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АНТИЧНЫЙ ТЕАТР 

 

Античные мистерии 

Платон (427-347 гг. до н.э.) 

 

Сияющую красоту можно было видеть тогда, когда мы вместе со счастливым сонмом видели 

блаженное зрелище, одни — следуя за Зевсом, а другие — за кем-нибудь другим из богов, и 

приобщались к таинствам, которые можно по праву назвать самыми блаженными и которые мы 

совершали, будучи сами еще непорочными и не испытавшими зла, ожидавшего нас впоследствии. 

Допущенные к видениям непорочным, простым, неколебимым и счастливым, мы созерцали их в 

свете чистом, чистые сами и еще не отмеченные, словно надгробием, той оболочкой, которую мы 

теперь называем телом и которую не можем сбросить, как улитка — свой домик. 

Цит. по кн.: Платон. Федр // Платон. Собр.соч.: В 4 т. Т.2.  

М.: Мысль, 1993. С.159. Пер. А.Н. Егунова. 

 

Павсаний (II в. н.э.)  

Говорят, что однажды один из тех людей, которые не имели право входить в святилище, 

непосвященный, когда костер начал гореть, решился из-за любопытства и нахальства войти в 

святилище. И ему показалось, что все это место наполнено привидениями. Когда он вернулся в 

Тифорею1
 и рассказал все, что видел, он испустил дух. 

                                   Цит. по кн.: Павсаний. Описание Эллады:  

В 2 т. Т.2. М.: Ладомир, 1994. С.468.  

(Кн. 10. XXXII. 17.)Пер. С.П. Кондратьева. 
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Аристотель из Стагиры (384-322 гг. до н.э.) о теории театра 

Поэтика 

1. Подражание (мимесис) 

I. Сочинение эпоса, трагедий, а также комедий и дифирамбов, равно как и большая часть 

авлетики2
 с кифаристикой3

, — все это в целом не что иное, как подражания (……..), различаются 

же они между собою трояко: или <1> разными средствами подражания, или <2> разными его 

предметами, или <3> разными, нетождественными способами. 

[Средства подражания.] Подобно тому как некоторые подражают многому, пользуясь при 

изображении красками и формами иные благодаря искусству, а иные навыку, а другие —

<пользуясь> голосом, точно так и вышесказанные искусства все совершают подражание, 

<пользуясь> ритмом, словом и гармонией — или раздельно, или вместе. Так, только гармонией и 

ритмом пользуются авлетика, кифаристика и другие, как есть искусства на то способные, 

например, свирельное; <так,> только ритмом без гармонии совершается подражание в 

<искусстве> плясунов, ибо они изобразительными ритмами  <достигают> подражания и 

характерам, и страстям, и действий ям. А то <искусство>, которое пользуется только голыми 

словами <без метров> или метрами4
, причем последними или в смешении друг с другом или 

держась какого-нибудь одного, — оно до сих пор остается <без названия>. (…) 

Но есть и такие <искусства>, которые пользуются всеми названными <средствами>, т. е. ритмом, 

напевом и метром, — таковы сочинение дифирамбов и номов, трагедия и комедия, а различаются 

они тем, что одни <пользуются> всем этим сразу, а другие в <отдельных> частях. Вот каковы 

различия искусств <в области средств>, какими они производят подражание. 

II. [Предметы подражания.] Но так как все подражающие подражают лицам действующим, а 

действующие необходимо бывают или хорошими <людьми> или дурными (так как нравы почти 

всегда определяются именно этим, ибо различаются между собой <именно> добродетелью и 

порочностью), или лучше нас, или хуже, или как мы (так и у живописцев: Полигнот5
 изображал 

лучших, Павсон6
 худших, а Дионисий7

 таких, как мы), — то очевидно, что и каждое из названных 
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подражаний будет иметь те же различия и таким образом, подражая различным предметам, и само 

будет различно. (…) 

Такая же разница и между трагедией и комедией — одна стремится подражать худшим, другая 

лучшим людям, нежели нынешние. 

XXV. (…) На упрек, что <поэт подражает> не так, как есть, можно возразить, что <он подражает 

тому,> как должно быть: так Софокл говорил, что сочиняет <людей> такими, как они должны 

быть, а Еврипид — как они есть. 

III. [Способы подражания.] Есть еще третье различие в этой <области>; как <им способом> 

совершается каждое из этих подражаний. Ибо можно подражать одному и тому же одними и теми 

же средствами, но так, что или <а) автор> то ведет повествование <со стороны>, то становится в 

нем кем-то иным, как Гомер, или <б) все время остается> самим собой и не меняется, или <в) 

выводит> всех подражаемых <в виде лиц> действующих и деятельных. 

Таковы-то эти три различия в способе подражания, как было сказано вначале: чем <подражать>, 

чему и как. Таким образом, в одном отношении Софокл как подражатель подобен Гомеру, ибо оба 

они подражают хорошим людям, а в другом отношении Аристофану, ибо оба они <выводят> в 

подражании лиц действующих и делающих. Отсюда, говорят иные, и сама драма называется 

“действом” (…..), ибо подражает <лицам> действующим (…)
∗

. 

IV. Породили поэтическое искусство явным образом две причины, и обе естественные. <А 

именно,> подражать присуще людям с детства: <люди> тем ведь и отличаются от остальных 

                                                      
∗

 Действие является у Аристотеля основным понятием, отличающим драматическое искусство от других 

видов. Современный автор теории драмы Б.О. Костелянец подчеркивает, что действие у Аристотеля не 
ограничивается действием персонажа, а определяет весь ход трагедии: 

«Действие для Аристотеля не только индивидуальный поступок – действие лица. Тем же словом он 

обозначает и общий ход всей трагедии в целом, то есть всю совокупность изображенных в ней поступков и 

происшествий.»(…) 

 «Действия, которым «подражают» и драма, и эпос, и лирика, не могут и не должны быть 
воспроизведением действий, совершаемых людьми в обыденной жизни.» (…) 

Действие, таким образом, противопоставляется повествованию в эпосе: «Трагедия подражает «посредством 

действия, а не рассказа». К рассказу прибегает эпос. Отсюда следует, что он представляет нам события как 

совершившиеся в прошлом и интерпретируемые повествователем. В драме его нет. Там процесс общения 
между персонажами предстает как совершающееся действие, происходящее на наших глазах, чем прежде 
всего определяется своеобразие драматической структуры.» (Костелянец Б.О. Драма и действие. Вып.1. Л., 

1976. С. 16- 18.) 
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живых существ, что склоннее всех к подражанию и даже первые познания приобретают путем 

подражания и результаты подражания всем доставляют удовольствие; доказательство этому — 

факты: На что нам неприятно смотреть <в действительности>, на то мы с удовольствием смотрим 

в самых точных изображениях — например, на облики гнуснейших животных и на трупы. 

Объясняется же это тем; что познавание — приятнейшее <дело> не только для философов, по 

равным образом и для прочих людей, только последние причастны ему в меньшей степени. 

XXVI. Кто-нибудь может задаться вопросом: что лучше, эпическое подражание или трагическое? 

В самом  деле, если лучше то, что менее тяжеловесно,— ибо оно всегда предполагает лучших 

зрителей, то совершенно ясно, что <поэзия>, подражающая <решительно> во всем, тяжеловесна. 

Так <иные исполнители>, словно их не поймут, если они ничего не прибавят от себя, стараются 

как можно больше двигаться, подобно дурным флейтистам, которые вертятся волчком, изображая 

<метаемый> диск,  и вцепляются в корифея, исполняя “Скиллу”8
. Вот такова, <говорят>, и 

трагедия, каковы были для старинных актеров позднейшие (ведь и Минниск9
 обзывал 

Каллиппида10
 обезьяной за то, что тот слишком переигрывал, и о Пиндаре11

 молва была такая же); 

как младшие <актеры> к старшим, так и все искусство <трагедии> относится к <искусству> эпоса. 

Последнее, говорят, рассчитано на достойных зрителей, не нуждающихся в <актерских> ужимках, 

трагедия же — на простолюдье. А если она тяжеловесна, то ясно, что она хуже. 

Но, прежде всего, это упрек не поэтическому искусству, а исполнительскому, —а делать лишние 

движения может и рапсод (как делал Сосистрат), может и певец (как Мнасифей Опунтский). 

Далее, и движение можно отвергать не всякое — не пляску же, например, — а только <то, которое 

свойственно> дурным людям: так, и Каллиппида упрекали и других теперь упрекают за то, что 

они не умеют подражать <движениям> порядочных женщин. (…) 

Сверх того немалую часть ее [трагедии] <составляют> зрелище и музыка, благодаря которой 

удовольствие особенно наглядно. Далее, наглядностью она обладает как при чтении, так и в 

действии. Потом, цели подражания она достигает при наименьшем объеме, — а <все> 
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сосредоточенное бывает приятнее, чем растянутое на долгое время: 

что, если бы кто-нибудь переложил Софоклова “Эдипа” в эпос величиной с “Илиаду”? И потом, в 

эпическом подражании меньше единства (…) 

Итак, если <трагедия> отличается всем вышесказанным и сверх того действием <своего> 

искусства, ибо они <трагедия и эпос> должны доставлять не какое придется наслаждение, но 

только описанное нами, то ясно, что <трагедия> лучше эпопеи, так как более достигает своей 

цели∗∗

. 

 

2. Происхождение трагедии и комедии 

IV. Так как подражание свойственно нам по природе, <не менее, чем> гармония и ритм (а что 

метры — это частные случаи ритмов, видно всякому), то с самого начала одаренные люди, 

постепенно развивая <свои способности>, породили из своих импровизаций поэзию.  

III. Заявляют доряне свои притязания на трагедию и комедию: на комедию – мегаряне, как 

здешние <утверждающие>, будто она у них явилась вместе с народовластием, так и сицилийские, 

ибо оттуда был родом поэт Эпихарм намного раньше и Хионида и Магнета, а на трагедию – 

некоторые из пелопоннесских дорян.  

 

IV. Как и комедия, возникши первоначально из импровизаций - <трагедия> от запевал  

дифирамба, <комедия от запевал> фаллических песен, какие и теперь еще в обычае во многих 

городах,— <трагедия> разрослась понемногу, так как <поэты> развивали в ней <ее черты> по 

                                                      
∗∗

 В античной философии принцип мимесиса распространяется не только на эстетику. Французский 

философ Поль Рикёр отмечает миметические отношения «вещи» и «идеи» у Платона:  
«Подражание, или репрезентация, является миметической деятельностью, поскольку оно нечто 
производит, а именно организует факты, включая их интригу. Тем самым мы сразу же отказываемся от 
платоновского употребления термина mimesis в его метафизическом, а также техническом смысле (см. 

