в такой специфике, которая была 
бы характерна именно для ораторского искусства, а не для чего-
нибудь иного? Действительно, в этом диалоге Платона проявляется 
общая особенность его рассуждений, заставляющая его всякий раз 
не столько специфицировать изучаемое им понятие, сколько его 
обобщать и часто даже обобщать до предела. Ведь в конце концов 
даже и само-то искусство у Платона весьма неясными чертами 
отличается от жизни и деятельности вообще. Поэтому и не удиви­
тельно, что в диалоге, специально посвященном риторике, даются 
только максимально общие особенности этой последней и не да­
ется ее специфики. Однако у Платона имеется еще один диалог, 
тоже специально посвященный риторике, но в котором специфи­
ческие особенности красноречия даются уже более определенно 
и более четко. Этот диалог — «Федр». 

4. «Федр». В предыдущем мы уже много раз касались этого ди­
алога, извлекая из него материалы самого разнообразного характера. 
Подробнее всего мы анализировали «Федра» там, где у нас шла речь 
о трансцендентальном методе у Платона {. Сейчас нам предстоит 

1 А. Ф. Лосев , История античной эстетики, т. II, стр. 208—209, 239—244, 
246-260. 



122 Α. Φ. Лосев. ИСТОРИЯ АНТИЧНОЙ ЭСТЕТИКИ 

рассмотреть этот диалог совсем с другой стороны. Дело в том, что 
учение о трансцендентальном методе, да и самый термин «транс­
цендентализм», вовсе не было буквальным воспроизведением пла­
тоновского метода в данном его пункте, но только результатом на­
шего собственного историко-эстетического исследования. Сам 
Платон формулирует свою основную проблему в «Федре» иначе, а 
именно для Платона основная проблема, решаемая им в «Федре», 
есть именно проблема риторики, и это вполне сознательно. С этой 
точки зрения три речи о любви в «Федре» являются только иллюст­
рацией основного риторического учения. Об этом так прямо и гово­
рится в той заключительной части диалога (257 с — 265 с), на кото­
рую историки философии обычно мало обращают внимание, но она 
имеет как раз наибольшее значение для истории эстетики. При­
смотримся ближе к этой части диалога. 

а) В ней прежде всего есть свое вступление, которое посвя­
щено важности и необходимости красноречия и недостаткам тра­
диционных его приемов (257 с — 259 d). Дальше идет самое глав­
ное. Именно, Платон здесь учит, что правильная речь должна 
исходить из истинного определения своего предмета и избегать вся­
ких только правдоподобных и приблизительных представлений об 
этом предмете, так как нельзя убеждать приобрести коня, не зная, 
что такое конь и для чего он нужен, и нельзя восхвалять осла, не 
имея точного о нем понятия (259 а — 260 с). Если даже допустить, 
что красноречие есть искусство и что всякое искусство обладает 
своими приемами, то все равно даже и эти приемы не могут не 
нуждаться в определении того, что подлинно существует, так как 
иначе приемы эти, взятые сами по себе, не будут способны убе­
дить кого-нибудь в чем-нибудь (260 d — 262 с). 

Дальше Платон иллюстрирует эту свою теорию как раз при 
помощи тех трех речей о любви, которые были помещены в диа­
логе раньше. В речи Лисия совершенно нет никакого определе­
ния любви, и потому она полна случайных высказываний, то пра­
вильных, то неправильных (262 d — 264 е). В противоположность 
этому первая речь Сократа исходила из низменного понимания люб­
ви и делала все вытекающие отсюда выводы, вторая речь Сократа 
исходила уже из возвышенного понимания любви и произвела пра­
вильное ее разделение на че/гыре разновидности: «Вдохновенное 
прорицание мы возвели к Аполлону, посвящение в таинства — к 
Дионису, творческую исступленность — к Музам, четвертый же 
вид — к Афродите и Эросу» (265 а — с). 

б) Отсюда правильный метод составления речей заключается, 
во-первых, в «способности, охватив все общим взглядом, возводить 
к единой идее разрозненные явления» и, во-вторых, в «умении разде-
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лять все на виды, на естественные составные части» (265 d — 266 а), а 
такое умение возводить частное к общему и из общего получать част­
ное, без чего нельзя мыслить и говорить, есть диалектика (266 be). 

Далее, в диалоге подробно говорится о необходимых частях 
речи в связи с теориями тогдашних риторов (266 d — 267 е), а 
также вновь выдвигается тезис о необходимости предварительного 
определения предмета речи, для того чтобы эта последняя была 
вполне убедительной, причем первое, что подлежит в приведенных 
речах о любви определению, — это душа в ее единстве и раздель­
ности (268 а — 272 Ь). С точки зрения такого точного понятия, 
лежащего в основе правильной речи, Платон критикует всякие 
такие исходные принципы речи, которые не обладают логической 
точностью, а отличаются только правдоподобием (268 а — 274 Ь). 
Записанный текст речи представляется Платону менее важным, 
чем живое и воодушевленное собеседование (274 b — 277 а). 

в) Немаловажное значение имеет, далее, и техническая сто­
рона красноречия, которую Платон анализирует в «Федре» довольно 
подробно, отчасти со ссылкой на других ораторов и теоретиков 
красноречия. 

Прежде всего Платон делит ораторскую речь на вступление, изло­
жение, доказательства, выводы. Кроме этого, на основании Феодо-
ра Византийского Платон добавляет еще подтверждение и добавоч­
ное подтверждение. Что же касается обвинительной и защитительной 
речи, то здесь должны быть еще опровержение и добавочное опро­
вержение. Но и этого мало. Эвен Паросский изобрел еще побочное 
объяснение, косвенную похвалу и косвенные порицания (266 d — 
267 а). Платон высказывается против Тисия Сиракузского и Горгия, 
заменявших в речах истину вероятностью. Но в данном случае Пла­
тон имеет в виду, скорее, техническую сторону речи, потому что 
вместо софистического нигилизма, создававшего то слишком длин­
ные, то слишком краткие речи, он выдвигает мнение Продика, тоже 
софиста, но на этот раз, с точки зрения Платона, рассуждающего 
правильно, а именно то мнение, что ораторская речь должна быть и 
не очень большой и не очень маленькой, но должна соблюдать каж­
дый раз меру. Не возражает Платон и против принципа благозвучия, 
который выдвигался автором дифирамбов, поэтом и музыкантом 
Ликимнием и учеником Горгия Полом, а также против искусства 
Протагора и против умения владеть толпой у Фрасимаха Халкедон-
ского (267 а — d). Таким образом, с технической точки зрения Пла­
тон вовсе не возражает против самых крайних софистов, а возража­
ет только против их субъективизма и нигилизма. 

Платон очень подробно и убежденно говорит о необходимости 
для всякого оратора проходить особую школу ораторского искусст-
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ва, которая научила бы его правильно и соразмерно сочинять речи 
(267 d — 269 а). Перикл и другие великие ораторы не обучались 
всем тонкостям и изощренному ораторскому стилю, о котором 
говорят Лисий и Фрасимах. «Все великие искусства, сколько ни 
есть, нуждаются в тщательном исследовании природы и ее возвы­
шенных явлений, отсюда, видимо, как-то и проистекает высокий 
образ мысли и совершенство во всем, которыми обладает и Пе­
рикл, кроме своей природной одаренности. Сблизившись с Анак­
сагором, человеком, по-моему, как раз такого склада, Перикл пре­
исполнился самых высоких познаний и постиг природу ума и 
мышления, о чем Анаксагор часто вел речь; отсюда Перикл из­
влек пользу и для искусства красноречия» (270 а). Следовательно, 
Платон требует для настоящего красноречия большой техничес­
кой выучки, но в то же самое время требует и высокой умствен­
ной культуры, даже философии, борясь со всяким верхоглядством 
и дилетантизмом, не говоря уже об анархизме и нигилизме. 

