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Аннотация. В 1714–1716 гг. во Франции завязалась бурная, 
хотя и кратковременная полемика о том, каково место Гомера 
в литературном каноне, как следует оценивать его сочинения и 
как их надо переводить. С одной стороны, противники Гомера 
подчеркивали аморальность его героев и композиционные не-
достатки обеих его поэм, их несоответствие современным эсте-
тическим нормам. С другой — сторонники античного поэта ука-
зывали на историческую и культурную специфику его сочине-
ний, которые нельзя судить по меркам другой эпохи. При этом 
обе стороны использовали одни и те же топосы и риторические 
фигуры, поскольку публичная полемика подразумевала сорев-
нование в искусстве построения аргументации. В статье рассма-
тривается один из таких топосов, приравнивающий Гомера к ху-
дожнику, а его сочинения — к картинам, и анализируется его 
назначение и риторическая действенность.
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broke out in France over Homer and his place in the literary can-
on. Its participants debated how his works should be assessed and 
how they should be translated, verbatim or freely. Homer’s oppo-
nents, led by Houdar de La Motte, pointed to the immorality of 
Homeric heroes, their stubbornness and cruelty; they also dwelled 
on the compositional flaws of his poems, showing their incompat-
ibility with modern aesthetic standards. For their part supporters 
of the ancient poet, led by Madame Dacier, insisted on the histori-
cal and cultural distance which separated the works of Homer from 
modernity, and argued that they could not be evaluated according 
to the standards of another era. In this exchange of opinions, both 
sides used the same topoi and figures of speech because they were 
engaged in public controversy and therefore competed in rhetoric. 
The article considers one such topos, which equates Homer with an 
artist — a sculptor or a painter — and treats his writings as sculp-
tures or paintings. This equation represents an interesting twist 
on the traditional saying ‘ut pictura poesis’, and is used by both 
parties, but for different purposes and with varying rhetorical ef-
fectiveness.
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В октябре 1715 г. издатель «Nouveau Mercure galant» («Нового Галантного 
Меркурия») предложил своим читателям несколько тем для обсужде-
ния. Начало списка соответствовало обычному типу «галантных вопро-

сов», которые дебатировались на страницах этого журнала и его предшествен-
ников: «До какой степени человеку достойному позволено быть ревнивцем?»; 
«Должен ли влюбленный подозревать свою возлюбленную в недостатке неж-
ности, если она противопоставляет долг его желаниям?». Однако далее лю-
бовные дилеммы неожиданно уступали место головоломкам другого рода:

Было бы весьма любопытно узнать, была ли Елена блондинкой 
или брюнеткой, но предупреждаем, что ни Гомеру, ни тем, кто кля-
нется его сочинениями, веры нет. Требуется свидетельство очевидца, 
без которого спорящие стороны не придут к согласию. Обоснован-
ные догадки тоже принимаются, поскольку все несколько устали от 
этих прений, которые длятся столько времени и всерьез занимают 
умных людей. ‹…›

И пусть нам наконец скажут, был ли Гомер или нет, и пусть это 
будет окончательное «да» или «нет» [Nouveau Mercure galant 1715: 
239–242].

Гомер и его герои стали предметом светских разговоров после того, как 
поэт Антуан Удар де Ла Мотт в 1714 г. опубликовал переработанную версию 
«Илиады», в которой «позволил себе изменить то, что счел непривлекатель-
ным» [Homère 1714: cxxxix]. В обстоятельной «Речи о Гомере», служащей 
предисловием к переводу, он разобрал сильные и слабые стороны поэмы, под-
черкнув ее содержательные, стилистические и композиционные изъяны, из-
за которых она не могла быть интересна для современных читателей. Те из 
них, кто не пожелал бы вдаваться в тонкости критики, мог узнать краткое со-
держание 170-страничной «Речи» из завершавшей ее программной оды «Тень 
Гомера». В ней Ла Мотт представил основные недостатки «Илиады», причем 
устами самого автора, чей призрак является ему с мольбой: «Любой ценой, 
какой возможно, / Спаси меня от позора быть скучным»1. Загробная индуль-
генция оправдывала те радикальные меры, на которые пошел переводчик, 
«выкидывая целые песни, меняя композицию и даже решаясь на собственные 
изобретения» [Ibid.: cxliv]. В итоге «Илиада», утратив почти две трети стихов, 
превратилась в поэму из 12 песен вместо 24. 

Эксперимент Ла Мотта, возможно, не получил бы широкой огласки, если 
бы на него не отреагировала Анна Дасье, ученая эллинистка, хорошо извест-
ная своими переводами и комментированными изданиями античных авторов. 
Собственно, ее прозаический перевод «Илиады», вышедший в 1711 г., и под-
толкнул Ла Мотта к созданию стихотворной версии поэмы. А поскольку фран-
цузский поэт не знал древнегреческого, то, критикуя труд своей предшествен-
ницы, он отчасти использовал его в качестве подстрочника. Ответ не замедлил 
последовать: госпожа Дасье выступила с трактатом «О причинах порчи вкуса» 
(1714), в котором обрушилась на оппонента со всей мощью своей незаурядной 

1 «A quelque prix que ce puisse être / Sauve-moi l’affront d’ennuyer» [Homère 1714: clxxvij]. 
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эрудиции и неподдельного возмущения2. Так завязалась очередная полемика 
между апологетами античности и критиками-рационалистами, продолжившая 
логику более раннего «спора о древних и новых»3. Г-жа Дасье, отстаивавшая 
право Гомера и его героев не соответствовать ожиданиям читающей публики 
ее времени («Гомер не мог подстраиваться под обычаи грядущих эпох; напро-
тив, эти эпохи должны вернуться к обычаям его времени» [Homère 1711 (1): 
xxiv]), очевидно принадлежала к стану «древних». Меж тем как Удар де Ла 
Мотт, предлагавший модернизировать «Илиаду» исходя из современных эти-
ческих и эстетических соображений, безусловно был сторонником «новых». 

Однако гомеровская полемика обладала собственной спецификой4, пре-
жде всего в институциональном плане. Если в 1680-е годы главные литера-
турные баталии разворачивались в стенах Академии, то стычки 1714–1716 гг. 
происходили на страницах журналов, становясь предметом дебатов в салонах 
и в кафе. Это давало существенное преимущество тем, кто, как Ла Мотт, апел-
лировал к вкусам и пристрастиям светской публики, делая ее арбитром своего 
спора с ученым сообществом, которое было легко обвинить в педантстве и 
слепом поклонении авторитетам. Но такое превращение профессиональной 
дискуссии в модный конфликт имело свою цену, и, хотя обе стороны высту-
пали с длинными аргументированными «апологиями» или «критиками», их 
успех часто определялся сопутствовавшими бурлесками, эпиграммами, сати-
рами, журнальными виньетками, анекдотами и пр. 

Как отмечала Наоми Эпп, чей монументальный труд остается лучшим 
введением в проблематику спора, в большинстве своем прения вокруг Гомера 
оборачивались «разговором глухих, либо в силу того что противники гово-
рили на абсолютно разных языках, либо потому что они, наоборот, бичевали 
друг друга в одних и тех же выражениях, но вкладывая в них противополож-
ные смыслы» [Hepp 1969: 709]. С этим трудно не согласиться, если рассматри-
вать содержательную часть дискуссии, по сути состоявшую из стандартного 
набора аргументов. Однако нельзя забывать и о том, что публичная полемика 
была риторическим состязанием, в котором противники, располагая пример-
но одинаковым арсеналом общих мест и авторитетных цитат, показывали свое 
мастерство тем, как они их использовали. И когда издатель «Nouveau Mercure 
galant» предлагал своим читателям вопрос, была ли Елена блондинкой или 
брюнеткой, запрещая при этом ссылаться на Гомера, то он определял условия 
возможного диспута, целью которого было не установление исторического 
факта (отсюда шутливая ссылка на очевидцев), а демонстрация ораторских 
навыков. Очевидно пародийный характер поставленной проблемы не отменял 
реальности риторической диспозиции; более того, он только ее подчеркивал.