«Государство», III, где «миметический» рассказ противопоставляется рассказу «простому»). <...> Запомним 

только, что Платон придает метафизический смысл mimesis в связи с понятием причастности, в силу 

которой вещи подражают идеям, а произведения искусства – вещам. Тогда как ступени от идеальной 

модели, являющейся его предельным основанием, аристотелевский mimesis имеет только одно 

пространство развертывания – человеческое действие, искусство композиции.» ((Рикёр п. Время и рассказ. 
Том 1. М.; СПб.: Культурн. инициатива; Универс. книга, 1985. С. 45-46). 
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мере <их> выявления. Наконец, испытав много перемен, трагедия остановилась, обретя, наконец, 

присущую ей природу. Что касается числа актеров, то Эсхил первый довел его с одного до двух, 

ограничил хоровые части и предоставил главную роль диалогу (…..), а Софокл <ввел> трех 

<актеров> и декорации. Что же касается величия, то от <а> мелких сказаний и <б> потешного 

слога <трагедия>, развиваясь из сатировской <драмы>, далеко не сразу достигла своей важности; 

<при этом, в> и метр из <трохаического> тетраметра стал ямбическим (ибо сперва пользовались 

тетраметром, так как поэзия была сатировской и более плясовой; (…) <г> наконец, о 

многочисленности вставочных частей (………)
12и прочих отдельных украшений, по преданию 

<приписываемых трагедии>, ограничимся сказанным, потому что излагать все подробности было 

бы, пожалуй, слишком трудно∗∗∗

. 

XVIII. Также и хор следует считать одним из актеров, чтобы он был частицей целого и участвовал 

в действии не так, как у Еврипида, а так, как у Софокла. У прочих же поэтов песни <хора> не 

больше связаны со <своим> сказанием, чем с <любой> другой трагедией, потому они и поют 

вставочные песни , а начало этому положил Агафон13
. 

 

3. Сущность и элементы трагедии. Первостепенность сказания (фабулы). 

V. Что есть в эпопее, то <все> есть и в трагедии, но что есть в трагедии, то не все есть в эпопее. 

IX. Поэзия философичнее и серьезнее истории – ибо поэзия больше говорит об общем, история – о 

единичном. 

VI. Трагедия есть подражание действию важному и законченному, имеющему <определенный> 

                                                      
∗∗∗ Ницше в «Рождении трагедии из духа музыки» предлагает свой вариант происхождения трагедии: « (…) 

Трагедия возникла из трагического хора и первоначально была именно хором и ничем иным, и это 

накладывает на нас обязательство заглянуть в самое сердце трагического хора, то есть истинного 

первоисточника драмы, не поддаваясь влиянию расхожих суждений о том, что он был идеальным зрителем 

или представлял народ перед царственной областью сцены. Хотя это последнее истолкование, явно 

подсказанное словами Аристотеля, и приходится по сердцу кое-кому из политиков, для понимания истоков 
трагедии оно не имеет значения, так как из них, этих чисто религиозных истоков, полностью исключены 

противоречия между народом и властителем и вообще всякая политико-социальная сфера». (…) «Гораздо 

известнее, чем такое политическое объяснение хора, мысль А. В. Шлегеля, рекомендующего нам 

рассматривать хор вроде бы как воплощение зрительской массы, как выборку из нее, как «идеального 

зрителя». (Ницше Ф. Стихотворения. Философская проза. СПб.: Худож. литература, 1993. С. 159-163).) 
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объем, <производимое> речью, услащенной по-разному в различных ее частях, <производимое> в 

действии, а не в повествовании, и совершающее посредством сострадания и страха очищение 

подобных страстей∗∗∗∗

 (…). “Услащенной речью” я называю речь, имеющую ритм, гармонию и 

напев, а “по-разному в разных частях” — то, что в одних частях это совершается только метрами, 

а в других еще и напевом. 

<Трагедия: ее элементы. > А так как подражание производится в действии, то по необходимости 

первою частью трагедии будет <1> убранство зрелища, затем <2> музыкальная часть и <затем, 3> 

речь; именно этими средствами и производится подражание. Под речью я имею в виду 

метрический склад, а что значит музыкальная часть, вполне ясно <и без объяснений>. 

                                                      
∗∗∗∗ Понятие Катарсис упоминается в «Поэтике» единожды. Существует множество современных 
толкований катарсиса.  Поль Рикёр рассматривает катарсис как последнюю точку спектакля, его итог, не 
требующий комментария: «Катарсис – это очищение, или лучше <...> очистка, центр которой находится в 
зрителе. Суть ее в том, что «удовольствие, свойственное» трагедии является результатом сострадания и 

страха; следовательно, в процессе очистки боль, присущая этим эмоциям, преобразуется в удовольствие. 
Но эта субъективная алхимия тоже создается в произведении посредством миметической деятельности и 

обусловлена тем, что ужасные и вызывающие сострадание происшествия, как мы сказали, сами 

направлены на репрезентацию. <...> Диалектика внешнего и внутреннего достигает кульминации в 
катарсисе: создаваемый в произведении, он испытывается зрителем; поэтому-то Аристотель и может 
включить его в определение трагедии, не посвящая ему отдельного анализа.» (Рикёр п. Время и рассказ. 
Том 1. М.; СПб.: Культурн. инициатива; Универс. книга, 1985. С. 63) 

Б.О.Костелянец считает, что катарсис присущ и зрителю, и актеру: «В «Поэтике» не сказано в достаточной 

мере ясно, кто же именно проходит через «очищение»: страдающие ли герои или сострадающие им 

зрители. Видимо и те, и другие.» (…) 

«Самый ритм трагедии с его нарастаниями, приостановками, поворотами и разрешениями приобщал 

зрителя к действию, смысл которого – в преобразовании, в «очищении» и людей и ситуаций. Сострадая 
героям, зритель вместе с тем переживал происходящее на его глазах «очищение», еще более усложняющее 
эмоционально нравственное содержание воздействия, испытываемого им от трагического зрелища.» 

(Костелянец Б.О. Драма и действие. Вып.1. Л., 1976. С. 36-37.) 

А.Ф.Лосев полагает, что катарсис вообще не эстетическая, а интеллектуальная категория: «Трагическое 
очищение есть очищение в уме, а не эстетическое, и ум — выше чувства и энергии. Такова античная 
эстетика Аристотеля». (…) 

« (…) для греческой античности было характерно представление о всепроникающем и правящем всей 

вселенной Уме, самодовлеющем и чуждом ограниченности психологических переживаний отдельных и 

ограниченных человеческих личностей; высшее же благо человека почиталось в освобождении его разума 
от слепоты и запутанности этих последних и приобщении его к всеобщему неограниченному и 

отдаленному от страха и сострадания Уму.» (…) «Остается последний момент в определении трагедии 

Аристотелем: трагическое подражание—«совершает посредством сострадания и страха очищение 
подобных аффектов» (1449 b 26—27). Но в этом определении не понятно ни одно слово; неизвестно, какой 

страх и какое сострадание имеет в виду Аристотель, потому что не всякий же страх и не всякое 
сострадание трагичны. Неизвестно, что значит «совершать» (perainoysa), неизвестно, что такое perainoysa в 
отношении трагического подражания. Что же касается слов «очищение», «подобных» и «аффектов», то по 

поводу этих слов существует многовековая литература, которая и до сих пор не пришла ни к чему 

определенному ввиду слишком общего и слишком неряшливого способа аристотелевских выражений в 
данном случае». (Лосев А.Ф. История античной эстетики. Т. 4: Аристотель и поздняя классика. М.: 

Искусство, 1975. С. 204, 215, 440) 



 8

Далее, так как <трагедия> есть подражание действию, а действие совершается действующими 

лицами, которые необходимо должны быть каковы-нибудь по характеру и <образу> мыслей (ибо 

только поэтому мы и действия называем каковыми-нибудь), то естественно являются две причины 

действий, <4> мысль и <5> характер, в соответствии с которыми все приходят или к удаче или к 

неудаче. А само подражание действию есть <6) сказание. В самом деле, сказанием (…..)
14я 

называю сочетание событий, характером — то, что заставляет нас называть действующие лица 

каковыми-нибудь; а мыслью — то, в чем говорящие указывают на что-то <конкретное> или 

выражают <общее> суждение. 

Итак, во всякой трагедии необходимо должно быть шесть частей, соответственно которым она 

бывает какова-нибудь: это сказание, характеры, речь, мысль, зрелище и музыкальная часть. К 

средствам подражания относятся две части, <речь и музыкальная часть>; к способу — одна, 

<зрелище>; и к предмету три, <сказание, характеры, мысли>; помимо же этих, <других частей> 

нет. Можно сказать, что этими частями пользуются не немногие из поэтов, <но все>, потому что 

всякая <трагедия> включает зрелище, характер, сказание, речь, напев и мысль. 

<1. Сказание: его первостепенность.> Но самая важная из <этих частей> — склад событий. В 

самом деле, трагедия есть подражание не <пассивным> людям, но действию, жизни, счастью: <а 

счастье и> несчастье состоят в действии. И цель <трагедии — изобразить> какое-то действие, а не 

качество, между тем как характеры придают людям именно качества, а счастливыми и 

несчастливыми они бывают <только> в результате действия. Итак, <в трагедии> не для того 

ведется действие, чтобы подражать характерам, а <наоборот>, характеры затрагиваются <лишь> 

через посредство действий; таким образом, цель трагедии составляют события, сказание, а цель 

важнее всего. Кроме того, без действия трагедия не возможна, а без характеров возможна: 

трагедии очень многих новейших поэтов — без характеров. (…) 

То главное, чем трагедия увлекает душу15
, — переломы и узнавания — <входят как> части именно 

в сказание. (…) 
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Начало и как бы душа трагедии — именно сказание, и <только> во вторую очередь — характеры. 

 

4. Склад событий – главная часть трагедии. 

 

VII. Скажем теперь каков должен быть склад событий, ибо он в трагедии составляет первую и 

главную часть. 