Можно сказать, что для Платона в области красноречия не 
существует никакого выбора между выучкой и достаточно высо­
кой образованностью. Оратор должен обладать и высокой обра­
зованностью и пройти самую тщательную и строгую школу крас­
норечия, выучку в области разных методов влияния на слушателей. 

«Пожалуй, в искусстве врачевания дело обстоит так же, как и в 
искусстве красноречия... И тут и там нужно разбираться в приро­
де в одном случае — тела, и в другом — души, если намереваешься 
не только по навыку и опыту, но и по правилам искусства пользо­
ваться либо лекарствами и питанием для восстановления здоровья 
и сил, либо беседами и надлежащими занятиями, если хочешь 
привить умение убеждать или иное прекрасное качество» (270 Ь). 
Значит, для красноречия требуется, по Платону, одинаково и тех­
ническая выучка и высокая общая культура оратора, требуется 
знание человеческой души. 

Душа есть своеобразная природа; и изучать душу мы должны 
так же, как изучаем природу. 

«Во-первых, простой тот предмет, в котором мы хотели бы 
и сами стать искусными и других уметь наставить, — или же он 
имеет много разновидностей; во-вторых, если это вещь про­
стая, надо рассмотреть присущие ей от природы свойства: на что 
она может воздействовать и в чем и на что в ней самой можно 
воздействовать и чем? Если же она имеет много разновидностей, 
то надо их сосчитать и посмотреть природные свойства каждой 
из них, так же как и свойство простого предмета: на что и чем 
этот вид может действовать и чем можно действовать на него» 
(270 d). 
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Исходя из этого первенствующего учения о душе, Платон пи­
шет (271 ab): «Фрасимах или кто другой, если он всерьез препо­
дает искусство красноречия, прежде всего со всей тщательностью 
будет писать о душе и наглядно представит ее, едина ли она и 
всегда себе подобна по своим природным свойствам, или же у нее 
много видов, в зависимости от того, в каком она теле. Это мы и 
называем показать природу... Во-вторых, он укажет, на что и чем 
она по своей природе может действовать и что действует на нее... 
В-третьих, стройно расположив виды речей, а также и виды со­
стояний души, он разберет все причины, установит соответствия 
одного с другим и научит, какую душу какими речами и по какой 
причине непременно удается убедить, а какую нет». 

Платон не устает требовать от оратора этой возвышенной тех­
ники речей, основанной на глубоком знании человеческих душ. 

«Поскольку сила речи заключается в воздействии на душу, тому, 
кто собирается стать оратором, необходимо знать, сколько видов 
имеет душа: их столько-то и столько-то, они такие-то и такие-то, 
поэтому слушатели бывают такими-то и такими-то. Когда это долж­
ным образом разобрано, тогда устанавливается, что есть столько-
то и столько-то видов речей и каждый из них такой-то. Таких-то 
слушателей по такой-то причине легко убедить в том-то и том-то 
такими-то речами, и такие-то потому-то и потому-то с трудом 
поддаются убеждению. Кто достаточно все это продумал, тот ста­
нет наблюдать, как это осуществляется и применяется в действи­
тельности, причем он должен уметь, остро все воспринимая, сле­
довать за ходом дела, иначе он ничего не прибавит к тому, что он 
еще раньше слышал, изучая красноречие. Когда же он будет спо­
собен определять, какими речами какого человека можно убедить, 
тогда при встрече с таким человеком он сразу сможет распознать 
его и дать себе отчет, что как раз тот человек и та натура, о кото­
рой прежде шла речь, теперь на самом деле предстала перед ним 
и, чтобы убедить ее в том-то, к ней надо таким-то образом обра­
титься с такими-то речами. Сообразив все это, он должен учесть 
время, когда ему удобнее говорить, а когда и воздержаться; все 
изученные виды речей — сжатую речь, или жалостливую, или за­
жигательную — ему надо применять вовремя и кстати, только тог­
да и никак не ранее его искусство будет прекрасно и совершенно. 
Если же кто-нибудь из тех, кто говорит об этом, пишет или учит 
этому, упустит хоть что-нибудь из сказанного, но притом станет 
утверждать, Оудто делает все по законам искусства, — прав будет 
тот, кто ему не поверит» (271 с — 272 Ь). 

Все подобного рода рассуждения Платона о красноречии сви­
детельствуют о том, что он придавал огромное значение именно 
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технической стороне дела, но понимал эту технику речи в ее не­
раздельном единстве с изучением психологии людей и с учетом мо­
рально-политического состояния общества. В этом смысле даже труд­
но сказать, что больше интересовало Платона, техника ли речи или 
ее философская обоснованность и направленность. Вернее, пожа­
луй, будет сказать, что Платон дает нам в «Федре» философско-тех-
ническое учение о красноречии. Тут на каждом шагу и тщательность 
обучения оратора и его философское глубокомыслие. «Ради этого 
нужно, поворачивая каждую речь и так и сяк, смотреть, не найдется 
ли какой-нибудь более легкий и короткий путь к искусству красно­
речия, чтобы не идти понапрасну долгим и тернистым путем, когда 
можно избрать дорогу короткую и ровную» (272 be). Даже когда 
Платон протестует против простого правдоподобия, заменяющего 
собою истину на суде, то и такого рода убедительность речи он учит 
критиковать философско-технически. 

Тут много попадает от Платона (273 а — 274 а) Тисию Сира-
кузскому, который как раз проповедовал необходимость для ре­
чей простого правдоподобия вместо истины. В зависимости от ис­
тины речь может быть и краткой и длинной. О необходимости 
краткой речи было уже сказано. Но длинная речь тоже часто бы­
вает необходима. Нужно угождать не плохим владыкам и притом 
рабски, но благим владыкам и свободно. Тогда, возможно, и воз­
никнет необходимость длинной речи: 

«Кто не учтет природных свойств своих будущих слушателей, 
кто не сможет разделить сущее по видам и возводить к единой 
идее каждый такой случай, тот никогда не овладеет искусством 
красноречия настолько, насколько это возможно человеку. 

Достичь этого без усилий нельзя, а человек разумный пред­
примет такой труд не ради того, чтобы говорить и иметь дело с 
людьми, но для того, чтобы быть в состоянии говорить только 
угодное богам и по мере своих сил делать все так, чтобы им это 
было угодно. Ведь те, кто мудрее нас с тобой, Тисий, утверждают, 
что человек, обладающий разумом, заботится не о том, как бы 
угодить своим товарищам по рабству, — разве что между прочим, — 
но своим благим владыкам, происходящим также от благих. По­
этому если путь долог, не удивляйся: ради великой цели надо его 
пройти, и вовсе не так, как ты себе представляешь. Сбудется, гла­
сит поговорка, если кто пожелает: этот путь будет всего прекрас­
нее, раз он туда ведет» (273 d — 274 а). 