Если посмотреть на гомеровскую полемику как на своеобразное сорев-
нование по наиболее остроумной переработке и перестановке привычных 

2 См.: [Dacier 1714]. Подробней о ее позиции в этом конфликте см.: [Cammagre 2010], а 
также [Hayes 2009: 121–140].

3 Общий обзор «спора о древних и новых» см. в [Lecoq 2001]; стоит отметить, что в 
последнюю пару десятилетий интерес (и отчасти сочувствие) к позиции «древних» дал 
толчок к серьезному изучению их аргументации и переоценке смысла спора. См., в част-
ности: [Norman 2011; Fumaroli 2013].

4 О месте французской полемики в общеевропейском обсуждении фигуры и значения 
Гомера см.: [Simonsuuri 1979].
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топосов, то повторы обретают свой смысл. Показательным примером такой 
риторической стратегии является еще одна публикация из «Nouveau Mercure 
galant», которая также появилась в октябре 1715 г. Это стихотворная «поба-
сенка», посвященная «господину Удару де ла Мотту, автору новой «Илиады»:

Jadis en Grece étoit un Statuaire,
De grand renom. Il s’appelloit Homere.
Il avoit fait cent Heros, & cent Dieux :
Et comme alors, même les meilleurs yeux,
Etoit sujet à d’étranges berluës,
Messieurs les Grecs trouvoient dans ses 

Statuës,
Portraits finis, vrais chefs d’oeuvres de l’Art.
C’étoient pourtant, au moins pour la plûpart,
Vilains Magots. L’un étoit Cu- de jatte ;
L’autre manquoit d’un tiers d’une 

omoplatte ;
L’autre d’un oeil ; qui de front ; qui de nés.

Некогда в Греции жил прославленный
 скульптор, звали его Гомер.

Он создал сотню героев и сотню богов. 
Но поскольку и тогда даже самые лучшие 
глаза могли поддаваться странному 

ослеплению,
то господа греки считали эти статуи
совершенными изображениями, истинны-
ми произведениями искусства. Меж тем 
как в основном это были мерзкие хари. 
Один был без ног, у другого не было

 трети плеча, 
у третьего — глаза, у кого-то лба или носа.

Прослышав об этих творениях, римляне захотели их увидеть. Но когда 
скульптуры привезли в Рим, то они вызвали шквал критики и насмешек; было 
решено, что резец Гомера бывал «слишком груб или не слушался его паль-
цев». И вот тут они попались на глаза Вергилию:

Même dit-on, que Virgile les vit,
Et que sous cappe à son tour il en rit.
Mais tost aprés, sa bonté naturelle
En leur faveur changea son rire en zele.
Il eût pitié de tant d’Estropiats.
Il leur donna des jambes & des bras,
Leur fit des yeux, mit des nés à leurs faces ;
Il rétablit leurs membres en leurs places…

Поговаривают, что когда их увидал 
Вергилий,

то тоже исподтишка посмеялся.
Но вскоре по доброте душевной
решил им помочь и от смеха перешел 

к делу.
Пожалев сонм калек,
он приделал им руки и ноги,
дал глаза и приставил к лицам носы,
вернув члены на надлежащие им места…

Смерть помешала Вергилию завершить этот титанический труд. Но то, 
что оказалось не по силам минувшим векам, стало возможно в наши дни бла-
годаря Удару де Ла Мотту: 

O! qu’ils sont beaux, ces Dieux & ces Heros
Dans l’Atellier du Docte Houdart ; éclos!
Retirez vous, Savantas, Scholiastes,
Laissez moy voir leurs merveilleux contrastes,
Leur vraye Image. Avoient-ils meilleur air
Ces Champions, lorsqu’habillez de fer,
Las de languir dans une oisive Tente
Ils combattoient sur les Rives du Xante?

О, как прекрасны боги и герои, 
Вышедшие из мастерской ученого Удара!
Прочь, начетчики и схолиасты, 
я хочу видеть их замечательные фигуры,
их истинные изображения. Могли ли эти 
бойцы выглядеть лучше, когда, 

облаченные в доспехи,
устав праздно томиться в шатре,
они сражались на берегах Ксанфа?
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Ла Мотт, восстановив их черты, вернул им жизнь, и ныне это «они сами, 
а не их изображения»; более того, они отрекаются от Гомера и признают сво-
им отцом французского поэта. Теперь, Удар, пришло время оставить древних 
и резцом прославить новых героев, ибо Бурбоны — это Ахиллы Франции, а 
Людовик превосходит величием всех греческих богов5.

7 декабря 1715 г. это же стихотворение появилось в голландских «Nouvelles 
Littéraires, contenant ce qui se passe de plus considérable dans la République des 
Lettres» («Литературных новостях, содержащих все наиболее примечательное, 
что происходит в Литературной Республике»). Как сообщал издатель, оно было 
прислано ему из Тулузы, предположительно вместе со сведениями об авторе6. 
Им был преподобный Пьер Клерик, почтенный профессор риторики тулузского 
иезуитского коллежа, переводчик Софокла и Теренция, чьи поэтические сочи-
нения неоднократно удостаивались наград Академии флоралий7. При этом, как 
свидетельствует побасенка, его симпатии были целиком на стороне обновлен-
ного Гомера, что биограф XIX в. интерпретировал как «приступ безумия»8. На 
самом деле среди единомышленников Удара де Ла Мотта было не так мало зна-
токов и любителей античности. К примеру, апробация, выданная его изданию 
«Илиады» 24 ноября 1714 г., была подписана Пьер-Жаном Бюреттом, ученым 
медиком, владевшим древними и восточными языками и занимавшимся исто-
рией античных гигиены, музыки и танца9. Это не помешало Бюретту полностью 
одобрить труд Ла Мотта. Более того, он был уверен, что «публика примет это 
сочинение с тем бóльшим удовольствием, что обретет в этой поэме Гомера, до-
стойного своей репутации»10. А автором одного из наиболее методических воз-
ражений г-же Дасье под характерным названием «Критическое исследование 
“Илиады” Гомера» (1715) был аббат Террасон, который несколько лет спустя за-
нял кафедру греческой и латинской философии в Коллеж Рояль. Иными слова-
ми, литературные предпочтения Пьера Клерика отнюдь не были уникальными 
для человека его профессиональных занятий.  

5 См.: [Cléric 1715: 101–102, 105, 106–107]. Я опускаю несколько любопытных характе-
ристик, в частности, наличие у Елены лорнета (в котором ей нет нужды, чтобы теперь уз-
нать стены Илиона). Они требуют отдельного комментария, но в целом могут быть описаны 
как опознавательные знаки бурлеска: к примеру, упоминание стен Илиона, по-видимому, 
отсылает к «Стенам Трои, или Происхождению бурлеска» (1653) Шарля и Клода Перро. 

6 Похоже, что оба журнала получили стихотворение и информацию об авторе из одного 
источника. Поэтический текст очевидно напечатан по одной рукописи с минимальными 
корректорскими вариациями в наборе (moy /moi, Xante /Xanthe и т.  д.); что касается све-
дений об авторе, то «Nouveau Mercure galant» дает их в кратком виде, а «Nouvelles Litté-
raires» — развернуто, однако по сути они идентичны. 

7 См.: [Nouvelles Littéraires 1715: 359–360]. Еще одним примечательным образчиком 
творчества Клерика является его ода «Поэтический энтузиазм согласно системе движения 
Земли» [Cléric 1703].

8 См.: [Faniez 1885: 73]. Любопытно, что при этом Фаньез сообщает, что, согласно 
местной традиции, Клерик был автором популярных сатирических стихов на диалекте, ко-
торые продолжали циркулировать и в XIX в.