Нами принято, что трагедия есть подражание действию законченному и целому, имеющему 

известный объем16
, — ведь бывает целое и не имеющее объема. А целое есть то, что имеет начало, 

середину и конец. Начало есть то, что само не следует необходимо за чем-то другим, а 

<напротив>, за ним естественно существует или возникает что-то другое. Конец, наоборот, есть 

то, что само естественно следует за чем-то по необходимости или по большей части, а за ним не 

следует ничего другого. Середина же — то, что и само за чем-то следует, и за ним что-то следует. 

Итак, нужно, чтобы хорошо сложенные сказания не начинались откуда попало и не кончались где 

попало, а соответствовали бы сказанным понятиям. 

VIII. Следовательно, подобно тому, как в других подражательных искусствах единое подражание 

есть подражание одному предмету, так и сказание, будучи подражанием действию, должно быть 

<подражанием действию> единому и целому, и части событий должны быть так сложены, чтобы с 

перестановкой или изъятием одной из частей менялось бы и расстроивалось целое, - ибо то, 

присутствие или отсутствие чего незаметно, не есть часть целого∗∗∗∗∗

. 

 

XVIII. Всякая трагедия состоит из завязки (…...) и развязки (…..). То, что находится вне<драмы>, а 

часто также кое-что из того, что внутри,— это завязка; а все остальное — это развязка. Завязкой я 

                                                      
∗∗∗∗∗

  Ницше объясняет взаимодействие частей трагедии через борьбу аполлоновского и дионисийского 

начал: « (…) Первооснова трагедии в нескольких следующих друг за другом процессах разрядки излучает 
то драматическое видение, какое, несомненно, связано со снами и, следовательно, носит эпический 

характер, но, с другой стороны, являясь объективацией дионисийского состояния, представляет собою не 
аполлоновское вызволение через иллюзию, а, наоборот, разрушение индивида и его слияние с изначальным 

бытием. Тем самым драма придает аполлоновскую наглядность дионисийским прозрениям и действиям». 

(Ницше Ф. Стихотворения. Философская проза. СПб.: Худож. литература, 1993. С. 167). 
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называю то, что <простирается> от начала <трагедии> до той ее части, на рубеже которой 

начинается переход к счастью <от несчастья или от счастья к несчастью>; развязкой же — всё от 

начала этого перехода и до конца∗∗∗∗∗∗

. 

 

5. Внутреннее членение трагедии: перелом, узнавание, страсть. 

XI. Перелом (……….), как сказано, есть перемена делаемого в <свою> противоположность, и при 

этом, как мы только что сказали, <перемена> вероятная или необходимая. Так, в “Эдипе” 

<вестник>, пришедший объявить, кто он был, и тем обрадовать его и избавить от страха перед 

матерью, <на самом деле> достигает <лишь> обратного; так и в “Линкее” одного ведут на смерть, 

а другой, Данай, идет за ним, чтобы убить его, но по <ходу> событий выходит так, что последний 

погиб, а первый спасся.  

Узнавание же (…), как ясно из названия, есть перемена от незнания к знанию, <а тем самым> или 

к дружбе или к вражде <лиц)>, назначенных к счастью или к несчастью. Самое лучшее узнавание 

— <а> такое, когда с ним вместе происходит и перелом, как в “Эдипе”. (…) 

Вот к чему сводятся <первые> две части сказания, перелом и узнавание. Третья <часть сказания> 

— это страсть (…..). Из этих <трех частей> о переломе и узнавании уже сказано. Страсть же есть 

действие, причиняющее гибель или боль, например, смерть на сцене, мучения, раны и тому 

подобное. 

XVII. Даже жесты должны, сколько возможно, помогать выражению: более всего доверия 

вызывают те поэты, у которых одна природа в страстях <с выводимыми лицами> — неподдельнее 

всего волнует тот, кто сам волнуется, и приводит в гнев тот, кто сам сердится. 

 

6. Страх и сострадание. 

                                                      
∗∗∗∗∗∗

 У Аристотеля речь идет не о завязке и развязке в смысле композиции произведения – не о событиях, а 
о частях трагедии. Дезис – от завязки до перелома «от счастья к несчастью». Лизис – от этого перелома до 

развязки:  «Русские «завязка» и «развязка» имеют другое значение; между ними располагается собственно 

«действие», тогда как «дезис» и «лизис» вплотную прилегают друг к другу.» (Торшилов Д.О. Античная 
мифография: Мифы и единство действия. СПб.: Алетейя, 1999. С. 129). 
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XIII. Так как составу наилучшей трагедии надлежит быть не простым, а сплетенным, и так как при 

этом он должен подражать <действию, вызывающему> страх и сострадание (ибо в этом 

особенность данного подражания), то очевидно, что не следует: <1> ни чтобы достойные люди 

являлись переходящими от счастья к несчастью, так как это не страшно и не жалко, а только 

возмутительно; <2> ни чтобы дурные люди переходили от несчастья к счастью, ибо это уж всего 

более чуждо трагедии, так как не включает ничего, что нужно, — ни человеколюбия (………..), ни 

сострадания, ни страха; <3> ни чтобы слишком дурной человек переходил от счастья к несчастью, 

ибо такой склад хоть и включал бы человеколюбие, но не <включал бы> ни сострадания, ни 

страха, ибо сострадание бывает лишь к незаслуженно страдающему, а страх — за подобного себе, 

стало быть, такое событие не вызовет ни сострадания, ни страха. Остается среднее между этими 

<крайностями>: такой человек, который не отличается ни добродетелью, ни праведностью, и в 

несчастье попадает не из-за порочности и подлости, а в силу какой-то ошибки, быв до этого в 

великой славе и счастии, как Эдип, Фиест и другие видные мужи из подобных родов. 

Итак, необходимо, чтобы хорошо составленное сказание было скорее простым, чем (как 

утверждают некоторые) двойным и чтобы перемена в нем происходила не от несчастья к счастью, 

а наоборот, от счастья к несчастью, и не из-за порочности, а из-за большой ошибки <человека> 

такого, как сказано, а <если не такого, то> скорее лучшего, чем худшего. 

XIV. Ужасное и жалостное может происходить от зрелища, а может и от самого склада событий: 

это последнее важнее и <свойственно> лучшему поэту. В самом деле, сказание и без поглядения 

должно быть так сложено, чтобы от одного слушания этих событий можно было испытывать 

трепет и жалость о происходящем, как испытывает их тот, кто слушает сказание об Эдипе. 

Достигать этого через зрелище — не дело искусства, а скорее, <забота> постановщика. А 

достигать через зрелище даже не ужасного, а только чудесного - это совсем не имеет отношения к 

трагедии: ведь от трагедии нужно ожидать не всякого удовольствия, а лишь свойственного ей. Так, 

в трагедии поэт должен доставлять удовольствие от сострадания и страха через подражание им, а 

это ясно <значит>, что эти <чувства> он должен воплощать в событиях. 
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7. Сущность комедии. 

V. Комедия же, как сказано, есть подражание <людям> худшим, хотя и не во всей их подлости: 

ведь смешное есть <лишь> часть безобразного. В самом деле, смешное есть некоторая ошибка и 

уродство, но безболезненное и безвредное: так, чтобы недалеко <ходить за примером>, смешная 

маска есть нечто безобразное и искаженное, но без боли. 

Итак, изменения в трагедии и виновники их нам известны, в комедии же неизвестны, ибо <на нее> 

с самого начала не обращали внимания; даже хор для комиков архонт стал давать <лишь> очень 

поздно, а <раньше он составлялся> из любителей. Только когда она уже имела известные формы, 

начинают упоминаться имена ее сочинителей; но кто ввел маски, кто пролог, кто увеличил число 

актеров и т. п., остается неизвестным. Сочинять <комедийные> сказания стали Эпихарм17
 и 

Формий18
 — это <открытие> пришло сперва из Сицилии, а среди афинян первый Кратет19

 оставил 

ямбический дух н стал сочинять речи и сказания общего значения. 

 

Цит по кн.: Аристотель. Поэтика // Аристотель 

 и античная литература. М.: Наука, 1978. 

 С.112-163. Пер. М.Л.Гаспарова. 

 

 Философы и истории о формировании древнегреческого театра 

 

Квинт Гораций Флакк (65-8 гг. до н.э.)  

 

Новый поэзии род, неизвестной трагической музы, 

Феспис20
, как все говорят, изобрел, и возил на телегах 

Он лицедеев своих, запачкавших лица дрожжами 

И поющих стихи; но личин и одежды приличной 
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Изобретатель Эсхил, на подмостках театр свой взмостивши, 

Слову высокому их научил и ходить на котурнах. 

Вслед за Эсхилом явилась комедия старая наша; 

Ей был немалый в народе успех, но вскоре свобода 

Перешла в своевольство, достойное быть укрощенным: 

Принят закон – и в ней хор замолчал, и вредить перестала! 

Гораций. Наука Поэзии // Гораций. Собр.соч. 

СПб.: Биографический институт, 1993.  

С. 349-350. Пер. М. Дмитриева. 

 

Геродот (484-431/425 до н.э.) 

 

Афиняне, (…) тяжко скорбя о взятии Милета21
, выражали свою печаль по-разному. Так, между 

прочим, Фриних сочинил драму “Взятие Милета”, и когда он поставил ее на сцене, то все зрители 

залились слезами. Фриних же был присужден к уплате штрафа в 1000 драхм за то, что напомнил о 

несчастьях близких людей. Кроме того, афиняне постановили, чтобы никто не смел возобновлять 

постановку этой драмы. 

Цит. по кн.: Геродот. История: М.: Ладомир, 

1993.С.280. (Кн. 6; 21). Пер. Г.А. Стратановского. 

 

Афиней (II-III вв.)  

И Эсхил не только привнес в сценические костюмы величавость и благопристойность, которой 

добиваются в своих нарядах иерофанты22
 и факелоносцы, но и придумывал множество 

танцевальных фигур, самолично обучая им свои хоры. Хамелеонт, например, пишет, что Эсхил 

первым, без помощи постановщика танцев, научил свой хор нужным фигурам; более того, он сам 

сочинял эти фигуры и полностью брал на себя руководство постановкою. Кажется, он даже играл 
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в собственных пьесах. Так, Аристофан (именно у комиков можно найти достоверные 

свидетельства о сочинителях трагедий) представляет самого Эсхила, утверждающего, что 

Хорам разрабатывал сам я фигуры. 

А также: 

Фригийцев его знаю, видел и даже запомнил, 

Как носились они и туда, и сюда, выкупая Приамова сына 

Убиенного, много диковинных поз принимали и так, и вот эдак. 