В заключение всего этого анализа правильного красноречия Пла­
тон дает довольно четкое и удобопонятное резюме (277 b — 279 b). 

г) Подводя итог учению Платона в «Федре» о красноречии, не­
обходимо сказать, что «Федр» очень ярко отличается οϊ «Горгия» 
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своей попыткой дать именно специфику красноречия как особого 
вида искусства. Оказывается, каждая правильно построенная речь 
содержит в себе и свой общий, точно выраженный принцип и кон­
кретное воплощение этого принципа в отдельных частностях речи. 
Общее, сказали бы мы теперь, является для Платона законом для 
получения всего единичного, законом конструирования всех вообще 
относящихся сюда единичностей. И это Платон называет диалекти­
кой. Другими словами, риторика является для него учением о такой 
структуре речей, которая строится только диалектически. 

Кроме того, свою диалектику Платон понимал здесь, как и вез­
де, не как формалистическую теорию чистых категорий, но как вы­
сокое философско-психологическое и морально-политическое учение. 

Правда, под диалектикой Платон понимает здесь не совсем то, 
что понимаем мы, когда формулируем диалектический закон един­
ства и борьбы противоположностей. Однако, всматриваясь при­
стальнее в риторическую концепцию Платона, мы, несомненно, 
наталкиваемся и на этот закон, который выражен здесь несколько 
иначе, чем выражаем его мы. 

Необходимо обратить внимание на то, что общая идея, со­
ставленная из частностей, мыслится как органическая цельность, как 
то новое качество, которое еще не содержалось в отдельных его эле­
ментах, взятых в отрыве от целого. Платону тут принадлежат заме­
чательные слова (264 с): «Всякая речь должна быть составлена слов­
но живое существо: у нее должно быть тело с головой и ногами, а 
туловище и конечности должны подходить друг к другу и соответ­
ствовать целому». Здесь нет термина «диалектика», но поскольку 
здесь мыслится принцип специфического единства различных про­
тивоположностей, постольку Платон фактически пользуется несом­
ненно самым настоящим диалектическим методом. Итак, оратор­
ское искусство, по «Федру», есть составление речей со строгим 
соблюдением их диалектической структуры. Этим и вносится в ри­
торику то ее специфическое свойство, которое оказалось вне эсте­
тических горизонтов Платона в «Горгии». Разумеется, не нужно за­
бывать здесь также и о том, без чего для Платона не существует 
никакой диалектики, а именно о высоком философском и мораль­
но-политическом содержании того цельного организма, в виде ко­
торого должна создаваться всякая ораторская речь. 

д) Итог рассуждений Платона об ораторском искусстве может 
быть уточнен еще и в том смысле, что к Платону можно подойти 
не только с его собственной точки зрения, но и с точки зрения 
объективного содержания понятия риторики. При обсуждении всей 
проблематики ораторского искусства Платон всецело стоит на точке 
зрения своего времени (если не всей античности), согласно кото-
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рой риторика органически входит в состав философии. В отличие 
от софистов он требует для оратора высшей идейности, а кроме 
того, еще и строжайшей структуры всякой речи, претендующей на 
идейность и истину. При этом в «Горгии» эта риторическая идей­
ность мыслилась у Платона морально-политически. Всякая речь, 
думал он там, должна иметь возвышенное морально-политичес­
кое и воспитательное назначение. Но что же нового дает «Федр»? 

Из предыдущего ясно, что в теории красноречия «Федр» пре­
следует не столько морально-политические цели, которые здесь 
разумеются сами собою и даже доведены до космологизма, сколь­
ко цели чисто логического характера. Логика ораторской речи пред­
ставлена здесь самым ясным и неопровержимым образом. 

Однако Платон и здесь не дошел до полной эстетической яс­
ности. Речь как логическое целое, с нашей точки зрения, еще не 
есть речь обязательно художественная; и органическая целостность 
речи еще никак не характеризует ее в художественном отношении. 
Даже если взять только композиционную сторону художественной 
речи, то и она не сводится просто к органическому единству целого 
и частей. Антихудожественная речь тоже может сливать в единое 
целое все свои части, будучи лишена всякой эстетической значимо­
сти. Эта чисто художественная сторона ораторского искусства оста­
лась у Платона незатронутой не только в «Горгии», но и в «Федре». 
Но теорию ораторского искусства мы должны воспринимать на фоне 
всей платоновской эстетики, взятой в целом. А платоновская эсте­
тика, взятая в целом, учит о совпадении идеи и материи в одну 
нераздельную и неразличимую цельность. Для этого достаточно ма­
териалов находится уже и в самом «Федре». Следовательно, то со­
впадение общего и единичного, о котором мы читаем в «Федре», 
нужно понимать отнюдь не отвлеченно, но именно платонически, а 
тогда и тот художественный анализ ораторской речи, который фор­
мально отсутствует в риторической части диалога, восполняется сам 
собой и даже играет первую роль. Поэтому учение об идеях и в 
концепции ораторского искусства у Платона остается, собственно 
говоря, на первом плане, несмотря на выдвижение здесь морально-
политических, педагогических и логических целей на первое место. 

§ 8. МУЗЫКА В УЗКОМ СМЫСЛЕ СЛОВА 1 

1. Вступительное замечание. Платоновского учения о 
музыке в узком смысле слова автор настоящей книги касался в сво­
их работах уже не раз. 

1 Общая библиография по этому вопросу — ниже, стр. 610. 
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Самое старое изложение этого вопроса { касается по преимуществу 
космологической теории Платона, то есть основано главным обра­
зом на «Тимее» и на его позднеантичных комментаторах. Основной 
недостаток этого изложения заключается не только в ограничении 
проблемы космологическим кругом идей Платона, но и в стремле­
нии тогдашнего автора охватить неохватное и обязательно так или 
иначе использовать бесчисленные интерпретации платоновского 
«Тимея», включая в первую очередь неоплатонические. А так как 
нельзя объять необъятное, то вся тогдашняя «эрудиция» автора час­
то приводила к ряду существенных неясностей и к отсутствию твер­
дой позиции в оценке многих важных пунктов платонической му­
зыкальной космологии. Сама-то картина этой последней дается в 
яснейшей форме; но обильно привлекаемые там неоплатонические 
материалы несомненно требовали еще более обстоятельного анали­
за для достижения окончательной ясности 2. 

Наконец, для понимания настоящего параграфа о музыке у 
Платона необходимо иметь в виду уже проведенное у нас иссле­
дование платоновского термина «гармония» 3, а также и то, что 
ниже (стр. 147 слл.) будет говориться об орхестике у Платона. 

Второе изложение музыкальной теории Платона мы дали в 
книге4, посвященной специально музыкально-эстетическим и во­
обще музыкально-теоретическим проблемам древности. Течение 
всесокрушающего времени еще пока не успело коснуться этой ра­
боты. Однако уже и за истекшие годы после издания этой книги 
появилось несколько новых исследований специально по му­
зыкальным теориям Платона, и эти исследования необходимо в 
той или иной мере учитывать. Кроме того, за эти последние годы 
автор получил возможность ознакомиться и с некоторыми более 
ранними работами по общей и музыкальной эстетике Платона, 
которые раньше были для него недоступны. Учет всей этой обшир­
ной историко-эстетической литературы иногда заставлял прихо­
дить к новым выводам и делать существенные добавления. 