9 См. его краткий биографический очерк в [Catalogue 1748: xx]. 
10 Здесь и далее я по возможности буду указывать даты апробации (одобрения цензо-

ра) и даты выдачи привилегии (разрешения на публикацию, выдаваемого автору или кон-
кретному издателю на оговоренный срок) или ее регистрации (внесения в официальный 
реестр). Это позволяет следить за реальной динамикой спора, в который косвенно оказыва-
лись вовлечены и цензоры. См. ниже примеч. 41. 
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Типологически и стилистически побасенка Клерика относится к бурлеску, 
который, как напоминал в своем словаре Фюретьер, считался современной 
литературной формой, скорее всего не имевшей античных аналогов11. Но, в 
отличие от известного «Вергилия наизнанку» (1648–1653) Поля Скаррона, где 
песнь за песней пересказывается «Энеида», сочинение Клерика представляет 
процесс создания «Илиады» и ее усовершенствование сперва Вергилием, а 
затем Ла Моттом, т. е. как бы прочерчивает историческую биографию эпиче-
ской поэмы. По справедливому наблюдению Давида Ретсама, в основу этой 
причудливой композиции были положены два общих места из арсенала обли-
чителей Гомера: с одной стороны, утверждение «прогресса наук и искусств», а 
с другой — представление о моральной ущербности гомеровских героев [Reit-
sam 2021: 310]. Сюда же стоит добавить устойчивую характеристику Вергилия 
как «переводчика» греческого поэта, которая входила в арсенал как про-, так и 
антигомеровских рассуждений12. Однако первостепенно важно то, что рамкой 
для этого набора общих мест служит топос, который ассоциируется с апологе-
тикой Гомера. Представление об авторе «Илиады» как о творце изображений 
и, соответственно, как о художнике является одной из самых разработанных и 
многообразных риторических конфигураций, вобравших в себя ряд близких, 
но необязательно тождественных идей. Часть из них относится к гомеров-
ской поэтике и к образу автора (переводчика, издателя) сочинения, часть — к 
аналитическим процедурам и способам описания, к которым прибегают по-
лемисты. Границы между первой и второй категорией расплывчаты, посколь-
ку обе существуют в рамках нормативного сравнения поэзии и изобразитель-
ных искусств, восходящего по крайней мере к «Поэтике» Аристотеля13. Тем 
не менее внутри этого риторического лабиринта можно выделить несколько 
магистральных направлений, проясняющих специфику использования топоса 
«Гомер-художник».

Художник и ритор

В своих комментариях к «Илиаде» г-жа Дасье не раз подчеркивает жи-
вописные свойства гомеровского стиха, используя для этого глагол peindre 
‘представлять, изображать, передавать сходство при помощи карандаша или 
красок’ и производные от него существительные peintre ‘художник’ и peinture 
‘картина; изобразительное искусство’14. Естественно, все эти слова могли упо-

11 Фюретьер отмечает итальянское происхождение и слова, и самого явления и с сомне-
нием пишет о возможных античных корнях [Furetière 1690 (1): 346].

12 Ср.: «Поклонники Гомера утверждают, что Вергилий всего лишь переложил (n’a fait 
que traduire) его латинскими стихами и переодел греческого поэта в римские одежды, и что 
“Энеида” — не более чем версия “Илиады” “Одиссеи”» [Faydit 1705: 245]. По-видимому, 
имеются в виду известные и много раз цитировавшиеся слова Даниела Хейнсия, который в 
трактате «О построении трагедии» (1611) назвал поэму Вергилия «лучшим изданием Гоме-
ра» (optima Homeri editio) [Heinsius 2001: 295].

13 Об использовании этого сравнения гуманистами см. классическую работу [Lee 1967]. 
О некоторых теоретических поворотах этой темы см.: [Graziani 2009: 585–591]. 

14 См.: [Le dictionnaire 1694 (2): 208]. Здесь и далее я ссылаюсь на дефиниции Слова-
ря Академии (1694), поскольку они в большей степени отражают лексические установки 
«древних».
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требляться и фигурально, но всегда с оглядкой на их прямое значение. По-
этому и похвалы отдельным пассажам («какое изображение Марса!»; «какая 
сила, какое великолепие и звучность в этом изображении!»), и утверждение 
общего принципа («Гомер во всем великий живописец»; «Гомер всегда живо-
писует, вот почему никогда не было более великого живописца») балансиру-
ют на грани между буквальным и переносным смыслом15. Эта семантическая 
двойственность была намеренной, поскольку отсылала к способности древ-
негреческого поэта описывать действие так, чтобы его образ вставал перед 
глазами слушателя /читателя. Как хорошо знали современники г-жи Дасье, 
Цицерон в «Тускуланских беседах» упоминал о зрительных качествах гоме-
ровского стиха, парадоксально сочетавшихся с физической слепотой аэда16. 
Но при этом им было известно и то, что наглядность описания является базо-
вой частью риторики; с большой степенью вероятности многим участникам 
полемики в юности приходилось штудировать прогимнасаты, о популярности 
которых в XVI–XVII вв. свидетельствует огромное количество изданий17. Не 
говоря о том, что даже среди ученого сословия было немало тех, кто считал, 
что по выразительности образов Вергилий превосходит автора «Илиады» или 
по крайней мере стоит с ним вровень18. 

Сам по себе эффект возникновения зрительного образа свидетельствовал 
о действенности речи, но не предполагал его обязательного переноса в об-
ласть пластических искусств19. Тем не менее античная традиция знала преце-
дент, когда появление скульптуры было напрямую соотнесено с гомеровским 
стихом. Страбон в «Географии» рассказывает по поводу статуи Зевса из Олим-
пии, что когда у Фидия спросили, «по какой модели он будет создавать образ 
Зевса, он ответил: по той, которая представлена Гомером в следующих стро-
ках: “Рек, и во знаменье черными Зевс помавает бровями…”» [Страбон 1994: 
337]20. Упоминания этого казуса разной степени детальности можно найти в 
ряде античных источников, от Плутарха или Валерия Максима до Макробия. 
Когда г-жа Дасье доходит до соответствующего места «Илиады» (I, 528), она 
прежде всего отмечает «величие, царственность, силу и гармонию» этих и по-
следующих строк и продолжает: «Я отнюдь не удивлена, что в оригинале они 
когда-то произвели на ум Фидия то воздействие, о котором рассказывают». 
Но далее ее вариант событий отличается от только что изложенного. Соглас-
но ей, великий скульптор трудился над статуей Громовержца и, «будучи не 
удовлетворен той идеей и моделью, которые сложились у него в уме, зашел 

15 Во всех процитированных фрагментах употребляются слова peindre, peinture и 
peintre, которые по-русски приходится передавать разными терминами [Homère 1711  
(1): 478; (2): 487, 529, 530].

16 «Говорят, что даже Гомер был слеп; но описанное им мы видим, словно изображено 
оно красками, а не словами: ибо есть ли такой край, берег, место в Греции, такой вид и об-
раз битвы, такой строй, такое движение весел, такое человеческое дело или звериная повад-
ка, которую он не изобразил бы так, что хоть он ее и не видит, но нас заставляет видеть?» 
[Цицерон 1975: 355]. 

17 Многочисленные примеры см. в [Green, Murphy 2006].
18 См., к примеру, мнение отца Рапена, который особо выделяет «Георгики» Вергилия 

[Rapin 1684: 111].
19 См.: [Webb 1999]. Во избежание терминологической путаницы я намеренно избегаю 

говорить об «экфрасисе», тем более что участники спора этим понятием не пользуются. 
20 Стих из «Илиады» в пер. Н. И. Гнедича. 
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в школу некоего ритора, объяснявшего Гомера своим ученикам». Тот как раз 
разбирал стих, где «черными Зевс помавает бровями», и Фидий был настоль-
ко «поражен, что когда вышел оттуда, его воображение было наполнено этим 
предметом, и он создал одно из прекраснейших своих творений» [Homère 1711 
(1): 321–322]. 