Много танцевальных фигур придумал и преподаватель танцев Телес, или Телест, искусно 

пояснявший движениями рук то, что говорилось. Филлид, музыкант с Делоса23
, говорит, что в 

древности кифареды чрезвычайно скупо пользовались мимикой, но много расхаживали и даже 

приплясывали. Поэтому неудивительно что, согласно Аристоклу24
, Эсхилов танцор Телест 

обладал таким танцевальным искусством, что при постановке трагедии “Семеро против Фив” 

телодвижениями объяснял события, происходившие на сцене. Говорят также, что авторов Древней 

комедии - Феспида, Пратина, Кратина и Фриниха - называли плясунами, потому что они не только 

в своих пьесах отводили большую роль хоровым пляскам, но и частным порядком обучали танцам 

всех желающих. 

По свидетельству Хамелеонта25
, Эсхил сочинял свои трагедии, вдохновляясь вином. Недаром 

Софокл отзывался о нем: «Если он и сочиняет как следует, то бессознательно». 

Цит. по кн.: Афиней. Пир мудрецов:  

В 15 кн. Кн.1-8.  

М.: Наука, 2003. С.31. (Кн. 1; 39.) 

 Пер.Н.Т. Голинкевича. 

 

О возвышенном (I в. н.э.)  

Пышности, величественности и выразительности речи чрезвычайно способствуют, мой юный 

друг, те представления, которые иначе еще называются иногда зрительными образами26
.
 Вообще 
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же к представлениям относят любую мысль, изначально присущую слову. Здесь этот термин мы 

применяем в том случае, когда вдохновение и пафос придают содержанию речи особую 

наглядность. Мы как бы показываем слушателям то, о чем рассказываем. 

Цит. по кн.: О возвышенном. М.: Ладомир, Наука, 

1994. С.31. (Гл. 15). Пер. Н.А.Чистяковой 

 

Древнегреческое актерское искусство 

 

Лукиан из Самосаты (ок 120-180 гг.) О пляске (Об искусстве танца)  

 

26. Когда ты восхваляешь комедию и трагедию, ты, мне кажется, забываешь, что каждой из них 

свойствен особый вид пляски: трагедии — строгая и соразмеренная эммелия, а комедии — 

необузданный кордак; иногда к ним присоединяется еще третий вид — вольная пляска сатира 

Сикинида. Но, поскольку ты с самого начала предпочел пляске трагедию, комедию, а равно 

хоровод флейтистов и пение певцов-лириков, назвав эти виды искусства достойными уважения, 

ибо они входят во всенародные игры,—давай сопоставим каждый из них с пляской. Впрочем, 

флейту и лиру мы, пожалуй, оставим в стороне, так как они тоже являются вспомогательными 

орудиями танцора. 

27. Итак, обратимся к трагедии и по внешности ее исполнителей постараемся понять, что она 

собою представляет. Какое отвратительное и жуткое зрелище — человек, вытянутый в длину, 

взобравшийся на высокие каблуки, напяливший на себя личину, что подымается выше головы, с 

огромным раскрытым ртом, будто он проглотить собирается зрителей. Я уже не говорю о 

нагрудниках и набрюшниках, тех накладках, которыми актер придает себе искусственную 

полноту, чтобы худоба тела не слишком выдавала несоразмерность его роста. Затем актер 

начинает кричать из-под этой оболочки, то напрягая, то надламывая голос, а порою даже распевая 

свои ямбы. (…) 
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36. Но прежде всего плясуну предстоит снискать себе милость Мнемозины и дочери ее Полимнии 

и постараться обо всем помнить, ибо, по примеру гомеровского Калханта, плясун должен знать 

...все, что есть и что будет и было доселе27
, — 

чтобы ничто не ускользало из его памяти, но всегда находилось у него наготове. Главная задача 

плясуна в том и состоит, чтобы овладеть своеобразной наукой подражания, изображения, 

выражения мыслей, умения сделать ясным даже сокровенное. То, что говорит Фукидид в 

отношении Перикла, превознося этого выдающегося человека, могло бы и для плясуна быть 

наивысшей похвалой: «Он знал все, что нужно, и умел истолковать это»
28

. В нашем случае под 

«истолкованием» я разумею выразительность отдельных фигур. 

37. По сути дела, повторяю, пляска в целом есть не что иное, как история далекого прошлого, 

которое актеру надлежит всегда иметь наготове в своей памяти и уметь изобразить 

приличествующим образом: он должен знать все, начиная с самого хаоса и возникновения 

первооснов вселенной, вплоть до времен Клеопатры Египетской. Таким промежутком времени 

надлежит ограничить у нас многосторонние знания плясуна. (…) 

79. Пляска обладает такими чарами, что человек, пришедший в театр влюбленным, выходит 

образумившимся, увидев, как часто любовь кончается бедой. Одержимый печалью возвращается 

из театра смотря светлее, будто он выпил какое-то дающее забвенье лекарство, «боли врачующее и 

желчь унимающее»29
, по слову поэта. Доказательством того, что происходящее на сцене нам 

близко и понятно каждому из смотрящих на представление, служат те слезы, которые нередко 

проливаются зрителями, когда им показывают что-нибудь жалостное и трогательное. (…) 

81. Теперь подведу итоги. Танцору надлежит быть во всех отношениях безукоризненным: то есть 

каждое его движение должно быть строго ритмично, красиво, размеренно, согласно с самим 

собой, неуязвимо для клеветы, безупречно, вполне закончено, составлено из наилучших качеств, 

остро по замыслу, глубоко по знанью прошлого, а главное — человечно по выражаемому чувству. 

Ибо актер лишь тогда заслужит полное одобрение зрителей, когда каждый смотрящий игру узнает 

в ней нечто, им самим пережитое; сказать точнее — как в зеркале увидит в танцоре самого себя, со 
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всеми своими страданиями и привычными поступками. Вот тогда люди от восхищенья 

оказываются не в силах сдержать себя, но все без исключений начинают рассыпаться в похвалах, 

ибо каждый видит образ своей собственной души и узнает самого себя. Говоря проще, это 

зрелище осуществляет для собравшихся знаменитое дельфийское предписание: «Познай самого 

себя». Тогда зрители уходят из театра, поняв, на чем надлежит им остановить свой выбор и чего, 

напротив, избегать; уходят, научившись тому, чего раньше не знали. (…) 

Цит. по кн.: Лукиан из Самосаты. Избранная проза. 

М.: Правда, 1991. С. 588, 591, 600-602. 

Пер. Н.Баранова. 

 

Лукиан. 

Менипп30
, или Путешествие в подземное царство. 

 

15. Пройдя дальше, мы выбрались в долину Ахеронта, где застали полубогов, героинь и остальную 

толпу мертвых, поделенных по народам и филам: (…) 

Впрочем, узнать среди них кого-нибудь далеко не так просто: все они совершенно похожи друг на 

друга—одни обнаженные кости. Однако после долгого присматривания мы с большим трудом 

узнали иных: они лежали друг на друге и, тусклые и неясные, не сохранили ничего от былой 

красоты. В этой огромной куче скелетов, похожих один на другого, бросавших 

на нас страшные взгляды из пустых глазных впадин и показывающих свои обнаженные зубы,— в 

этой толпе, конечно, трудно было отличить Ферсита от прекрасного Нирея, нищего Ира от царя 

феаков или повара Пиррия от Агамемнона. Действительно, у них не сохранилось ни одной из 

старых примет, но все превратились в скелеты, без отличий, без надписей — словом, без всякого 

признака, который позволил бы отличить одного от другого. 

16. (…) Я думаю, тебе часто приходится видеть на сцене, как трагические актеры, сообразно с 

требованием драмы, изображают то Креонтов, то Приамов, то Агамемнонов; иногда же случается, 
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что один и тот же актер, едва успев разыграть благородную роль Кекропа или Эрехтея, 

возвращается на сцену, по требованию автора, в качестве слуги. Наконец, когда действие 

окончено, каждый из них снимает свое театральное позолоченное платье и маску, спускается с 

котурнов и превращается в бедного и незнатного. И нет больше ни Агамемнона, сына Атрея, ни 

Креонта, сына Менекея, а лишь Пол, сын Харикла, суниец, или Сатир, сын Теогитона из 

Марафона31
. Вот таким-то и мне представилось положение людей, когда я видел их тени в Аиде. 

Там же. С. 469-471. 

 

Афиней 

И эллины и римляне восхищались александрийским шутом Матреем, который распространял слух, 

что держит некоего зверя, который сам себя поедает. Даже в наши дни еще продолжают 

обсуждать, кто же такой Матреев зверь. Пародируя Аристотеля, он сочинял так называемые 

“Проблемы”
32

, которые читал на публике: “Почему солнце заходит, но не захаживает?” или 

“Почему губки напитываются, но не напиваются?” или “Почему тетрадрахму можно спустить, но 

науськать никак нельзя?” Афиняне же предоставили Пофину, выступавшему с куклами-

марионетками, сцену, на которой когда-то Еврипид приводил в восторг современников. Мало 

того, они водрузили в этом театре статую Эвриклида, поставив ее в одном ряду с изображениями 

Эсхила и его соперников. Восхищались также фокусником Ксенофонтом, оставившем после себя 

ученика Кратисфена из Флиунта33
. Тот самопроизвольно изрыгал огонь и владел множеством 

других трюков, от которых народ сходил с ума. Подобным мастерством обладал и Нимфодор, 

который, как пишет Дурид, поссорившись с жителями Регия34
, первым высмеял их за трусость. 

Согласно Аристоксену, большой известностью пользовался и шут Эвдик, представлявший 

пародии на борцовские схватки и кулачные бои. Тот же автор рассказывает, что тарантинец 

Стратон прославился пародированием дифирамбов, италиец Энон с учениками пародировал 

лирных певцов, Киклоп у него заливался соловьем, а Одиссей, терпя кораблекрушение, от страха 

путал слова и бормотал, как чужеземец. Диопиф Локрийский, по рассказу Фанодема, появился 
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однажды в Фивах, спрятав под поясом пузыри, наполненные вином и молоком; давя на них 

исподтишка, он уверял, что извергает всё это изо рта. Подобным же фокусом прославился и 

мимический актер Ноэмон. Были знаменитые фокусники и при дворе Александра - тарентинец 

Скимн, сиракузянин Филистид, Гераклит из Митилены. Из шутов наиболее выдающимися были 

Кефисодор и Панталеон, Ксенофонт35
 упоминает еще о шуте Филиппе. 