Сначала дадим краткое фактическое изложение музыкальной 
эстетики Платона в том виде, как она представлена у Платона, 
а потом попробуем разобраться в ней критически. 

В кн.: А. Ф. Лосев , Античный космос и современная наука, М., 1927, 
стр. 195—207 и многие другие страницы. 

2 Мы уже не говорим об уродливом виде книги, который она приняла после 
вмешательства в ее текст тогдашних бесчисленных редакторов. 

3 А. Ф. Лосев , История античной эстетики, т. II, стр. 457—464. 
4 А. Ф. Лосев , Античная музыкальная эстетика, М., 1960—1961, стр. 34—46 

с платоновскими текстами на стр. 138—170. 
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2. Общая характеристика, а) Для общего понимания тер­
мина «музыка» необходимо прежде всего вспомнить то, что выше 
говорилось у нас о термине moysicos (стр. 62). Сейчас нам предстоит 
говорить о музыке в узком смысле слова, для чего у Платона тоже 
имеется достаточно выразительных текстов. Хотя музыка у Платона 
и не должна отделяться от поэзии и вообще от искусства слова, тем 
не менее ему совершенно ясно, что «музыка есть сочинение напе­
вов» (Gorg. 479 d). О том, что музыка сама по себе вовсе не есть поэ­
зия, а только фактически не должна быть от нее отделяема, эту мысль 
Платон высказывает неоднократно. Музыка в узком смысле слова 
есть для него только совокупность ладов и ритмов. Пока же нам 
важно только отделять музыку от поэзии. Об этом отделении Пла­
тон пишет несколько раз, особенно ясно в «Государстве» (III 398 cd) 
и в «Законах» (II 672 е — 673 а). Этот последний текст из «Законов» 
приводится у нас ниже (стр. 168) в рассуждении о платоновской 
орхестике. В нем важно сейчас отметить то, что кроме обычного 
объединения лада и ритма в музыке это объединение еще про­
тивопоставляется пляске или телодвижениям: пляска и музыка, бу­
дучи искусствами движения, управляются ритмом, но, поскольку 
они различны, музыку необходимо понимать как чистое «движение 
звука», а пляске, кроме того, свойственно еще и то, что Платон в 
данном тексте называет sch ëma и что, очевидно, нужно понимать 
как «пространственную фигуру». Итак, музыка в качестве чистого 
движения звука противопоставляется у Платона и слову и телодви­
жению. А то, что «лад и ритм» является для Платона обычным выра­
жением, это видно на примере многих текстов (Ion. 534 a; Hipp. 
Mai. 285 d, с присоединением «букв и слогов»; Prot. 326 b; Conv. 
181 cd; R. P. Ill 397 be — 398 d, с присоединением «слова», X 601 а; 
Legg. II 655 а, 660 а, 669 е, 670 Ь, VII 800 d, с присоединением «слов», 
VIII 835 а, с присоединением «пляски»; ср. Phileb. 17 d и Tim. 47 d). 
Ниже (стр. 142) мы убедимся, что Платон не только отделяет чис­
тую музыку от других мусических искусств, но даже имеет представ­
ление о бесформенной музыке, лишенной всякого структурного раз­
деления, которую он, впрочем, отвергает. 

б) С историко-эстетической точки зрения весьма важно твер­
дое воззрение Платона на музыку как на искусство, ближайшее к 
самому процессу психических переживаний. Обычно такого рода воз­
зрение связывается с именем Аристотеля (ниже, т. IV). Эта связь 
сама по себе, конечно, правильная. Однако, несомненно, Аристо­
тель позаимствовал эту теорию, как и многое другое, у своего учи­
теля Платона. Упомянутое учение о близости музыки к потоку 
психических переживаний Платон тут же расширяет до этической 
концепции, поскольку он не хочет знать какого-либо чистого и не-



Учение Платона об искусстве 131 

заинтересованного искусства и поскольку музыка в этом смысле 
является как раз наиболее эффективным орудием для того, чтобы 
направлять поток переживаний в ту или иную сторону. 

Выше (стр. 33) мы приводили из Платона суждение о том, что 
искусство (вернее, искусство зрения и слуха) веет на него наподобие 
«ветерка, навевающего здоровье от целебных мест». Однако очень 
важно продолжение этого текста (R. Р. III 401 с — 402 а): 

«Главнейшая пища не заключается ли в музыке, так как ритм и 
гармония особенно внедряются в душу, весьма сильно трогают ее 
и делают благопристойною, если кто питается правильно, а когда 
нет, — выходит противное? Притом воспитанный этим по надлежа­
щему живо чувствует, как скоро что упущено, или неловко отде­
лано, или нехорошо произведено. Будучи расположен к справед­
ливому исследованию, он хвалит прекрасное, с радостью принимает 
его в душу и, питаясь им, становится честным и добрым челове­
ком, а постыдное дело порицает и ненавидит от самой юности, 
прежде чем может дать себе в этом отчет. Когда же потом пред­
ставляется причина, — с любовью объемлет ее как знакомую, — 
особенно тот, кто получил подобное воспитание». 

Заметим, что здесь Платон выдвигает не только родство му­
зыкального движения с потоком человеческих переживаний; но это 
родство помогает ему разбираться и в технической отделке музы­
кального произведения, то есть понимать, как оно сконструировано 
и как в нем целое образуется из частей, причем основная направ­
ленность музыкального переживания должна быть, по Платону, 
морально-политической. Здесь, таким образом, мы встречаемся с 
весьма отчетливой попыткой у Платона понимать музыкальное про­
изведение сразу и в его сплошной текучести, ив его структурном 
оформлении, и в его морально-политической значимости. 

Относительно моральной направленности музыкального потока 
звуков читаем в этом тексте и дальше, где прямо перечисляются 
общеизвестные платоновские добродетели (402 с). Но и тут добав­
ляется один момент — весьма важный для историка эстетики. Ведь 
мы исходим из того, что эстетика есть наука о таком выражении, 
в котором внутреннее и внешнее даются сразу и одновременно 
как неделимый и самодовлеющий предмет для бескорыстного со­
зерцания и любования. Как раз об этом Платон здесь и говорит 
(402 с — е) в контексте своей музыкальной теории: «Если бы в 
чьей-нибудь душе... сошлись наилучшие черты нрава и если бы 
соответствующие им, согласные с ними и имеющие тот же харак­
тер (en toi eidei) выступили в виде такой же изваянности (toy aytoy 
typoy), то не прекраснейшее ли было бы это зрелище (theama) для 
всякого способного созерцать (theasthai)?.. A самое прекрасное есть 
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самое любезное (erasmiötaton)... И ведь таких-то особенно людей 
может любить музыкант; а в ком нет этого согласия, того не мо­
жет». И далее в этом тексте (402 е — 403 с) — о недопустимости 
буйных и низменных страстей, особенно любовных, в музыке. 

Итак, музыкальное переживание, основанное на чисто звуковом 
движении, четко расчлененном и морально оправданном, Платон 
фиксирует также и в виде внутренне-внешней выраженности, изва-
янно предстоящей как предмет самодовлеющего и бескорыстного 
любования. 

Правда, мы не должны забывать того, что здесь, как и везде, 
свою «музыку» Платон то и дело склоняется понимать и более 
широко, несмотря на то, что весь текст начался с характеристики 
именно звукового искусства. 