По сути, обе версии говорят об одном и том же: Фидий был вдохновлен 
гомеровским стихом. Однако выбор г-жи Дасье в пользу той из них, где между 
Гомером и Фидием появляется своеобразный медиатор, безусловно представ-
ляет интерес. Этот вариант восходит к комментарию к «Илиаде» Евстафия 
Солунского, где, впрочем, главным действующим лицом выступает не Фидий, 
а Евфранор21. Можно было бы предположить, что г-жа Дасье отдает ему пред-
почтение в силу естественной преемственности между комментариями, если 
бы не тот факт, что именно в таком виде сюжет о художнике и риторе цирку-
лировал по страницам эстетических трактатов рубежа XVII–XVIII вв. Иными 
словами, он в большей степени соответствовал представлениям той эпохи — 
но представлениям о чем? 

Для ответа на этот вопрос имеет смысл посмотреть, как сюжет о художнике 
и риторе перелагался и обрамлялся в других текстах. Так, за три десятилетия 
до г-жи Дасье его использовал иезуит Рене Рапен. В своем «Рассуждении о 
поэтике» преподобный отец корректно пересказывал Евстафия, но вспоминал 
этот эпизод не только в связи с Гомером. Для него — как, собственно, и для 
г-жи Дасье — история о Фидии/Евфраноре подтверждала возвышенный харак-
тер гомеровских образов. А соответственно, Рапен видел в нем иллюстрацию 
трактата Псевдо-Лонгина22. Это логическая связка важна, учитывая огромное 
влияние этого сочинения на эстетическую мысль того времени. Хотя оно было 
известно в ученых кругах задолго до того как за него взялся Буало23, тем не 
менее именно после публикации в 1674 г. его перевода на французский язык 
«Лонгин» становится едва ли не главным авторитетом в области риторики. 

В пользу того, что ассоциация между сюжетом о художнике и трактатом 
«О возвышенном» имела неслучайный характер, свидетельствует довольно 
причудливое сочинение, которое увидело свет в 1705  г. Хотя оно было оза-
главлено «Замечания о Вергилии и Гомере, и о поэтическом стиле Священного 
Писания», его автор, аббат Фейди, использовал античных поэтов как прикры-
тие и приманку для читателя; на самом деле его целью была полемика с проте-
стантскими и католическими теологами24. В этом плане его обработка истории 

21 О соотношении этих историй см.: [Palagia 1980: 56]. 
22 Уточню, что речь не о прямом утверждении, а о порядке рассуждения: сперва Рапен 

цитирует Гомера, подчеркивает его способность создавать «образы», ссылается на Лонгина 
и затем прямо переходит к рассказу о Евфраноре [Rapin 1684: 110].

23 О его рецепции до появления перевода Буало см.: [Fumaroli 1986].
24 «…я решил попробовать ‹…›, не смогу ли побудить публику с удовольствием читать 

важнейшие, и притом большей частью неведомые (даже среди теологов) религиозные исти-
ны, окружая их и обертывая стихами Вергилия и Гомера, и тем самым воспринять мои до-
воды против социнианства, спинозизма, кальвинизма, арминианства, квиетизма, и других 
заблуждений нашего времени…» [Faydit 1705: vr]. Полное название его сочинения — «За-
мечания о Вергилии и Гомере, и о поэтическом стиле Священного Писания, опровергаю-
щие опасные умозаключения, извлеченные оттуда Спинозой, Гроцием и г-ном Леклерком, а 
также отдельные мнения отца Мальбранша, сьера Лелевеля и господина Симона».
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о художнике особенно показательна, поскольку она находилась на периферии 
его интересов, а его отношение к Гомеру было скорее скептическим: 

Лонгин особенно выделяет у Гомера описание ‹…› яростного штор-
ма и рассказывает по этому поводу, что одному умелому живописцу 
никак не удавалось, полагаясь на свою фантазию, изобразить на по-
лотне бурю, так что он в конце концов отказался от этого намерения 
и в гневе сломал кисти. Но случайно зайдя в школу некоего ритора 
и услышав, как учитель объясняет ученикам те места из Гомера, где 
описывается буря, он ощутил волнение, его воображение воспламе-
нилось от этого описания, сделанного в столь живой и яркой мане-
ре, его ум воспарил и озарился множеством идей, нагроможденных 
Гомером одна на другую, и, переполненный ими, он, воротившись к 
себе, создал совершенную картину бури [Faydit 1705: 7–8]. 

Как мы видим, история художника и ритора оказывается вставлена внутрь 
трактата «О возвышенном» и подогнана под другую цитату из «Илиады». 
Псевдо-Лонгин действительно разбирает гомеровское описание бури (XV, 
624–628) в ряду других примеров «возвышенного, проистекающего из обсто-
ятельств», как обозначает этот раздел Буало25. В итоге художник утрачивает 
имя и индивидуальность, хотя упоминание «школы ритора» по-прежнему 
идентифицирует его как обитателя античного мира.

Вне зависимости от того, была ли эта интерполяция сделана самим Фейди 
или у кого-то заимствована, она отчетливо показывает, как повышение значи-
мости того или иного авторитетного сочинения меняет конфигурацию общих 
мест, как бы втягивая их в свою орбиту. В результате гомеровская полемика 
1714–1716 гг. имеет подспудный «лонгиновский» уклон. Так, судя по описа-
нию тех процессов, которые происходят в уме художника, когда он слушает 
ритора (а через него — Гомера), и Фейди и г-жа Дасье ориентировались на то 
объяснение наглядности поэтической речи, которое дается в трактате «О воз-
вышенном»: 

Эти образы (images), которые порой называют изображениями (pein-
tures) или вымыслами (fictions), также являются прекрасным при-
емом, придающим речам весомости, великолепия и убедительности. 
В общем смысле слово «образ» обозначает любую мысль, подходя-
щую для выражения, и производящую в уме любое изображение. Но 
в более узком и ограниченном смысле оно обозначает те речи, когда 
в состоянии энтузиазма и необычайного душевного порыва нам ка-
жется, что мы видим то, о чем говорим, и помещаем это видение 
перед глазами слушателей [Longin  1674: 35].

Если спроецировать это рассуждение на анализируемый сюжет, то по-
трясение и волнение художника должны были быть зеркальным отражением 
состояния ритора, который, произнося и истолковывая стих Гомера, видимо, 

25 См.: [Longin 1674: 25–28]. Здесь и далее все цитаты из Псевдо-Лонгина я привожу по 
переводу Буало, чтобы подчеркнуть терминологическую преемственность. 
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80

Шаги / Steps. Т. 9. N 4. 2023

приходит в состояние энтузиазма. Этот перформативный аспект чрезвычайно 
важен, поскольку только звучащее слово способно «заражать» слушателя26. 
Тот же отец Рапен утверждал, что «знавал одного из самых знаменитых живо-
писцев нашего времени, который, когда собирался приступить к работе, рас-
поряжался, чтобы ему читали Гомера, чтобы вознестись духом» [Rapin 1684: 
110–111]. Иначе говоря, ритор — он же интерпретатор — выступает необходи-
мым посредником между античным поэтом и практически любой аудиторией, 
за исключением его собственной.