Цит. по кн.: Афиней. Пир мудрецов. М., 2003.  

С. 28-29. (Кн.1; 35). 

 

Плутарх (ок. 46 - после 119) об актерах Афинодоре и Фессале 

 

Возвратившись из Египта в Финикию, Александр принес жертвы богам и устроил торжественные 

шествия и состязания киклических и трагических хоров36
. Эти соревнования были замечательны 

не только пышностью обстановки, но и соперничеством устроителей, ибо хорегами были цари 

Кипра. Словно избранные жребием по филам афинские граждане, они с удивительным рвением 

состязались друг с другом. Особенно упорной была борьба между саламинцем Никокреонтом и 

солийцем Пасикратом. По жребию им достались самые знаменитые актеры: Пасикрату — 

Афинодор, а Никокреонту — Фессал, в успехе которого был заинтересован сам Александр. 

Однако он не обнаружил своего расположения к этому актеру, прежде чем голосование не 

присудило победы Афинодору, и только тогда, как сообщают, уже покидая театр, сказал, что 

одобряет судей, но предпочел бы отдать часть своего царства, чтобы не видеть Фессала 

побежденным. Впрочем, когда Афинодор, оштрафованный афинянами за то, что не явился на 

состязания в дни Дионисий, попросил царя послать письмо в его защиту, Александр, хотя и не 

сделал этого, но заплатил за него штраф. Ликон Скарфийский, со славою игравший на сцене, 

добавил к своей роли в какой-то комедии строку, в которой заключалась просьба о десяти 

талантах. Александр засмеялся и подарил их актеру. 

Цит. по кн.: Плутарх. Сравнительные жизнеописания: 
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 Александр и Цезарь, 29 // 

Плутарх. Сравнительные жизнеописания: 

В 2 т. Т. 2. М.: Наука, 1994. С. 135. 

Пер. М.Н.Ботвинника и И.А. Перельмутера. 

 

Плутарх об актере Ясоне 

[Плутарх в «Сравнительных жизнеописаниях» рассказывает о гибели Марка Луциния Красса37
] 

В то время, как все это происходило, Гирод38
 уже примирился с Артабазом Армянским39

 и 

согласился на брак его сестры и своего сына Пакора. Они задавали друг другу пиры и попойки, 

часто устраивали и греческие представления, ибо Гироду были не чужды греческий язык и 

литература, Артабаз же даже сочинял трагедии и писал речи и исторические сочинения, из 

которых часть сохранилась. Когда ко двору привезли голову Красса, со столов было уже убрано и 

трагический актер Ясон из Тралл декламировал из "Вакханок" Эврипида стихи, в которых 

говорится об Агаве40
. В то время как ему рукоплескали, в залу вошел Силлак, пал ниц перед царем 

и затем бросил на середину залы голову Красса. Парфяне рукоплескали с радостными криками, и 

слуги, по приказанию царя, пригласили Силлака41
 возлечь. Ясон же передал одному из актеров 

костюм Пенфея, схватил голову Красса и, впав в состояние вакхического исступления, начал 

восторженно декламировать следующие стихи: 

Только что срезанный плющ — 

Нашей охоты добычу счастливую — 

С гор несем мы в чертог. 

Всем присутствующим это доставило наслаждение. А когда он дошел до стихов, где хор и Агава 

поют, чередуясь друг с другом: 

«Кем же убит он?» 

«Мой это подвиг!» – 

то Эксатр42
, который присутствовал на пире, вскочил с места и выхватил у Ясона голову в знак 
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того, что произносить эти слова подобает скорее ему, чем Ясону. Царь в восхищении наградил его 

по обычаю своей страны, а Ясону дал талант серебра. Таков, говорят, был конец, которым, словно 

трагедия, завершился поход Красса. 

Цит. по кн.: Плутарх. Сравнительные жизнеописания: 

 Никий и Красс, 33 // 

Плутарх. Сравнительные жизнеописания: 

В 2 т. Т. 1. М.: Наука, 1994. С. 628-629. 

Пер. М.Н.Ботвинника и И.А. Перельмутера. 

 

 

 

 

Формирование древнеримского театра 

 

Тит Ливий (59 г. до н.э.- 17 г. н.э.) о происхождении римского театра 

 

(1) И в этот, и в следующий [364 г. до н.э.] год, когда консулами стали Гай Сульпиций Петик и Гай 

Лициний Столон, мор не прекращался. (2) Ничего достопамятного за это время не произошло, 

если не считать лектистерния43
, устроенного для умиротворения богов в третий раз со времени 

основания Города. (3) Но поскольку ни человеческое разумение, ни божественное вспоможение не 

смягчали беспощадного мора, то суеверие возобладало в душах и тогда-то, как говорят, в поисках 

способов умилостивить гнев небес были учреждены сценические игры — дело для воинского 

парода небывалое, ибо до тех пор единственным зрелищем были бега в цирке. 

(4) Впрочем, как почти всегда бывает вначале, предприятие это было скромное, да к тому же 

иноземного происхождения. Игрецы44
, приглашенные из Этрурии, безо всяких песен и без 

действий, воспроизводящих их содержание, плясали под звуки флейты и па этрусский лад 
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выделывали довольно красивые коленца. (5) Вскоре молодые люди стали подражать им, 

перебрасываясь при этом шутками в виде нескладных виршей и согласовывая свои телодвижения 

с пением45
. (6) Так переняли этот обычай, а от частого повторения он привился. Местным своим 

умельцам дали имя “гистрионов”, потому что по-этрусски игрец звался “истер”; (7) теперь они уже 

не перебрасывались, как прежде. неуклюжими и грубыми виршами, вроде фесценнинских46
,— 

теперь они ставили “сатуры”
47

 с правильными размерами и пением, рассчитанным па флейту и 

соответствующие телодвижения. 

(8) Несколько лет спустя Ливий48
 первым решился бросить сатуры и связать все представление 

единым действием, и говорят, будто он, как все в те времена, исполняя сам свои песни, (9) охрип, 

когда вызовов было больше обычного, и испросил позволения рядом с флейтщиком поставить за 

себя певцом молодого раба, а сам разыграл свою песню, двигаясь много живей и выразительней 

прежнего, так как уже не надо было думать о голосе. (10) С тех пор и пошло у гистрионов “пение 

под руку”, собственным же голосом вели теперь только диалоги. (11) Когда благодаря этому 

правилу представления отошли от потех и непристойностей, а игра мало-помалу обратилась в 

ремесло, то молодые люди, предоставив гистрнонам играть подобные представления, стали, как в 

старину, опять перебрасываться шутками в стихах; (12) такие, как их называли позже, “эксодии”
49

 

исполнялись главным образом вместе с ателланами50
 — а эти заимствованные у осков игры 

молодежь оставила за собою и не дала гистрионам их осквернить51
. Вот почему и на будущее 

осталось: не исключать исполнителен ателлан из их триб и допускать их к военной службе как 

непричастных к ремеслу игрецов52
. 

Цит. по кн.: Тит Ливий. История Рима от основания 

города: В 3 т. Т.1. М.: Наука, 1989.С.324. 

Пер. Н.В.Брагинской. 
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Гораций о фесцинийских праздниках, о римской трагедии и комедии Epistolae (Послание). Кн. 2. 

Послание 1. 

 

В праздники эти вошел Фесценнин шаловливых обычай: 

Бранью крестьяне в стихах осыпали друг друга чредою. 

С радостью вольность была принята, каждый год возвращаясь 

Милой забавой, пока уже дикая шутка не стала 

В ярость открыто впадать и с угрозой в почтенные семьи 

Без наказанья врываться. Терзались, кто зубом кровавым 

Был уязвлен уж; и кто не задеты, за общее благо 

Были тревоги полны; но издан закон наконец был: 

Карой грозя, запрещал он кого-либо высмеять в злобной 

Песне,— и все уже тон изменили, испуганы казнью, 

Добрые стали слова говорить и приятные только. 

Греция, взятая в плен, победителей диких пленила, 

В Лаций53
 суровый внеся искусства; и так пресловутый 

Стих сатурнийский исчез, неуклюжий,— противную вязкость 

Смыло изящество; все же остались на долгие годы, 

Да и по нынешний день деревни следы остаются. 

Римлянин острый свой ум обратил к сочинениям греков 

Поздно; и лишь после войн с Карфагеном искать он спокойно 

Начал, что пользы приносят Софокл и Феспис с Эсхилом; 

Даже пытался и пьесы достойно их он обработать; 

Тем угодил себе он, по природе возвышенный, пылкий: 

Дышит трагическим духом и счастлив, и смел он довольно, 

Но неразумно боится отделки, считая постыдной. 
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Кажется,— если сюжет обыденный, то требует пота 

Меньше всего; между тем в комедии трудностей больше. 

Ибо прощают ей меньше гораздо. Заметь ты, насколько 

Плавт представляет характер влюбленного юноши плохо, 

Также и скряги-отца, и коварного всадника роли; 

Как он, Доссенну подобный, выводит обжор-паразитов, 

Как он по сцене бежит, башмак завязать позабывши: 

Ибо он жаждет деньгу лишь в сундук опустить, не заботясь 

После того, устоит на ногах иль провалится пьеса. 

Тех, кто на сцену взнесен колесницею ветреной Славы, 

Зритель холодный мертвит, а горячий опять вдохновляет. 

Так легковесно, ничтожно все то, что тщеславного мужа 

Может свалить и поднять... Прощай, театральное дело, 

Если, награды лишен, я тощаю, с наградой — тучнею. 

Часто и смелый поэт, устрашенный, бежит от театра, 

Ибо — сильнее числом, а доблестью, честью слабее — 

Неучи все, дураки, что решить дело дракой готовы, 

Всадник коль против того,— посреди они пьесы вдруг просят, 

Дай им медведя, бойца: вот этих народец так любит! 

Впрочем, у всадников тоже от уха к блуждающим взорам 

Переселились уж все наслажденья, к забавам пустячным. 

Гораций. Epistolae (Послание). Кн. 2. Послание 1//  

Квинт Гораций Флакк. Собр. соч. СПб.: 

Биографический институт, 1993. С. 330-331. 