Имеется еще одно очень важное рассуждение у Платона (Tim. 
47 de) об особенном родстве музыки и психических движений че­
ловека: 

«Что же касается пользы голоса музыкального, то она связана 
со слухом, ради гармонии. Гармония же, заключающая в себе дви­
жения, родственные оборотам нашей души, даруется Музами тому, 
кто обращается с ними разумно, не для бесцельного наслажде­
ния, — которому служит, кажется, теперь, — а в качестве пособ­
ницы, приводящей в порядок и в согласие с собою расстроенное 
круговращение нашей души. 

Также и ритм дан ими как средство против того нестройного и 
неудовлетворенного состояния духа, которому мы во многих слу­
чаях подпадаем». 

Следовательно, если иметь в виду весь контекст «Тимея», то чи­
стое музыкальное переживание, которое проповедует нам здесь Пла­
тон, изображается им не только в своей четкой психологической 
текучести, не только в своем структурном оформлении и не только 
в своей морально-политической значимости, но и доводится до са­
мого настоящего космологизма, когда внутренняя закономерность и 
упорядоченность музыкального переживания являются не более чем 
отражением вечного движения нерушимо прекрасного космоса. 

Всем этим достаточно ярко рисуется общефилософское отно­
шение Платона к музыке в узком смысле слова. Однако у Платона 
имеется много разных текстов, где эта общефилософская концеп­
ция вполне созревает и до степени уже непосредственно эстети­
ческой концепции, хотя и здесь эстетический подход к музыке у 
Платона тоже обладает далеко не одинаковой интенсивностью; и 
тут тоже имеются у него то более общие, то более частные рассуж­
дения. Сначала коснемся более общих платоновских рассуждений 
о ладах и ритмах, составляющих у него существо музыки, а потом 
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перейдем и к более частным, но зато и более конкретным эстети­
ческим рассуждениям. 

в) В этом смысле основным рассуждением Платона относи­
тельно музыки, состоящей из ладов и ритмов, является следую­
щий текст из «Пира» (187 а — с). 

Здесь сначала критикуется Гераклит за его учение о расхождении 
того, что образует собою гармонию, для чего Гераклит, как изве­
стно, приводит свое знаменитое сравнение с луком и лирой (это 
место из «Пира» уже приводилось нами выше, на стр. 103). Далее 
Платон продолжает: 

«Мудрец просто хочет сказать, что благодаря музыкальному ис­
кусству лад (harmonia) возникает из звуков, которые сначала разли­
чались по высоте, а потом друг к другу приладились. Ведь не может 
же возникнуть согласный лад только оттого, что один звук выше, а 
другой ниже. Лад — это звучание (symph önia), а созвучие — это 
своего рода согласие (homologia), a из начал различных, покуда они 
различны между собой, согласия не получается. И, наоборот, — 
противоположное и несогласное нельзя привести в гармонию 
(harmosai), что видно и на примере ритма (rythmos), который созда­
ется согласованием отличающихся друг от друга долгот и краткос-
тей (tacheös cai bradeös... homologësantön)». 

Уже из этого небольшого отрывка становится ясным, в чем 
Платон видит теоретическую сущность музыки. Это есть искусство 
в первую очередь ладов и ритмов. 

г) Под словом лад понимается определенное сочетание звуков, 
которое проявляет себя как некоторая согласованность. Старые 
переводчики этот термин «лад» буквально передавали греческим 
словом «гармония», что в данном случае совершенно бессмысленно. 
Этот термин «гармония» говорит только о том, что известное ко­
личество одновременных звуков расположено не как попало, но 
по известному закону. Как хорошо известно [, закон этот сводится 
к тому или другому положению полутона в пределах тетрахорда, 
или четырехзвучия. Это можно называть «ладом», или, может быть, 
«строем», или «звукорядом», или «гаммой», но уж никак не «гар­
монией». Итак, имеются прежде всего тоны и части тонов, а затем 
их определенное сочетание или согласование, которое и трактует­
ся как норма. Нормы эти могут быть разные. Тут важно только то, 
что простого сочетания звуков еще недостаточно для их художе­
ственной значимости. Эта последняя далеко выходит за рамки 
простой комбинации звуков, но опирается на особого рода иде­
альную согласованность. 

1 См., например: «Античная музыкальная эстетика», стр. 69—85. 



134 Λ. Φ. Лосев. ИСТОРИЯ АНТИЧНОЙ ЭСТЕТИКИ 

д) Платон мало и неохотно говорит об этой согласованности. 
Тем не менее приведенный текст из «Пира» определеннейшим 
образом свидетельствует о том, что музыкальное благозвучие ак­
корда ни в коем случае не сводится только к простой комбинации 
высокого и низкого звука. После приведенного текста Платона из 
«Пира» спорить об этом совершенно невозможно. В сравнении с 
этим два текста из «Тимея», с одной стороны, несколько уступают 
в своей определенности, а с другой стороны, свидетельствуют о ней 
еще более сильно и притом чисто платоническим образом. 

Первый текст из «Тимея» кажется с виду исключительно фи­
зиологическим по содержанию. Но даже и его нельзя понимать 
только так. Платон пишет (67 а — с): 

«Итак, звук будем считать вообще за удар, через уши, по­
средством воздуха, мозга и крови, передаваемый душе, а за слух — 
возбуждаемое им движение, идущее от головы и оканчивающееся 
в области печени. И быстрый удар будет высоким звуком, а мед­
ленный — низким, равномерный — ровным и мягким, а против­
ный тому — резким, сильный — громким, а противоположный 
сильному — слабым». 

С виду здесь перед нами типичный наивный античный мате­
риализм: звук сводится только к физическому воздействию окру­
жающих движений воздуха и является ударом; для объяснения слу­
хового впечатления привлекаются традиционные античные телесные 
органы и процессы (мозг, сердце, печень, кровь); высокий звук есть 
звук быстрый, а низкий звук — медленный; ровный и мягкий звук 
зависит от равномерного удара, а резкий звук — от неравномерного; 
громкий звук есть результат сильного удара, а слабый звук — ре­
зультат слабого удара. Однако считать это чистой физикой и физи­
ологией никак нельзя, поскольку организм со всеми его органами и 
процессами выводится в «Тимее» как результат космических функ­
ций. Следовательно, как можно заключить, красота аккорда, кото­
рую Платон противополагает простой комбинации звуков, есть только 
одно из проявлений космической красоты. 

Более определенно, хотя и не без путаницы, Платон говорит 
об этом в другом месте «Тимея» (80 ab): 

«Ведь звуки более медленные, вступающие в строй позднее, 
настигают и поддерживают движения звуков более ранних и более 
быстрых, в то время как те уже прекращаются, переходя к подо­
бию: но, настигая эти звуки, сами не привносят в строй движения 
иного, им враждебного, а только приобщают по подобию начало 
стремления более медленного к началу более быстрого и прерыва­
ющегося стремления, и сочетанием высокого звука с низким про­
изводят одно впечатление, в котором доставляют утеху людям пу-
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стым и наслаждение людям разумным, так как тут в смертных 
движениях является подражание гармонии божественной». 