Портрет и мумия

В предисловии к переводу «Илиады» г-жа Дасье, объясняя свой выбор 
прозаической формы — едва ли не самый спорный момент ее труда, — пред-
лагала читателям «образ» (image), наглядно представлявший взаимодействие 
между подлинником и оригиналом. Этот образ, по сути, являлся микросюже-
том, который она конструировала вокруг гомеровской героини, используя аль-
тернативные версии ее биографии: 

Предположим, что Елена умерла в Египте и что ее тело, мумифици-
рованное со всем присущим египтянам искусством, сохранилось до 
наших дней и было привезено во Францию. Эта мумия не вызывала 
бы того восхищения, с каким была встречена живая Елена по воз-
вращении из Трои, когда народы стекались ей навстречу, дабы уз-
реть эту прославленную красоту, которая восстановила Европу про-
тив Азии и превратила Трою в погребальный костер для стольких 
героев. И все же она пробуждала бы любопытство и приносила бы 
удовольствие [Homère 1711 (1): xxxvj]. 

Смысл предположения вполне понятен: французский перевод — это не-
равноценная замена, на которую приходится соглашаться тем, кто не имеет 
доступа к греческому оригиналу. При этом образ мумии позволяет г-же Да-
сье подчеркнуть идею сохранения преемственности, пускай за счет «умерщ-
вления» гомеровского стиха, и, по мнению Луи Расина, проявить похвальную 
переводческую скромность27. 

Г-жа Дасье напрямую связывала свое решение прибегнуть к языку образов 
с тем, что речь идет о Гомере: «Где еще могут быть более к месту образы (im-
ages), как не при разговоре об отце поэзии?» [Homère 1711 (1): xxxvj]. Вопрос 
риторический, но на самом деле не столь простой. На первый взгляд, это пря-
мая апелляция к цицероновской характеристике Гомера и к процитированно-
му выше рассуждению Псевдо-Лонгина о наглядных образах в поэзии. Однако 
образ мумии Елены — не просто стилистическая виньетка или пастиш, у него 

26 Ср. с существовавшим тогда же представлением об актерской игре как своего рода 
миметической инфекции: актер, играя персонажа, заражается его страстями и передает их 
зрителям [Thirouin 2007: 122–140]. 

27 Как он отмечал в своих «Размышлениях о поэзии» (1747), г-жа Дасье, не претендуя 
передать Гомера во всем его величии, сравнивает свой труд «с трупом Елены» [Racine 1808: 
263]. О значении этого сравнения см. также: [Hayes 2009: 132–134].
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есть очевидная прагматическая цель. Г-жа Дасье пытается, наперекор усто-
явшимся представлениям о превосходстве поэзии над прозой, убедить свою 
аудиторию, что ее перевод является более верным по отношению к «Илиаде», 
чем поэтические варианты. 

Подспорьем ей опять-таки служит Псевдо-Лонгин, который отделял ис-
пользование образов в поэзии, где их назначение — «потрясать и изумлять», 
от их употребления в прозе, где они призваны давать четкие и ясные изо-
бражения28. Он признавал, что это мощный риторический инструмент, «ибо 
внимание всегда привлекает и задерживает то, что блестит и сверкает, и ум 
слушателя легко увлекается образом, являющимся ему посреди рассуждения, 
который, поражая воображение, мешает слишком пристально следить за дока-
зательствами…» [Longin 1674: 40]. Иными словами, образы подменяют собой 
рациональные доводы или по крайней мере помогают маскировать логиче-
ские провалы. Именно так поступает г-жа Дасье, когда доказывает правомоч-
ность прозаического перевода «Илиады»: сперва она выстраивает логические 
рассуждения, а в конце использует необычный образ, чтобы поразить вообра-
жение читателей и закрепить в их умах необходимую мысль. 

В сущности, к аналогичной тактике прибегает Клерик в своей побасенке, с 
той разницей, что поэтическая форма позволяет ему как бы слить воедино обе 
функции образов: они и изумляют, и подкрепляют — или заменяют собой — 
логику рассуждения. Причем эффект необычности достигается сугубо рацио-
нальным способом за счет модификации привычного представления. Так, об-
раз мумии возникает не только потому, что согласно традиции, зафиксирован-
ной у Еврипида и ряда других авторов, настоящая Елена во время Троянской 
войны находилась в Египте. В его основе лежит характерное для французской 
словесности XVII–XVIII  вв. сравнение перевода с портретированием. По-
скольку и переводчик и художник имеют дело с «оригиналом», чей образ дол-
жен быть воспроизведен при помощи иных, изначально чуждых ему средств, 
критерием профессионального мастерства в обоих случаях выступает подо-
бие29. К примеру, в 1656 г. в предисловии к изданию «Краткой римской исто-
рии» Франсуа де Ла Мот Ле Вайе сентенциозно замечал: «…перевод — это, 
собственно говоря, портрет сочинения…»30. Полвека спустя Жак де Турей, по-
святивший значительную часть жизни переводу речей Демосфена, писал, что 
«по сути, переводчик — художник, ограничивающийся копированием» своей 
модели, причем как можно более точным, но не рабским31. 

Это сравнение играло роль базовой метафоры, которая затем модифици-
ровалась и уточнялась в зависимости от того, как комментатор оценивал про-
блему соотношения «духа» и «буквы», т. е. вольного и дословного перевода. 

28 См., в частности: [Longin 1674: 36].
29 Согласно авторам фундаментальной «Истории французских переводов», появление 

таких сравнений свидетельствует об изменении статуса перевода, который начинает вос-
приниматься как искусство [Chevrel et al. 2014: 396].

30 Это издание римской истории Луция Анния Флора основано на переводах, сделан-
ных (в учебных целях) братом короля, наставником которого был Ла Мот Ле Вайе [Florus 
1656: n. p]. 

31 Эти слова написаны, по-видимому, в начале 1710-х годов и впервые появляются в 
посмертном издании [Tourreil 1721: 13]; о последующей судьбе этой формулы см.: [Chevrel 
et al. 2014: 281–282].

М. С. Неклюдова. Ut pictura poesis: визуальная риторика в гомеровской полемике начала XVIII в.
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Когда Перро д’Абланкур, один из самых влиятельных и вольных переводчи-
ков середины XVII в., представлял свою версию «Истории» Фукидида, то ут-
верждал: «Это не столько портрет Фукидида, сколько сам Фукидид, как бы 
посредством метемпсихоза обретший иное тело и из грека преобразившийся 
во француза…». По его мнению, буквализм умерщвляет: чрезмерно «скру-
пулезные переводчики лишь подменяют живое тело скелетом и превращают 
чудо в чудовище» [Thucydide 1662. Sig. iiij, ĩiiij]. 

Г-жа Дасье, по-видимому, подхватывает это сравнение и, заменив скелет 
на мумию, превращает его в апологию достоверного — но не дословного — 
перевода, поскольку мумия частично сохраняет контуры когда-то живого тела. 
Важно уточнить, что такая органическая преемственность не подразумевает 
«естественного» сходства копии с оригиналом: в другом месте того же пре-
дисловия она подчеркивает, что переводчик «скорее похож на скульптора, 
который воспроизводит картину, или на живописца, который воспроизводит 
скульптуру» [Homère 1711 (1): xlij]. Тем не менее ее перевод — не картина и 
даже не гравюра (как его позднее охарактеризует Луи Расин32), а именно му-
мия, поскольку этот образ, в противоположность метемпсихозу д’Абланкура, 
предполагает сохранение исторической специфики артефакта. Напротив, 
в «Речи о Гомере» Удар де Ла Мотт предсказуемо ратует за превосходство 
«духа». По его словам, иные переводчики под стать «грубым ремесленникам, 
которые способны только наложить гипс на лицо, чтобы добиться точного по-
добия», что можно воспринимать как намек на снятие посмертной маски. Его 
же симпатии на стороне тех, кого можно сравнить с «умелым живописцем, 
который, копируя черты человека, умеет одушевить сходство» [Homère 1714: 
cxlij–cxliij]. Возврат к базовой метафоре как бы оттеняет рациональность и 
здравый смысл позиции Ла Мотта и одновременно акцентирует внимание на 
его профессиональном мастерстве.