Пер. Н.С.Гинцбурга. 
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Театральные зрелища в Риме 

Марк Валерий Марциал (ок. 40-104) «Книга зрелищ» 

21 

Все, что Орфеев театр54
, говорят, представил Родопе55

, 

Здесь на арене теперь, Цезарь56
, предстало тебе.  

Скалы по ней поползли, и лес побежал баснословный, 

Напоминая собой сказочный сад Гесперид57
. 

Вместе с домашним скотом были всякие дикие звери, 

И наверху над певцом реяло множество птиц. Сам он, однако же, пал, растерзан коварным 

медведем. 

Только лишь это одно было молве вопреки
58

. 

 

(…) 

Август устроил, чтоб здесь ходили в сражение флоты 

И корабельной трубой гладь будоражилась вод.  

Цезаря нашего дел это часть ничтожная: чуждых 

Зрели Фетида в волнах и Галатея зверей; 

Видел Тритон, как летят по водной пыли колесницы, 

И за Нептуновых он мчащихся принял коней; 

Вздумав жестоко напасть на суда враждебные, в страхе 

Пред обмелевшей водой остановился Нерей.  

Все, на что мы глядим и в цирке и в амфитеатре,  

Все это, Цезарь, тебе щедрой водою дано. 

Пусть же умолкнут Фуцин и пруды злодея Нерона: 
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Будут в веках вспоминать лишь навмахию твою. 

 

Цит. по кн.: Марциал М.В. Эпиграммы. 

СПб.: Комплект, 1994. С. 21, 24. 

Пер. Ф.А. Петровского. 

 

 

 

 

Римское актерское искусство 

 

Корнелий Тацит (ок. 55-ок.120) Анналы. Кн.1 (События 14-15 гг. н. э.). 

 

(…)было внесено предложение предоставить преторам право налагать на актеров наказание 

розгами. Против этого заявил протест народный трибун Гатерий Агриппа, на которого напустился 

с бранной речью Дзиний Галл, между тем как Тиберий хранил молчание, оставляя сенату эту 

видимость свободы. Все же протест трибуна возымел силу, так как божественный Август некогда 

заявил, что актеры не подлежат телесному наказанию59
, и Тиберию не подобало отменять его 

решение. Были приняты постановления о размере жалованья актерам и против разнузданности их 

поклонников; из этих постановлений важнейшие: чтобы сенатор не посещал мимов у них на дому, 

чтобы римские всадники не толпились вокруг них в общественном месте и не встречались с ними 

нигде, кроме как в театре; сверх того, преторы были наделены властью карать изгнанием 

распущенность зрителей. 

 

После неоднократных, но безуспешных жалоб со стороны преторов Цезарь самолично доложил, 

наконец, сенату о бесчинствах комедиантов о мимов: много смуты вносят они в общественные 
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места, много мерзостей творят за стенами частных домов; древнее представление осков — 

безобидное и забавное народное зрелище60
 — стало настолько бесстыдным и настолько 

распространенным, что сенату надлежит положить предел этому безобразию. Вслед за тем 

комедианты и мимы были изгнаны из Италии. 

 

 

Цит. по кн.: Корнелий Тацит. Соч. В 2 т. Т.1. 

М.: Ладомир, 1993. С. 43, 121. 

Пер. С.А. Бобовича. 

 

 

Публий Овидий Назон (43 г. до н.э.- 18 г. н.э.) 

 Tristia. (Скорбные элегии), 2; 497-520. 

 

Что бы стало со мной, пиши я мерзкие мимы, 

Где с бесстыдством любовь соединяют всегда, 

Где выступает всегда в щегольском наряде распутник, 

Где изменяет шутя глупому мужу жена? 

Девушки смотрят на них, мужчины, женщины, дети, 

Даже сенаторов часть тоже присутствует там. 

Мало того, что слова непотребные слух оскверняют, 

Что привыкают глаза это бесстыдство терпеть,— 
 

Если сможет жена обмануть по-новому мужа, 

Дружно одобрит ее рукоплесканьем толпа. 

Пользы театр не дает, но прибылен он для поэта, 

Претор за весь этот вред должен немало платить. 
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Август, взгляни на счета за игры, и ты убедишься,  

Как недешево их вольности встали тебе. 

Был ты зрителем сам и устраивал зрелища часто, 

Ибо в величье своем к нам снисходителен ты. 

Ясным взором очей, что нужен целому миру, 

Ты терпеливо смотрел на театральный разврат.  

Если можно писать, подражая низкому, мимы, 

Стоит ли кары большой избранный мною предмет! 

Или твореньям таким дают безопасность подмостки, 

Или сцена дает миму свободу во всем? 

Изображались не раз и мои поэмы на сцене; 

Даже вниманье твое им удавалось привлечь. 

Овидий. Скорбные элегии. Письма с Понта. 

М.: наука, 1982. С. 32-33. 

Пер. М. Гаспарова. 

 

 

Цицерон об актере Росции61
 

 

 Фанния Херею обманул Росций. Прошу и умаляю вас сравните между собою жизнь того и 

другого, кто из вас не знает, а кто не знает – взгляните на лицо каждого. (...) Росций часто 

прекрасно представляет его на сцене, тем не менее не заслужил от него должной благодарности за 

услугу. Когда он играет всем известного завзятого мерзавца, подлого содержателя дома 

терпимости Баллиона62
, он представляет Херею. Эта поганая, грязная, низкая личность – живой 

портрет последнего по своим наклонностям, характеру и жизни. Каким образом он мог счесть 

Росция таким же плутом и негодяем, каким является он сам – я и ума не приложу; разве только 
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потому, что он видел его так удачно воспроизводящим его образ в роли того содержателя. (...) 

Когда бы сказали, что Фанний обманул Росция, то, судя по характеру того и другого, в этом не 

было бы ничего странного, - Фанний поступил так по своей нравственной испорченности, Росций 

же попал бы в ловушку по своему простодушию. (…) 

Какие надежды, какой интерес, какое сочувствие и расположение публики сопровождали 

первый дебют Панурга! А почему? – Он был учеником Росция! Кто любил последнего, был 

расположен и к первому; Кто восхищался одним, тот награждал аплодисментами и другого; даже 

те, кто только слышал имя Росция, не сомневались в выучки и знаниях ученика. Такова толпа: в 

редких случаях судит она по действенному положению дела; обыкновенно она обращает внимание 

на ходячее мнение. Выучку ученика заметили весьма немногие; - все спрашивали, у кого он 

учился, и были уверены, что из рук моего клиента не может выйти ничего плохого и 

негодного.(…) 

Нечто в этом роде произошло с комиком Еротом. Когда его выпроводили со сцены не только 

свистками, но и ругательствами, он прибежал в дом моего клиента – словно к алтарю – с просьбой 

взять его в ученики, под свое покровительство, прикрыть его своим именем, и в самое короткое 

время вполне плохой актер сделался первоклассным комиком! 

Цицерон. Речь за Квинта Росция-актера (76 г.?)  

// Цицерон М. Туллий. Полн. собр. речей в рус. переводе 

Редакция, введение и прим. Ф. Зелинского 

В 2-х т.Т. I (81-63гг. до РХ). СПб.: изд-е А.Я.Либермана,  

1901. С. 77, 79 – 80. 

 

(…) Кто станет отрицать, что оратору в его движениях и осанке требуется мастерство и 

прелесть Росция? Однако же никто не будет убеждать молодых людей, посвящающих себя 

ораторскому делу, вырабатывать свою игру, обучаясь ей по актерскому образцу. Что оратору 

необходимее голоса? Однако я не советую никому из посвятивших себя красноречию заботиться о 
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своем голосе по образцу греческих актеров-трагиков, которые помногу лет декламируют сидя, 

которые каждый день перед выходом на сцену лежа мало-помалу повышают свой голос, а после 

игры на сцене садятся и понижают его от самого высокого до самого низкого звучания, как бы 

таким образом его успокаивая.  

 

Цит. по кн.: Цицерон об ораторе // Цицерон. Эстетика: Трактаты,  

речи, письма. М.: Искусство, 1994.  

С. 221. Пер. Ф.А.Петровского. 

 

 

Марциал. Эпиграммы 

 

Баловень сцены, краса и слава игр театральных, 

Я — тот Латин, кому ты с радостью рукоплескал.  

Я и Катона63
 умел превратить в посетителя зрелищ, 

Строгих Фабрициев64
 я, Куриев65

 мог рассмешить.  

Но от театра у нас ничего я не перенял в жизни, 

Только искусством своим славу актера стяжав.  

Будь я безнравственным, мне не стать бы любимцем владыки: 

В самые глуби души зорко глядит этот бог.  

Пусть параситом для вас лавроносного Феба я буду,  

Лишь бы знал Рим, что его был я Юпитера раб. 

 

Цит. по кн.: Марциал М.В. Эпиграммы. 

СПб.: Комплект, 1994. С. 232. 

Пер. Ф.А. Петровского. 
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Христианские философы об античном театре 

 

Квинт Септимий Флорент Тертуллиан О зрелищах. 10. 

 

Некоторые сценические игры даже назывались Либералиями66
, потому что были посвящены 

Либеру, как Дионисии у греков, и даже Либером учреждены. И впрямь, сценическим искусствам 

покровительствуют Либер и Венера. Характерными для сцены изнеженными телодвижениями 

стараются угодить расслабленной от распутства Венере и расслабленному от пьянства Либеру. 

Состязания же в пении, танцах, музыке и сочинении стихов посвящены Аполлону, Музам, 

Минервам и Меркуриям. Проникнись же ненавистью, христианин, к искусству, покровителей 

которого ненавидеть ты обязан! Добавим еще несколько слов о театральном искусстве и его 

покровителях, чьи имена мы проклинаем. Мы знаем, что имена и изваяния умерших — ничто, но 

знаем и то, что под личиной статуй скрываются нечистые и злые духи. Следовательно, 

театральные действа посвящены тем, которые прикрывали себя именем их изобретателей, а 

потому и составляют идолопоклонство, ибо учредители их считаются богами. Но я ошибаюсь: мне 

следовало бы сказать, что происхождение театра гораздо древнее. Сами демоны, предвидя, что 

удовольствие от зрелищ приведет к идолопоклонству, внушили людям мысль изобрести 

театральные представления. 

Тертуллиан К.С.Ф. Избранные сочинения. 

М.: Прогресс, 1994. С.284. 

Пер. Э.Юнца. 

 

Аврелий Августин Блаженный (354-430 гг.) О Граде Божием. Кн.1-2. 
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Кн. 1. 