В этом рассуждении Платона понятно только то, что наши зем­
ные благозвучные аккорды есть не что иное, как отражение музыки 
небесной. Все остальное — мало понятно. Во-первых, не очень по­
нятно, почему привлекаются быстрые и медленные звуки для объяс­
нения благозвучных аккордов. Во-вторых, если под быстрыми зву­
ками понимать высокие, а под медленными звуками — низкие, то 
непонятно, почему с привхождением медленного звука быстрый, то 
есть высокий звук, прекращает свое существование. Может быть, 
Платон имеет здесь в виду прекращение изолированного состояния 
высокого звука, так что, может быть, возникший благозвучный ак­
корд уже ничего не говорит нам о быстром или высоком звуке как 
таковом, а говорит уже о цельном аккорде, в котором этот быстрый 
или высокий звук уже прекратил свое изолированное существова­
ние. В-третьих, наконец, если так понимать прекращение высокого 
звука в результате появления низкого звука, то остается неясным, 
каков же принцип появления благозвучного аккорда в сравнении с 
неблагозвучным1. Ясно только то суждение Платона, что наша зем­
ная «разумная» музыка есть отражение небесной музыки. 

О том, что эмпирическое наблюдение над аккордами, тонкие 
видоизменения звуков путем тщательной настройки инструмента 
и разыскивание бесконечно разнообразных комбинаций высокого 
и низкого тона имеют для Платона большое значение, и Платон 
вовсе их не отбрасывает, а только ограничивает, это видно из тек­
стов, уже приведенных нами2. Сейчас мы приведем еще одно ме­
сто (Phaedr. 268 е): 

«Знаток музыки при встрече с человеком, считающим себя све­
дущим в гармонии только потому, что он умеет настраивать струну 
то выше, то ниже, не скажет грубо: «Бедняга, ты, видно, рехнул­
ся», — а, напротив, очень мягко, как подобает человеку, причастно­
му к музыке: «Уважаемый, конечно, и это необходимо уметь тому, 
кто собирается заняться гармонией. Однако такому, как ты, незна­
ние гармонии ничуть не мешает: у тебя есть необходимые предвари­
тельные сведения по гармонии, но самой гармонии ты не знаешь». 
«Сама» же гармония, по Платону, как мы уже хорошо знаем, — 
небесная, гармония вечных и правильных движений неба. 

е) Вторым составным элементом музыки является, по Плато­
ну, ритм, который он понимает как тоже определенного рода со-

Некоторое разъяснение этого туманного текста содержится в кн.: Е. Мои-
t sopou los , La musique dans l'œuvre de Platon, Paris, 1959, p. 37. 

2 A. Ф. Лосев , История античной эстетики, т. II, стр. 701—704. 
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четание долгих и кратких звуков. Правда, здесь ритм пока еще не 
отличается от метра, но об этом — ниже (стр. 140). Между про­
чим, выше (т. II, стр. 402), в разделе, посвященном ритму, мы при­
водим более общее определение ритма у Платона (Legg. II 665 а), 
а именно как «порядка движения». Это определение не только 
более широкое, но, пожалуй, и более специфичное для ритма. 

Таким образом, лад и ритм — вот что такое для Платона му­
зыка в первую очередь. 

Указанное место из «Пира» интересно еще двумя моментами. 
Прочитаем (187 cd): «А согласие во все это вносит музыкальное 
искусство, устанавливающее, как и искусство врачебное, любовь 
и единодушие. Следовательно, музыкальное искусство есть зна­
ние любовных влечений, касающихся лада и ритма. Впрочем, в 
самом строении лада и ритма нетрудно заметить любовное на­
чало. И Эрос здесь один». Здесь весьма важны два момента. 

Первый сводится к тому, что искусство музыки, как бы оно вы­
соко ни было, все равно является для Платона искусством в обще­
античном смысле слова, таким, которое принципиально ничем не 
отличается от ремесла или мастерства. Музыкальное искусство впол­
не сопоставимо у него с таким искусством, как врачевание. 

Второй момент тоже очень важен. Именно, в отличие от тра­
диционной истории музыки у древних греков, Платон вовсе не 
хочет быть формалистом и потому хочет найти для лада и ритма ту 
их художественную специфику, которая делала бы их элементами 
именно музыкального, а не какого-нибудь другого искусства. Этот 
эстетический момент, который превращает мастерство гармоники 
и ритмики в искусство, Платон именует термином «любовь». Как 
это мы уже видели \ такая квалификация эстетического принципа 
является весьма глубокой и основательной, а для античного отно­
шения к музыке и достаточно специфической. Мы встретились и 
с другим текстом (выше, стр. 131; R. Р. III 403 с): «Музыка чем 
должна кончить, как не любовью к прекрасному?» 

Наконец, приведенный отрывок из «Пира» свидетельствует еще 
об одном элементе музыки, который, как мы дальше увидим, для 
Платона не менее важен. Платон пишет (187 d): «Но когда лад и 
ритм нужно передать людям, то есть либо сочинить музыку, что 
называется мелопеей, либо правильно воспроизвести уже сочи­
ненные лады и размеры, что достигается выучкой, тогда эта задача 
трудна и требует большого искусника». Здесь для нас важно то, 
что Платон упоминает еще о мелосе, или, как он еще в других 
местах выражается, мелодии. Эта мелодия, с точки зрения Плато-

А. Ф. Л о с е в, История античной эстетики, т. II, стр. 335—337. 
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на, оказывается той более широкой областью, в которую даже и 
такие общие категории, как лад и ритм, входят только в виде под­
чиненных моментов. Сейчас мы увидим, что такое мелодия, по 
Платону, и почему она так важна для его теории музыки и даже 
важнее, чем лад и ритм. 

г) Именно, мелодия, по Платону (может быть, этот греческий 
термин melödia лучше переводить более общим образом — «пес­
ня»), состоит из слова, лада и ритма (R. Р. III 398 d). Тут, казалось 
бы, нет ничего особенного. Но это не так. Как можно судить на 
основании разных текстов, Платон совершенно не*признает ника­
кой самостоятельности за инструментально-вокальной музыкой, 
такой, которая исключает всякое присоединение словесного тек­
ста. Бессловесную музыку Платон считает безвкусной, грубой и 
даже дикой; это для него какое-то фокусничество (Legg. II 669 е; 
этот текст подробно приводится у нас ниже, стр. 169). 

И это вовсе не потому, что Платон не понимал чистой музыки. 
Чисто иррациональную текучесть музыки он прекрасно понимал, 
как это видно из «Филеба» (55 е — 56 а), где говорится о музыке 
как раз вне всякого ее количественного исчисления. Но, прекрас­
но понимая такую музыку, он ее считал не соответствующей чело­
веческому достоинству и разумному творчеству жизни, так что 
подлинная и допустимая музыка для него всегда была точно изме­
рена числовым образом (17 с — е). Поэтому решающую роль для 
него играло в музыке именно слово; и не слово должно согласо­
ваться с ладами и ритмами, а наоборот, эти последние должны 
согласоваться со словом (R. Р. III 400 a, d). 

Таким образом, основная характеристика музыки в специальном 
понимании слова «музыка» сводится у Платона к тому, что глав­
ными элементами ее он считает слово, лад и ритм, которые допус­
каются только при условии их совместного существования, с рез­
кой критикой всякой бессловесной музыки, которые всегда 
пронизаны чувством любви к прекрасному и которые поэтому 
играют основную роль в воспитании и образовании граждан. Из 
этой общей характеристики нашего особенного внимания заслу­
живает проблема ладов и ритмов, поскольку об этом у Платона 
имеются весьма решительные суждения. 