Картинная галерея

Когда г-жа Дасье вводит образ мумии, она делает это в форме суппозиции 
(suppositio): «Предположим (supposons donc), что Елена умерла…» и т. д. Соб-
ственно, используемый ею французский глагол supposer как раз указывает на 
то, что речь идет о допущении, открывающем возможность для дальнейших 
гипотетических построений. Одновременно он как бы оповещает о подлоге, 
поскольку логические аргументы подменяются необычными и наглядными 
«вымыслами»33. В этом плане апологетические изображения Гомера в каче-
стве художника и представление его произведений в виде «картин», видимо, 

32 «Любой прозаический перевод прекрасного поэта есть гравюра картины прекрасно-
го живописца. Мне нравится гравюра картины Рубенса: хотя в ней я не обретаю его во всей 
полноте, но вижу его замысел (invention), рисунок и композицию; однако поскольку я не 
могу видеть его восхитительных красок, которые все оживляют, то произведение мертво» 
[Racine 1808: 263].

33 В основном глагол supposer употреблялся в судебно-правовой сфере, когда нечто 
подлинное заменяется фальшивкой (подмена завещания, контракта) или чужое выдается за 
свое (подмена ребенка) [Le dictionnaire 1694 (2): 290; Furetière 1690 (3): 615].
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можно рассматривать как признак внутренней неуверенности автора в надеж-
ности отстаиваемой позиции.

К примеру, летом 1715 г. Жан Буавен, ученый переводчик, хранитель ко-
ролевской библиотеки и профессор греческого в Коллеж Рояль, выступил в 
защиту Гомера и г-жи Дасье, опубликовав обширную (и по оценкам совре-
менников, не слишком убедительную) «Апологию Гомера и Щит Ахиллеса»34.  
В частности, отвечая на критику Ла Мотта, отмечавшего, что язык «Илиады» 
монотонен, поскольку в нем повторяются одни и те же выражения, Буавен 
писал:

Предположим (supposons), что есть галерея, наполненная картинами 
с разными персонажами, каждая из которых представляет отдельную 
сцену. На одной я вижу Ахиллеса в гневе ‹…›, на другой Ахиллес 
отдает Брисеиду, ‹…› на третьей снова Ахиллес, но теперь жалую-
щийся своей матери Фетиде ‹…›. Если вид, жесты, выражение и ха-
рактер Ахиллеса на всех трех полотнах были бы одними и теми же, 
‹…› то было бы справедливо осудить художника ‹…›. Но если на них 
повторяются лишь одежды некоторых персонажей, часть каркаса по-
стройки, абрис дерева, горы или облака, то никто не обратит на это 
внимание [Boivin 1715: 94–95].

Хотя в заключение Буавен цитирует Горация («Ut pictura poesis erit»), 
очевидно, что основные элементы представленной мизансцены  — галерея, 
картины на гомеровские сюжеты, о которых рассказывает повествователь, — 
отсылают к «Картинам» Филострата Старшего, сочинению чрезвычайно по-
пулярному и много раз переиздававшемуся на протяжении XVI–XVII  вв., в 
том числе и во французском (расширенном и дополненном) переводе. Однако 
сходство это отчасти обманное, поскольку в отличие от античного автора, со-
поставлявшего поэтические описания с живописными изображениями35, Буа-
вен сам превращает эпизоды поэмы в серию полотен. Такая подмена как бы 
придает объективности его «картинам» и позволяет продемонстрировать за-
конный характер мелких совпадений художественных деталей. Парадокс со-
стоит в том, что, несмотря на последовательную защиту «Илиады», самого Бу-
авена несомненно смущали гомеровские повторы, которые он был вынужден 
отнести на счет поэтической небрежности36.

Однако ученый критик, по-видимому, преследует здесь еще одну цель, по-
скольку в «Речи о Гомере» Ла Мотт как раз выступал против уравнивания сло-
весных и живописных изображений, тоже приводя в пример воображаемую 
картину с Ахиллесом: 

34 Привилегия зарегистрирована 4 июля 1715 г. Апробация подписана Гийомом Мас-
сье, еще одним профессором греческого из Коллеж Рояль, известным переводчиком и к 
тому времени уже членом Академии. 

35 Для меня в данном случае не существенно, в какой мере картины Филострата были 
воображаемыми или реальными, поскольку речь идет о риторической диспозиции. Об ин-
терпретации Филостратом гомеровских сюжетов см., в частности: [Prioux 2021].

36 См.: «Похоже что в этом, как и во многом другом, Гомер не снисходил до неблаго-
дарного труда слишком тщательных исправлений» [Boivin 1715: 93–94].

М. С. Неклюдова. Ut pictura poesis: визуальная риторика в гомеровской полемике начала XVIII в.
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Если поэт выбирает бесполезный или неприятный сюжет, то это вы-
зовет у меня лишь скуку и отвращение; меж тем как осуждая худож-
ника за выбор сюжета, я тем не менее могу восхищаться совершенным 
сходством тех предметов, которые он отобрал для картины. К примеру, 
чтобы не отвлекаться от Гомера, когда он рисует Ахиллеса, собствен-
норучно готовящего трапезу к приходу посланников Агамемнона, ког-
да он показывает мне его исполняющим обязанности повара, меня это 
неприятно поражает ‹…›; меж тем как картина, изображающая Ахил-
леса в таком положении ‹…› все же может быть достойной восхище-
ния правдивостью рисунка и красок… [Homère 1714: lxxj–lxxij]. 

Иначе говоря, в поэме сюжет превалирует над искусством слова, которое 
не способно перебить впечатление от «неприятного» эпизода, а в случае жи-
вописного изображения собственно художественная техника обладает гораздо 
большей степенью автономии. Эта попытка поставить под вопрос принцип 
«ut pictura poesis», показав разницу в восприятии вербального и визуального 
произведения, дополнительно объясняет, почему он так важен для гомеров-
ской апологетики. Превращая «Илиаду» в ряд картин, Буавен как бы осво-
бождает ее образы от тех недостатков, которые связаны с гомеровской стили-
стикой. Его галерея — не столько объяснение, сколько отвлекающий маневр, 
заставляющий забыть и о предложенном Ла Моттом изображении Ахиллеса в 
виде повара, и об отсутствии у самого Буавена внятных доводов в пользу того, 
почему гомеровские эпитеты имеют право на существование. 

Если у Буавена условное «живописное изображение» скрадывает вер-
бальные изъяны «Илиады», то в других случаях этот прием может исполь-
зоваться противоположным образом, выявляя абсурдность тех претензий, 
которые к ней предъявляются. К примеру, в «Примирительном исследова-
нии спора о Гомере», вышедшем в свет уже в 1716 г.37, ученый-ориенталист 
Этьен Фурмон указывал на неуместность этической оценки поведения го-
меровских героев, осуждаемых Ла Моттом и его сторонниками за грубость, 
жестокость и пр.:

Если этот герой не жесток, то он безусловно человечен; однако если 
все они человечны, то что будет с разнообразием моей поэмы? Не 
станет ли она утомительно монотонна? что можно сказать о худож-
нике, который решил нарисовать картину одной краской, или на од-
ном полотне изобразит одни носы, глаза, или даже целиком лица? 
его примут за сумасшедшего или за человека, ничего не смыслящего 
в искусстве, особенно если он осмеливается выдавать полотно, на 
котором изображены одни глаза и пр., за совершенную и гармонич-
ную картину. Однако г-н де Ла Мотт требует от Гомера подобного 
безумия… [Fourmont 1716: 234–235].

37 Интересно, что апробация была дана 20 июля 1715 г. (подписана Филибер-Бернаром 
Моро де Мотуром, юристом, поэтом и историком-антикварием), а привилегия зарегистри-
рована в начале августа 1715 г., т. е. либо книга дополнялась, либо публикация по каким-то 
причинам была отложена. Анализ позиции Фурмона см. в [Hayes 2009: 128–129]. 
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По сути, Фурмон оборачивает идею неполноценности гомеровских об-
разов против критиков, которые ее выдвигают. Клерик в своей побасенке как 
бы визуализировал моральное уродство эпических героев, а Фурмон, пере-
водя проблему в сферу эстетики, показывает, что одинаково добродетельные 
персонажи будут еще более ущербны: если в первом случае это калеки, у 
которых нет рук, ног, глаз, носов и пр., то во втором от них останутся одни 
носы и глаза. 