Гл. 31. (…) великий ваш первосвященник67
, единогласно избранный сенатом того времени, как 

наилучший из мужей, удержал сенат, когда тот хотел построить театральный партер, и своей 

строгой речью убедил не дозволять греческой роскоши проникать в мужественные нравы 

отечества и не сочувствовать чужеземной распущенности, которая привела бы к расслаблению и 

упадку доблести римской. Авторитет его был настолько велик, что сенат, воодушевленный его 

словами, воспретил с тех пор даже ставить скамьи, которыми граждане начали было пользоваться 

в театре, внося их на время представлений. С каким бы усердием изгнал он из Рима и сами 

театральные зрелища, если бы осмелился воспротивиться тем, кого считал богами! 

Гл.32. (…) сценические игры, непотребные зрелища и суетные разгулы учреждены в Риме не 

благодаря порокам людей, а по велению ваших богов. Лучше бы вы воздавали божеские почести 

Сципиону, чем почитали подобного рода богов; ибо эти боги были куда хуже своего 

первосвященника. Если только ум ваш, так долго упивавшийся заблуждениями, может позволить 

вам понять что-нибудь здраво, обратите внимание на следующее. Боги, для прекращения телесной 

заразы, повелели давать им сценические игры; между тем как Сципион, для устранения заразы 

душевной, запрещал строить и саму сцену. 

Кн.2. 

Гл.4. Некогда, в дни юности, хаживали и мы на святотатственные зрелища, смотрели на 

беснующихся, слушали певцов, забавлялись гнуснейшими играми, которые давались в честь богов 

и богинь, в честь небесной девы и матери всех Верекинфии68
. Пред ложем этой последней, в 

праздник ее омовения, непотребными актерами публично распевалось такое что не подобало бы 

слушать не только матери богов, но и матерям каких-нибудь сенаторов или вообще каких-нибудь 

честных мужей, даже матерям самих этих актеров. Есть в отношении к родителям некоторая 

человеческая стыдливость, которой не может истребить даже непотребство. Сами же актеры на 

домашних репетициях стыдились исполнять перед своими матерями это гнусное месиво из 

мерзких слов и действий; а публично, перед матерью богов, в присутствии многочисленного 
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собрания людей обоего пола, исполняли.  

Гл.9. О том, что думали об этом древние римляне, свидетельствует Цицерон в книгах, написанных 

им о республике; там Сципион, рассуждая, говорит так: "Комедии никогда не могли бы 

показывать в театрах своих мерзостей, если бы не дозволяли того нравы". Древнейшие греки на 

этот раз проводили даже с некоторой последовательностью свой испорченный образ мыслей: у 

них было дозволено законом говорить в комедии что угодно и о ком угодно, называя даже по 

имени. «И потому, — продолжает (Сципион) Африканский, — кого комедия не коснулась, кого не 

оскорбила, кого пощадила? Пусть бы она опозорила людей негодных, заискивавших перед 

народом, производивших мятежи в государстве: Клеона, Клеофонта, Гипербола. Мы примирились 

бы с этим, хотя было бы лучше, если бы и этого рода граждан клеймил позором цензор, а не поэт; 

но позорить в стихах Перикла, после того как он в продолжении многих лет держал в руках 

верховную власть в мирное и военное время, и разыгрывать их на сцене так же неприлично, как 

если бы наш Плавт или Невий69
 вздумали бесславить Публия и Гнея Сципионов, или Цецилий70

 — 

Марка Катона». 

Гл.11.Сообразно с этим, и разыгрывавших эти басни актеров они считали людьми достойными 

немалой гражданской чести. Так, — об этом упоминается и в книге о республике, — афинянин 

Эсхин71
, муж красноречивейший, управлял делами государства, хотя, будучи юношей, разыгрывал 

трагедии; равным образом Аристодема, тоже трагического актера, афиняне часто посылали 

послом к Филиппу по весьма важным делам, как мирным, так и военным. Действительно, если они 

видели, что само искусство и театральные игры были угодны богам, то смотреть на тех, которые 

их разыгрывают, как на людей бесславных, было бы логически несообразно. Это было, конечно, 

постыдно греков, но совершенно последовательно в отношении к их богам: они не отваживались 

защищать жизнь граждан язвительного языка поэтов и гистрионов, коль скоро им было известно, 

что эти позорили и жизнь богов; и раз уж эти люди представляли в театрах такое, что, по их 

понятиям, приятно божествам, которым они были покорны, то и самих этих людей греки считали 

не только не заслуживающими ни малейшего презрения в государстве но и достойными 
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величайшей чести. 

Гл.13. Нужно заметить, что римляне, хотя и были подвержены вредному суеверию, состоявшему в 

почитании богов, требовавших, чтобы им посвящались театральные мерзости, тем не менее не 

забывали своего достоинства и чувства стыда: они не питали, подобно грекам, никакого уважения 

к сочинителям этих басен, но, как говорит у Цицерона тот же Сципион, «считая все сценическое и 

театральное искусство целиком позорным, постановили: этот род людей не только лишать чести, 

принадлежащей остальным гражданам, но даже исключать из триб по распоряжению цензора». 

(…) То правильно, что каждый, кто из римских граждан захотел бы быть актером, не только 

теряет всякое право на уважение, но к тому же по цензорскому распоряжению изгоняется из своей 

трибы. 

Гл.25. Демоны, которых они почитали и которым поклонялись, как богам, решили явиться людям 

в виде как бы сражающихся друг с другом, дабы человеческое злодейство находило извинение 

себе в этом якобы божественном примере. С таким же лукавством некогда злые духи повелели 

ввести в состав религиозных действий и посвятить им гнусные игры, —  чем я говорил уже выше, 

— игры, в которых подобные злодеяния богов прославлялись театральными песнями и 

драматическими действиями, так что всякий, независимо от того, верил ли он, или нет, что боги 

совершали подобные злодеяния, видел, однако же, что они желали, чтобы им показывали такие 

вещи и, таким образом, как бы их одобряли. А чтобы кто-нибудь не подумал, будто поэты, 

упоминая о том, что боги сражались друг с другом, скорее возводили на них хулу, чем 

приписывали им нечто достойное, они с целью обольщения подтвердили сказания, представив 

глазам людей свои битвы не только на сцене, но и самолично в открытом поле. 

Блаженный Августин. Творения. Т. 3.  

О Граде Божием. СПб.; Киев: Аллетейя, 1998. 

С. 48, 49, 56 – 57, 64-65, 67, 68. 

                                                      
Античные мистерии 
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Мистерии – театрализованные праздники, в которых участвовали многие греки, приобщающиеся к культам 

конкретных богов. Устраивались в различных областях античного мира на протяжении столетий. Наиболее 

разработанная форма характерна для Элевсинских мистерий, посвященных культу Деметры. 

Платон 

 

Платон (Аристокл, 428/427-347 гг. д.н.э.) – крупнейший греческий философ, ученик Сократа, основатель 

собственной школы – Академии. 

“Федр” – один из основополагающих диалогов Платона, в котором формулируется учение об идее, 

пораждающей модели, формы. Создан в 380-е – 360-е годы. Слова об участии в мистериях принадлежат 

Второй речи Сократа. 

Платон, как известно, отрицал необходимость трагедии и ненаходил ей место в идеальном государстве, 

однако, по некоторым данным, до знакомства с Сократом, пробовал себя в трагической поэзии. Ницше 

находит трагедийное начало в произведениях Платона: “Если трагедия вобрала в себя все 

предшествуюшие ей роды искусства, то в каком-то особом смысле это же можно сказать и о платоновском 

диалоге, возникшем в результате смешения всех существующих в то время стилей и форм, парящем где-то 

между повествованием, лирикой и драмой, между прозой и поэзией, и тем самым нарушившем древний 

строгий закон единства языковой формы.” (Ницше Ф. Стихотворения. Философская проза. СПб,: Худож. лит., 

1993. С. 195). 

 

Павсаний 

Павсаний – греческий историк II в. н.э. из Малой азии. Около 180 г. создал «Описание Эллады» в 10-и книгах 

на основе собственных путешествий. 

 

1
 Тифорея – область в Фокиде, в 180-и стадиях от Дельф. 

 

Аристотель 

 

2
 авлетика – игра на дудке, сопровождающаяся дифирамб. 

 

3
 кифаристика – игра на кифаре, сопровождающая ном. 

 

4
 словами в стихотворной форме. 
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5
 Полигнот (I пол. V в. до н.э.) – греч. живописец с о-ва Фасос. В несохранившихся стенных росписях 

впервые сумел передать пространство, использовал тонкий рисунок фигур, динамику. 

 

6
 Павсон- карикатурист, современник Аристофана. 

 

7
 Дионисий из Колофона [Плиний. 35; 113] [Pictores, 3] – современник Полигнота. 

 

8
 «Скилла» - дифирамб Тимофея. Скилла – чудовище, пожравшее товарищей Одиссея. 

 

 

9
 Минниск – актер эсхиловского периода. 

 

10
 Каллиппид – актер еврипидовского периода. 

 

11
 Пиндар – актер, сведений о котором не сохранилось. 

 

12
 Эписодии («привходящее», «вставка») – диалоги в трагедии между стасимами (хорами). 

 

13
 Агафон – трагедиограф, младший современник Еврипида. 

 

14
 лат.: фабула – одно из основных понятий «Поэтики» и теории драмы. 

 

15
 подразумевается: состраданием и страхом. 

 

16
 т.е. – достаточную длительность. 

 

17
 Эпихарм (ок. 550-445 гг. до н.э.) – сицилийской философ-пифагореец, враг, комедиограф. 

 

18
 Формий – малоизвестный последователь Эпихарма, сицилииец. 

 

19
 Кратет (ок. 450 г. до н.э.) – автор аттической комедии. 
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Философы и историки о формировании древнегреческого театра 

Гораций 

 

Квинт Гораций Флакк (65-8 гг. до н.э.) – римский поэт. В послании «Наука Поэзии» (Ars poetica) 

сформулированы сущность и этапы развития искусства. 

 

20
 Феспис (Феспит) – ок. 530 г. до н.э. 

 

Геродот 

Геродот из Гилакарнаса (484-431/425 до н.э.) – греческий историк, по определению Цицерона – «Отец 

истории». 

 

21
 Милет – город на юго-западном побережьи М.Азии. Город возглавил восстание ионийских городов против 

персидского владычества и был в 494 г. до н.э. сожжен персами. Тогда же написана пьеса Фриниха «Взятие 

милета», потрясшая афинских зрителей. 