3. Гармоника, или учение о ладах. Проблема платонов­
ских ладов всегда являлась одной из самых тяжелых областей науки 
о Платоне. Многое здесь не только остается неразъясненным (не­
смотря на множество исследований), но, вероятно, и вообще никогда 
не получит полного разъяснения. Причин для этого достаточно — 
как вследствие неясного и фрагментарного изложения этих слож­
ных вопросов у самого Платона, так и вследствие непонимания нами 
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всех особенностей античного музыкально-эстетического мышления. 
Кроме того, Платон ровно нигде не является музыкальным теорети­
ком в подлинном смысле слова. Не разъяснив как следует, в чем 
заключается тот или иной лад, он уже с самого начала стремится 
делать самые широкие морально-воспитательные и космологичес­
кие выводы. Все это чрезвычайно затрудняет работу над выяснением 
подлинного смысла его музыкально-эстетических текстов. 

а) Прежде всего Платон касается проблемы ладов в «Госу­
дарстве». Здесь везде — очень строгая мораль, очень строгое об­
щественно-политическое воспитание, весьма настойчивая космо­
логия; но как понимать связанную с этим теорию ладов, остается, 
в сущности говоря, весьма неясным. 

Рассмотрим этот текст (III 398 е — 399 с). 
Сначала тут идет речь о «жалобных» ладах, куда Платон при­

числяет миксолидиискии, высокий лидийский и родственные им 
лады. Тут ни слова не говорится о формальной структуре этих 
ладов, но зато сразу же утверждается, что «эти лады подлежат изъя­
тию... Они негодны даже для женщин, которые должны быть бла­
горазумны, не говоря уже о мужчинах». 

Далее, здесь упоминаются ионийский и лидийский лады, ко­
торые трактуются как «расслабляющие», как подходящие больше 
для пьяниц и застольных песен. Особенно эти лады недопустимы 
для воинов построяемого Платоном идеального государства. 

Наконец, Платон называет еще два лада, которые и являются 
для него единственно приемлемыми. Первый лад — это дорийский. 
Платон дает ему самую высокую оценку и характеризует его весьма 
благородными и возвышенными чертами. Дорийский лад «воспро­
изводит звуки и ударения человека мужественного в военном и вся­
ком ратном деле, который в несчастиях, при ранениях, в ожидании 
смерти и случаях другой какой опасности, при всех этих обстоятель­
ствах — в боевом порядке и упорно борется за свою судьбу». Сле­
довательно, это — лад благородного и самоотверженного мужества. 

Другой лад, допускаемый Платоном, он называет фригийским. 
Характеристика его тоже и оригинальна и удивительна. Это есть 
лад «человека, находящегося в мире, в невынужденном, но сво­
бодном состоянии, когда он либо убеждает кого-либо, просит — 
бога ли мольбой, человека ли вразумлением и увещанием, или, 
наоборот, — сам выслушивает просящего, поучающего или пере­
убеждающего, благодаря чему тот поступает со смыслом; при этом 
действующего во всех этих обстоятельствах не высокомерно, но 
мудро и умеренно, и удовлетворяющегося исходом». 

Следовательно, фригийский лад, как его понимает Платон, 
выражает собою мирную и свободную жизнь человека, когда лю-
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ди находятся между собою в разумном, спокойном, проникновен­
ном и бесконечно терпеливом взаимоотношении. 

Таким образом, Платон дает в «Государстве» следующую клас­
сификацию ладов. Во-первых, это жалобные или плачевные лады, 
миксолидийский, высокий лидийский (тут Платон допускает еще 
и другие, не указываемые им жалобные лады). Во-вторых, это вя­
лые и расслабляющие лады, ионийский и лидийский. В-третьих, 
это благородно-мужественный дорийский лад. И, в-четвертых, — 
мирно-общительный фригийский лад. Названо, следовательно, 
всего шесть ладов. Здесь не стоит приводить известные нам из 
античности формальные структуры этих ладов '. Но эстетическая 
характеристика дорийского и фригийского лада у Платона требует 
некоторых замечаний. 

б) Дорийский лад расценивается Платоном так же высоко, как 
расценивала его и вся античность. Вся античность видела в нем 
строгость, величавость, спокойное благородство, уравновешенность 
и красиво направленную силу. Интересен в этом отношении еще 
другой текст из Платона (Lach. 188 cd): 

«Когда я слушаю речь о добродетели или о какой-нибудь мудро­
сти от такого человека, который действительно стоит своей речи, 
тогда бываю весьма рад говорящему и его слову, так как между ними 
есть соответствие и гармония. Такой человек кажется мне в самом 
деле музыкантом, проявляющим прекраснейший лад не на лире, не 
на музыкальных инструментах, а в жизни, в которой у него слова 
созвучны с делами — не ионийски, не фригийски и не лидийски, а 
прямо дорийски, то есть выражают единственный эллинский лад». 

Здесь, таким образом, Платон не только восхваляет вместе со 
всей античностью дорийский лад, но даже считает его единственно 
народным, единственно национальным в Греции. Все остальные лады 
поэтому Платон расценивает как ненародные, как негреческие, как 
варварские. К сожалению, нам не так легко конкретно представить 
себе эстетическую сущность дорийского лада, хотя его формальная 
структура прекрасно известна нам из античных трактатов по теории 
музыки2. Для нас важно только то, что в эстетической оценке до­
рийского лада Платон не только не расходится со всей антично­
стью, а, скорее, проводит эту оценку еще интенсивнее. 

в) Совсем иначе дело обстоит с фригийским ладом. Здесь Пла­
тон находится в самом резком противоречии со всей античной 
эстетикой. Все античные авторы расценивают этот лад как энту-

1 В краткой и общедоступной форме с ними можно познакомиться по работе 
«Античная музыкальная эстетика», стр. 68—73. 

2 Античные тексты об эстетической значимости дорийского и других ладов 
приводятся в книге «Античная музыкальная эстетика», стр. 73—85, 228—232. 



140 Α. Φ. Лосев. ИСТОРИЯ АНТИЧНОЙ ЭСТЕТИКИ 

зиастический, оргиастический, неистовый, экстатический, буйный 
и страстный. И единственный античный автор, который расцени­
вает его иначе, — это Платон. Как объяснить такого рода неожи­
данный историко-эстетический феномен, совершенно неизвестно. 
Бесчисленные исследователи много поломали копий по этому воп­
росу. Но все же более или менее вразумительно до сих пор еще не 
удалось объяснить это глубокое недоразумение ]. 

4. Ритмика и метрика. Учение Платона о ритмах и о мет­
рах, к сожалению, тоже не обладает для нас достаточной ясностью. 

Один раз (Legg. V 728 е) «ритм» понимается у Платона на­
столько широко, что уже выходит за рамки всякой музыки: иму­
щественные отношения должны строиться «в том же самом рит­
ме», что и соотношение слишком изнеженных тел или душ и 
слишком грубых, то есть они должны занимать в этом смысле 
среднее место. «Ритм» здесь есть, очевидно, «соответствие» во­
обще, или «пропорция», «пропорциональность». 