Как следует из названия сочинения, Фурмон старался придерживаться 
взвешенной позиции, находя правоту в доводах обеих сторон и равно крити-
куя их за преувеличения. Результат был не слишком убедителен, в отличие от 
аналогичной попытки преподобного Клода Бюфье, историка, лексикографа и 
философа, ратовавшего за неукоснительное следование здравому смыслу. В 
небольшом эссе «Гомер на арбитраже», вышедшем в конце мая 1715 г.38, он 
опять-таки возвращается к теме моральной ущербности героев «Илиады», ис-
пользуя при этом сравнение с живописью, что дополнительно свидетельствует 
об устойчивости ассоциации (утверждение неполноценности героев или со-
чинения → визуализация их состояния). Однако в его переработке это общее 
место превращается в аналитический инструмент:

Действительно, даже если герои Гомера были неразумными и не
отесанными, если он изобразил их такими, какими они были или 
какими их представляли в его время, то изъян не в изображении, а 
в изображенном предмете. Представим себе прекрасного художни-
ка, жившего в те времена, когда архитектура еще была бесформен-
ной. Если он великолепно запечатлел дворец, пускай грубый и плохо 
задуманный по нашим современным меркам, разве его картина не 
будет прекрасной? Возможно, ответят мне, но картина столь же хо-
рошо нарисованная и изображающая дворец, выстроенный по всем 
правилам архитектуры, будет еще лучше. Вот это «лучше» я считаю 
произвольным и относительным с точки зрения живописи, если об-
раз в обоих случаях запечатлен идеально: первая картина будет луч-
ше для тех, кто хочет увидеть изображение дворца, сделанное в про-
шлом и во вкусе того времени, а вторая — для тех, кто хочет видеть 
изображение дворца, выполненное сейчас и в современном вкусе 
[Buffier 1715: 34–35]. 

Бюфье, как и Ла Мотт, отделяет живописную технику от предмета изо-
бражения, подчеркивая исторический характер последнего. Если мастерство 
художника остается одним и тем же — а обе стороны полемики, как правило, 
признавали такую возможность, — то его нельзя винить за изображение до-
ступной ему реальности. Здесь Бюфье безусловно солидарен с г-жой Дасье. 
Но он отказывается быть втянутым в спор об эстетическом идеале, проводя 
еще одно методическое различие, на сей раз между мастерством живописца и 
вкусом зрителя. 

38 Апробация подписана ученым медиком Никола Андри де Буарегар, считающимся 
родоначальником паразитологии, и датирована 8 мая; привилегия зарегистрирована 20 мая 
1715 г. 
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Палец Микеланджело

Обсуждение техники изображения вплотную подводит нас к вопросу о 
том, с каким художником можно сравнить автора «Илиады». На него дает от-
вет еще одно апологетическое сочинение, «Отмщенный Гомер, или Ответ г-ну 
де Ла Мотту по поводу “Илиады”», которое вышло в свет весной 1715 г., где-
то за месяц до труда Бюфье39. Оно принадлежало перу поэта-сатирика Фран-
суа Гакона и, в отличие от ученых трактатов, каковыми в основном являлись 
обсуждаемые выше публикации, было обращено к светской публике. На это 
указывает его форма — письма к условному адресату, в которых прозаические 
рассуждения чередуются со стихотворными вставками. Это не мешало Гакону 
яростно (или, как с некоторым раздражением прокомментировал цензор, «с 
излишней живостью»40) нападать на Ла Мотта и его сторонников. В частно-
сти, среди многочисленных стихотворных опусов собственного изготовления 
он предлагал читателям аллегорическую басню «Художник и двое учеников». 
Ее сюжет был таков: некий умелый, но тщеславный живописец ставил себя 
выше Рафаэля, которого постоянно критиковал. У него в мастерской висело 
полотно великого итальянца, с которого один из подмастерьев снял копию, как 
бы исправив оригинал:

                  …où critique insolent, 
Il suprima d’abord les deux tiers des figures; 
Et pour en adoucir les expressions dures, 
Y répandit un air plus tendre & plus galant.

[Gacon 1715: 54]

                   …наглый критик,
Он сперва убрал две трети фигур,
И, чтобы смягчить слишком суровые черты,
Придал им более нежный и галантный вид.

Другой подмастерье сказал, что это чистый перевод красок, «…голову 
мавра не отмыть добела, только мыло изведешь», и поэтому написал статью, 
в которой доказывал, что Рафаэль ни в каком отношении гроша ломаного не 
стоит. Когда они попросили мэтра решить, кто из них прав, он похвалил обоих 
и вынес их работы на суд Академии; на ее собрании художники исключили из 
своих рядов гонителя Рафаэля и запретили его ученикам показываться им на 
глаза. 

В этой прозрачной аллегории, переносящей литературную полемику в 
сферу живописного искусства, наиболее любопытно то, каким художником 
оказывается автор «Илиады». Как поясняет Гакон, «Гомер — это Рафаэль по-
эзии, а Рафаэль — Гомер живописи» [Gacon 1715: 55]. Избитая формула (X из 
одной сферы эквивалентен Y из другой) как бы закрепляет сравнение, кото-
рое, как язвительно отмечал выходивший в Гааге «Journal litéraire» («Литера-
турный журнал»), по сути ничего не значит41. Его генезис вполне понятен: в 

39 Привилегия была зарегистрирована 15 апреля 1715 г., про апробацию см. ниже при-
меч. 40.

40 Апробация была подписана еще 9 января 1715 г. Жан-Батистом Кутюром, профес-
сором латинской элоквенции Коллеж Рояль, которому книга Гакона явно была неприятна. 

41 Критический разбор книги Гакона заканчивается доносом на цензора, давшего апро-
бацию: «Безусловно, аббат Кутюр не прочитал эту книгу от начала до конца ‹…› я доношу 
г-ну Канцлеру, что это человек, недостойный своей должности». См. соответственно: [Jour-
nal litéraire 1715: 443, 464]. 
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эстетических сочинениях эпохи античный поэт и ренессансный живописец 
часто оказывались рядом как образцовые представители своих искусств. Так, 
в связи с описанием щита Ахиллеса — постоянной мишени критики со сторо-
ны рационалистов — г-жа Дасье указывала, что Гомер оживляет изображен-
ные на нем фигуры точно так же, как «мы всегда их оживляем при объяснении 
картины Рафаэля или Пуссена» [Homère 1711 (3): 479]. Эта мысль в близких 
выражениях была ранее высказана ее мужем, Андре Дасье, в комментариях к 
его переводу «Поэтики» Аристотеля, вышедшему в 1692 г.42 А если снова об-
ратиться к «Размышлениям о поэзии» Луи Расина, то он утверждал, что «в жи-
вописи Рубенс идет по стопам Рафаэля, как Вергилий идет по стопам Гомера» 
[Racine 1808: 459]43. Однако аналогия необязательно предполагала прямую 
идентификацию поэта с живописцем. Настаивая на ней, Гакон апеллировал к 
еще одному ассоциативному ряду, связанному с репрезентацией Рафаэля как 
сторонника «древних». 