 

Афиней 

 

Афиней (II-III вв.) – греческий писатель, автор «Пира мудрецов» в 15 кн., в котором собраны цитаты из 

многих утраченных произведений.  

 

22
 Жрецы, посвященные в Элевсинские таинства. 

 

23
 Делос – о-в в Эгейском море, культ Аполлона. 

 

24
 Аристокл – автор сочинения о танце, конец II века до н.э. 

 

25
 Хамелеонт из Гераклеи Понтийской – грамматик и философ конца IV в. до н.э. 

 

О возвышенном 

«О возвышенном» - анонимный трактат, одно из немногих сохранившихся сочинений по теории искусства. 
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Написан в Риме в 40-е гг. I в. н.э. 

  

26
 В оригинале: …… 

 

Древнегреческое актерское искусство 

Лукиан 

 

Лукиан из Самосаты (ок 120-180 гг.) – греческий писатель-сатирик, автор ок. 80-и сочинений, использовал 

традицию философского диалога. «О пляске» («Об искусстве танца») и «Менипп, или Путешествие в 

подземное царство» написаны в начале 160-х гг.  

 

27
 «Илиада», I, 70. 

 

28
 «История Пелопоннесской войны», II, 60. 

 

29
 «Одиссея», IV, 221. 

 

30
 Менипп из Гедары (III в. до н.э.) – сирийский кинический философ и писатель. 

 

31
 Пол и Сатир – актеры IV в. до н.э. 

 

32
 Подлинный текст «Проблем» Аристотеля не сохранился. 

 

33
 Город близ Коринфа. 

 

34
 Регий – город в Италии, ныне – Реджо. 

 

35
 Ксенофонт («Пир», I, 11), о Филипппе упоминает также Плутарх в «застольных беседах». 

 

Плутарх 

 

Плутарх (ок. 46 - после 119) – греческий писатель, верховный жрец Аполлона в Дельфах. Автор 250-и 
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произведений, из которых сохранилась треть. Основное сочинение – «Сравнительные жизнеописания», 

состоящие из 23 пар биографий знаменитых греков и римлян. 

 

36
 Киклические (круговые) хоры, исполняющие дифирамбы, строились кругом, трагические – 

прямоугольником. 

 

37
 Марк Луциний Красс, по прозвищу Богатый (115 – 53 гг. до н.э.) – разбил войско Спартака в 71 г., консул в 

70 и 55 гг. В 60 г. создал первый триумвират с Цезарем и Помпеем. Убит в сражении с парфянами при 

Каррах на Евфрате. 

 

38
 Гирод (Ород II) – порфянский царь в 58 – 39 гг. до н.э. 

 

39
 Артабаз (Артавазд II) – армянский царь в 56 – 34 гг. до н.э., сын Тиграна II. 

 

40
 Царица Агава в вакхическом исступлении убивает своего сына Пенфея, вакханки несут его тело как 

охотничий трофей. 

 

41
 Силлак – парфянский наместник в Месопотамии. 

42
 Эксатр – парфянин, убивший Красса. 

 

Тит Ливий о происхождении римского театра 

 

Тит Ливий (59 г. до н.э.- 17 г. н.э.) – римский историк, автор «Истории Рима от основания города» в 142 кн., 

из которых сохранились 1-10 и 21-45. 

 

43
 Лектистерний – в Др.Риме обряд угощения богов (начиная с 399 г до н.э.): находящимся на ложах статуям 

подносили еду. 

 

44
 Игрецы (Ludiones) заимствовали танцы в Этрурии, а этруски, возможно, у лидийцев в М.Азии и куретов – 

служителей культа Реи (матери Зевса), пляски которых известны по мифам о рождении Зевса. 

 

45
 Пляски этрусков соединились с обрядами в честь Цереры и земледельческих богов, сопровождающимися 
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криками и песнями. 

 

46
 Фесценнинский стих – предшественник римской сатиры - получил название либо от этрусского города 

Фесценнии, либо от слова Fascinum – колдовство, а также фаллический символ на праздниках плодородия.  

 

47
 Сатуры появились позже, в середине II в. до н.э. Здесь речь идет о текстах, написанных сатурнийским 

стихом. 

 

48
 Ливий Андроник писал пьесы во второй половине III века до н.э. Грек из Тарента, он положил начало 

римской драматургии.  

 

49
 Эксодий (Эксод) – выход актеров. 

 

50
 Ателлана римская комедия, в которой действуют четыре маски-персонажа: Макк, Буффон, Папп и Доссен. 

Возникла в оскском городе Ателле. 

 

51
 Ателлана сохранила характер народного праздника, актерская работа в ней не считалась 

профессиональным ремеслом. 

 

52
 Профессиональные актеры (гистрионы) относились к низшему разряду граждан (эрариям). 

 

Гораций о фесцинийских праздниках, о римской трагедии и комедии 

 

53
 Лаций – древняя область в северной Италии. 

 

Театральные зрелища в Риме 

Марк Валерий Марциал «Книга зрелищ» 

 

Марк Валерий Марциал (ок. 40 – 104) -  автор полутора тысяч эпиграмм. Первая книга - «Книга зрелищ» - 

опубликована им в 80 г. под впечатлением открытия Амфитеатра Флавиев («Колизея»). 
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54

 Орфеев театр – лес на склонах гор, зачарованно слушающий Орфея. 

 

55
 Родопе (Родопы) – горный массив в юго-западной Фракии (современная Болгария). 

 

56
 Здесь: Тит (79-81) – император из династии Флавиев. 

 

57
 Геспериды – дочери богини Никты или Атланта, охраняли золотые яблоки в саду богов, похищенные 

Гераклом. 

 

58
 Во время представления Орфей, в отличие от мифа, был растерзан медведем. 

 

Римское актерское искусство 

 

Корнелий Тацит (ок. 55-ок.120) Анналы. Кн.1 (События 14-15 гг. н. э.). 

 

 

59
 Впрочем, Светоний сообщает о случаях наказаний актеров по распоряжению Августа (Жизнь двенадцати 

цезарей: Август, 45). 

 

60
 Представление осков – ателлана (от названия города в области осков - Ателла), народный фарс, 

исполняемый актерами-импровизаторами. Постепенно жанр отошел от импровизационного характера и 

перешел с окского языка на латынь. 

 

Публий Овидий Назон  

Овидий Назон Публий (43 г. до н.э.- 18 г. н.э.) – римский поэт, автор «Любовных элегий» (в 3 кн.), «Героид», 

«Науки любви». «Метаморфозы» (в 15 кн.) включают описание мифологических сюжетов о превращении 

богов и героев. В ссылке на Черном море написал «Скорбные элегии» (в 5 кн.) и «Послания с Понта» (в 4 

кн.). 

 

Цицерон 

 

Цицерон Марк Тулий (106-43 до н.э.) – знаменитый римский оратор, политический деятель и писатель. 
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61
 Квинт Росций Галл (ок. 126 – 62 до н.э.) – знаменитый римский актер. Отказался от использования маски. 

Содержал театральную школу. Автор теоретического сочинения, в котором сравнивались ораторское и 

сценическое искусства. 

Фанний Херея отдал своего раба Панурга в обучение Квинту Росцию. По окончании обучения Панург стал 

высокооплачиваемым актером. Доход предполагалось делить пополам между Фаннием и Росцием. Но 

Панург был убит по неизвестной причине Флавием. Фаний и Росций начали процесс против Флавия, 

лишившего их дохода. Однако Флавий передал Росцию свое поместье с целью возмещения ущерба. Фанний 

посчитал себя обделенным и подал в суд на Росция. Всего состоялось четыре процесса. На четвертом 

поверенным Росция выступил Цицерон. Речь сохранилась не полностью. Юридическая сторона дела 

вызывает противоречивые толкования комментаторов.  

 

62
 Типичная фигура комедий в сохранившейся комедии Плавта «Псевдол».  

 

63
 Катон Марк Порций «Младший» (95-46 до н.э.) – политический деятель, республиканец, приверженец 

стоицизма. Сражался против Спартака, выступал против Цезаря. Во время гражданской войны бежал в 

Северную Африку, где покончил с собой. 

 

64
 Фабриции – влиятельный род, происходящий из города Алетрия. 

 

65
 Курия – место заседания римского сената. 

 

Христианские философы об античном театре 

 

Квинт Септимий Флорент Тертуллиан  О зрелищах. 10. 

 

Тертуллиан Квинт Септимий Флорент (155/165- после 220 гг.) – христианский писатель, судейский оратор в 

Риме (с 195 г. в Карфагене). Из его многочисленных литературных трудов сохранилось тридцать одно. 

 

66
 Либералии справлялись 17 марта в честь триады плебейских земледельческих богов Либера, Либеры и ее 

матери Цереры. Либер отождествлялся с Дионисом – Вакхом. Вакханалии были запрещены римским 

сенатом в 186 г. 
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Аврелий Августин Блаженный О Граде Божием. Кн.1-2. 

 

Августин Аврелий (354-430 гг.) – христианский философ, первоначально сторонник манихейства, позднее – 

неоплатоник. Принял христианство в 387 году. С 395 епископ в Гиппоне, близ Карфагена. Основные 

произведения «Исповедь» и «О Граде Божием». 

 

67
 Публий Корнелий Сципион Насика по прозвищу Corcolum (Разумный), избранный цензором в 159 г. до н.э., 

а в 155 – цензором Римской республики. Около 154 г. было начато строительство театра в Риме. По 

настоянию сената недостроенный театр был разрушен. 

 

68
 Т.е. Кибелы. 

 

69
 Невий Гней (ум. ок. 201 до н.э.) – римский поэт, автор трагедий и комедий. За сатирические комедии 

против аристократии был заключен в тюрьму в 206 г., позднее изгнан в Северную Африку. 

 

70
 Цецилий Стаций (ум. 168) – римский комедиограф кельтского происхождения. Первоначально раб, потом 

вольноотпущенник,  автор более сорока пьес, в основном переделок Менандра, из которых сохранились 

лишь фрагменты. 

 

71
 Эсхин (389-ок. 314 до н.э.) – оратор и политический деятель из Афин. Написал несколько речей против 

Демосфена в поддержку македонского царя Филиппа. Однако, Демосфен одержал верх в споре. В 330-м г. 

уехал на о.Родос. 