а) Что такое музыкальный ритм (rhythmos) y Платона в самой 
общей форме, мы уже знаем (выше, стр. 135—136), — это извест­
ное сочетание быстрых и медленных звуков (Conv. 137 be). Зна­
чит, это не есть просто средство против нестройности души, с 
которым мы тоже выше (стр. 132) встречались (Tim. 47 de), и не 
просто «порядок (taxis) движения» (Legg. II 665 а), и уж тем более 
не просто само «движение» (Legg. II 672 е). 

Однако перевод указанного текста из «Пира», приведенный у 
нас выше (отр. 133), пользуется терминами «долгота» и «краткость», 
в то время как буквально по-гречески (см. указ. текст) здесь имеют­
ся в виду «быстрота» и «медленность». Сейчас необходимо обратить 
на это особое внимание. Если действительно иметь в виду долг оты 
и краткости, то «ритм», по Платону, ничем не будет отличаться от 
самого обыкновенного «метра» и ритмическая фигура ничем не бу­
дет отличаться от «такта». Но у Платона есть тенденция различать 
ритмику и метрику и противопоставлять их. 

Прежде всего, когда Платон (Crat. 424 с) в нарастающем по­
рядке перечисляет категории «букв» (то есть отдельных звуков), 
«слогов» (сочетаний звуков) и «ритмов», то под ритмом здесь явно 
понимается сочетание слогов, что в стихосложении обычно име­
нуется метрической стопой. Когда, далее, наряду со «стихами», 
говорится о «ритмических долях» (Legg. VII 810 b memata), то ритм, 
очевидно, мыслится здесь опять разделенным на стопы. «Фигуру 
(schemata) в ритмах» (Legg. II 660 а), вероятно, тоже надо пони­
мать метрически. Характеризуя дактиль по Дамону, Платон (R. Р. 

См. «Античная музыкальная эстетика», стр. 80. 
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III 400 Ь) прямо говорит уже не о «быстроте» и «медленности», но 
о «долготе» и «краткости». 

С другой стороны, уже одно то, что термин «ритм» употреб­
ляется у Платона в одной и той же фразе наряду с явно метри­
ческой терминологией, ясно свидетельствует о том, что «ритм» и 
«метр» для Платона вовсе не одно и то же. О «мелосе, ритме и метре 
(metron)» (Gorg. 502 с) Платон явно говорит с различением «рит­
ма» и «метра». О «метре, ритме и гармонии» читаем еще раз (R. Р. 
X 601 a). Bainein en rhythm öi (Legg. II 670 b) может значить только 
«маршировать в такт». В суждении о том, что движение тел, буду­
чи измерено числами., измеряется «ритмом и тактами (metra)» 
(Phileb. 17 d), ритмика тоже не есть метрика. 

б) Ради терминологической ясности нам необходимо изучить 
также и те места из Платона, в которых употребляется термин metron. 

О том, что в общефилософском и общеэстетическом смысле 
это есть «мера», мы уже говорили [ в другом месте, где указывали 
на разные интересные семантические оттенки этого термина и 
подвели систематический итог, возводящий это слово к целому 
платоновской философии. Сюда можно было бы прибавить еще и 
знаменитое протагоровское суждение о том, что «человек есть мера 
всех вещей», которое обсуждается и у Платона (Theaet. 152 а, 183 Ь, 
168 d; Crat. 385 е). Ясно, что для Платона, критикующего теорию 
голого субъективизма и эмпиризма, такое учение вполне равно­
сильно учению о том, что мерой всех вещей является свинья, ки-
нокефал (существо с собачьей головой) и вообще любое чувствен­
но воспринимающее животное, а такой субъективист и эмпирик 
по своей мудрости равен не богу, но «лягушачьему помету» (Theaet. 
161 cd). А подлинной мерой, по Платону (Legg. IV 716 с), является 
бог. Другими словами, мерой мудрости является вовсе не каждый 
человек сам по себе (Theaet. 161 е), поскольку такая мудрость была 
бы лишь относительной (179 Ь). 

Все такого рода тексты, конечно, не имеют никакого отноше­
ния к метрике как к учению о чередовании долгот и краткостей. 
Однако всякий скажет, что имеется в виду та или другая более или 
менее текучая устроенность и соразмерность. Здесь — не просто 
разделение на промежутки, но какая-нибудь выполненность, ис­
полнение и погруженность четко и неподвижно раздельного в те­
кучее становление. А это значит, что здесь, далеко за пределами 
всякой музыки, имеется в виду нечто ритмическое, а не просто 
метрическое. Точно так же не метрически, а ритмически нужно 
понимать «меру» в словах: «У кого есть ум, для того мерою слуша-

А. Ф. Лосев , История античной эстетики, т. II, стр. 438—456. 
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ния рассуждений бывает целая жизнь» (R. Р. V 450 Ь). Таков же и 
другой текст (VI 504 с): «Мера подобных вещей, если хоть немно­
го не соответствует сущности, бывает не очень сообразною, ибо 
ничто несовершенное ничему не может быть мерою, хотя иным 
что-нибудь такое иногда кажется и достаточным, так что своих 
исследований они далее уже не простирают». Понятие совершен­
ства, находимое нами в этом тексте, конечно, далеко выходит за 
пределы простой раздельности на долготы и краткости. 

Далее, Платон имеет представление не только о музыке, по­
строенной на основе четкой числовой структуры, но и о такой му­
зыке, которая не соблюдает этой числовой четкости, поскольку обо­
снована на простой привычке или опыте, неустойчива и пользуется 
метрами, как мы сейчас сказали бы, ad libitum, что, конечно, при­
ближает метрику к ритмике (Phileb. 56 а): такова «музыка, строящая 
созвучие не на мере, но на чуткости, приобретаемой упражнением»; 
«такова же и вся часть музыки, относящаяся к кифаристике, потому 
что она ищет меру всякой приводимой в движение струны по до­
гадке и вследствие этого содержит в себе много неясной примеси, 
устойчивого же — мало». В этом тексте «метр» понимается ближе к 
метрике в нашем смысле слова и даже противопоставляется возмож­
ному его ритмическому разнообразию в случае его художественного 
исполнения. Здесь, несомненно, имеется в виду не просто метрика, 
но и артистическое или вообще произвольное исполнительство мет­
рической системы. Всякое музыкальное произведение определяется 
известной системой долгот и краткостей, которая является одной и 
той же для любого исполнительства. Тем не менее исполнитель, в 
соответствии со своими собственными художественными намерени­
ями, может одно из этой метрической системы удлинить, другое по 
времени сократить, задерживаясь или ускоряя свой темп в^отношении 
любого элемента той метрической системы, которая создана компо­
зитором. Такое произвольное и самое разнообразное исполнение 
одной и той же метрической системы сейчас мы называем ритмом, 
ритмикой музыкального движения. Несомненно, когда Платон (Tim. 
39 d, 53 а) говорит о «метрах» движения космоса, он тоже имеет в 
виду скорее не метрику, в нашем смысле слова, но ритмику. Близки 
к этому и тексты о «мере» для скоростей (Legg. VIII 836 а), для 
судебных дел (XII 957 а), для имущественного состояния (IV 719 е), 
для царского правления (III 692 а). Словом, так или иначе, но под 
своим термином «метр» Платон часто понимает не метрическую, но 
именно ритмическую фигуру или нечто к ней близкое. 

С другой стороны, термин metron не только употребляется в соб­
ственно метрическом смысле слова, как фигура, состоящая из дол­
гот и краткостей, но даже и в своих внемузыкальных значениях ча-
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