Почти за полвека до гомеровской полемики поэт и драматург Жан Демаре 
де Сен-Сорлен, когда-то один из «соавторов» кардинала де Ришелье, на излете 
своей карьеры опубликовал трактат «Сравнение французского языка и поэзии 
с греческим и латинским» (1670). Не отрицая достоинств древних авторов и 
признавая совершенство античной живописи и скульптуры, Демаре настаи-
вал на «естественной красоте» французского языка, связанной с отсутствием 
сложносоставных слов, за злоупотребление которыми он, в частности, корил 
Гомера [Desmarets de Saint-Sorlin 1670: 18]. По его мнению, французская по-
эзия остается недооцененной из-за того, что судят ее в основном ученые, при-
выкшие к латыни и греческому, а потому не имеющие вкуса к новым «яствам». 
Между тем нет никаких причин, почему современные поэты не могут стоять 
вровень с античными:

Если бы кто-нибудь сказал Микеланджело, что ни один скульптор 
его времени не может сравниться с древними, он бы посмеялся над 
ним, как когда-то посмеялся над Рафаэлем из Урбины, превосход-
ным живописцем, который был тогда назначен судить древности, 
которые временами находили при раскопках римских руин. Мике-
ланджело втайне высек статую Вакха, у которой отбил руку и запер в 
своей мастерской; затем тайком схоронил ее в какой-то развалине, и 
через некоторое время ее как бы случайно обнаружили рабочие. Все 
сбежались, чтобы посмотреть на это великое открытие и высказать 
свое мнение; Рафаэль был призван с другими известными знатоками 
и рассудил, что это античная статуя. Микеланджело возразил, что 
это современная скульптура, но Рафаэль продолжал настаивать, что 
античная, причем одна из прекраснейших. Наконец Микеланджело 

42 «Объясняя картину Рафаэля или Пуссена, как можно удержаться от того, чтобы ожи-
вить изображенные фигуры и позволить им говорить в соответствии с замыслом художни-
ка» [Aristote 1692: 492–493]. Речь идет опять-таки о щите Ахиллеса. 

43 Упоминание Рафаэля и Пуссена (см. выше примеч. 42) и Рафаэля и Рубенса показы-
вают, что в споре «пуссенистов» и «рубенсистов» ученые — защитники Гомера — вполне 
могли оказываться в разных лагерях. Об интересе сторонников «древних» к визуальным 
искусствам см.: [Fumaroli 2013: 446–447]. Пользуюсь случаем поблагодарить за подсказку 
И. А. Доронченкова. 
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послал в свою мастерскую за отбитой рукой, и когда ее приставили, 
стало понятно, что она принадлежит этой статуе, и он признался, что 
это его Вакх. Так он посмеялся над судьями и над общим предубеж-
дением, что уважения заслуживает лишь Античность и что совре-
менность ее не достойна. Теперь его произведения ценятся так же 
высоко, как и античные скульптуры [Desmarets de Saint-Sorlin 1670: 
28–29]. 

 
Этот анекдот был впервые зафиксирован в 1597 г. Жан-Жаком Буассаром, 

который изложил его в своем труде о римских древностях и достопримеча-
тельностях. Рассказывая о Палаццо делла Канчеллерия, он упоминает статую 
Вакха, которую на протяжении нескольких десятилетий можно было видеть в 
располагавшихся неподалеку садах банкира Якопо Галли, и приводит историю 
ее создания. Примечательно, что в его варианте Микеланджело, решив ото-
брать у Рафаэля славу первого художника Рима, не только отбивает у статуи 
руку, но и высекает свое имя на основании, а затем маскирует надпись. Таким 
образом, он доказывает свое авторство двойным способом, при помощи визу-
альных и вербальных индикаторов. От Буассара история об отбитой руке Вак-
ха попадает в путеводитель по Италии и Риму Франциска Шотта (Скотуса)44 и 
далее начинает циркулировать по самым разным текстам. Не исключено, что 
параллельно продолжалось и ее устное распространение. Скажем, в 1683  г. 
льежский каноник Моро излагал тот же сюжет как «рассказ, слышанный от 
одного старого художника» и показывающий, что «во всех искусствах царит 
зависть» [Moreau 1683: 332–333].

Трудно сказать, откуда конкретно его заимствовал Демаре. В любом слу-
чае он использовал этот пример как бы наперекор своим убеждениям, по-
скольку считал, что словесные и изобразительные искусства построены на 
разных принципах. Первое изобретает, а второе подражает неизменной при-
роде, и именно поэтому античная и современная живопись и скульптура равно 
способны достигать совершенства45. Это означало, что мистификация Мике-
ланджело при всей ее наглядности не могла быть напрямую спроецирована на 
литературную ситуацию, что Демаре с сожалением признавал46. Тем не менее 
он использовал ее для критики ученого педантства, не способного выйти за 
пределы узкой сферы затверженного знания. Олицетворением такого отноше-
ния к искусству оказывается Рафаэль, которому его предубеждения не позво-
ляют опознать подделку. 

Книга Демаре более не переиздавалась, но была не до конца забыта. Так, 
г-жа Дасье указывала на нее как на возможный источник идей Ла Мотта47, а 
Гакон упоминал ее автора в числе противников Гомера [Gacon 1715: 149, 204]. 
Однако от Демаре этот анекдот попал в сочинение гораздо более известное 
и популярное, «Новые разговоры в царстве мертвых» Фонтенеля. В издании 
1684 г., сильно расширенном по сравнению с первым, в одном из добавленных 

44 Судя по текстуальным совпадениям, Шотт либо заимствовал ее у Буассара, либо у 
них был общий источник. См.: [Schottus 1600: 206]. 

45 Cм., в частности: [Desmarets de Saint-Sorlin 1670: 8].
46 Об этом см.: [Desmarets de Saint-Sorlin 1670: 29–30].
47 При этом она утверждала, что книга полностью забыта и один из ее друзей с трудом 

нашел ее в библиотеке под слоем пыли [Dacier 1714: 6–8].
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диалогов фигурирует Рафаэль, который беседует со Стратоном о предубежде-
ниях. В качестве примера он как раз рассказывает про свой спор с Микелан-
джело о происхождении якобы древней статуи. Но в отличие от канонического 
варианта, где у Вакха отбита рука, у Фонтенеля речь идет об одном пальце. 
Рафаэль, судивший «главным образом по красоте статуи, согласно принци-
пам искусства, достойной быть делом рук греков», приписывает ее Поликтету 
или Фидию. «В конце концов Микеланджело показал мне отломанный палец, 
на что возразить было нечего» [Fontenelle 1687: 207]. Этот жест комичен и 
оскорбителен вне зависимости от того, был ли это средний палец48 или нет, по-
скольку отсылает к французскому выражению «показать пальцем» (montrer au 
doigt), означающему «поднять на смех»49. Иными словами, Фонтенель руками 
Микеланджело — этого «антагониста древних художников и корифея всех но-
вых», как язвительно писал о нем Фреар де Шамбре [Freart de Chambray 1662: 
65], — наглядно демонстрирует свое отношение к «древним». 

Как мне представляется, анекдот о Микеланджело является прототипиче-
ским по отношению к опусу Гакона и в особенности к побасенке Клерика. Во 
всех трех случаях речь идет о конфликте вокруг изображения, которое как бы 
принадлежит и «древним» и «новым», причем переход из одной категории в 
другую связан с отсеканием лишних или с приставлением недостающих ча-
стей. Конечно, когда Гакон заменяет «Илиаду» на картину Рафаэля, он совер-
шает уже знакомый нам риторический подлог: по сравнению с античными про-
изведениями картина почти не испытала губительного воздействия времени, и 
ее «исправление» не имеет никаких оправданий. Намек на вандализм, пускай 
чисто символический, совершаемый посредством копирования, несомненно 
направлен на то, чтобы возмутить читателя. Любопытно, что Клерик в своей 
побасенке тоже исключает фактор разрушения под воздействием времени, но 
совершенно из других соображений. Он постулирует, что то состояние, в кото-
ром его современники находят античные скульптуры, является исходным, т. е. 
что они изначально были незаконченными и лишь стараниями более умелых 
художников, будь то римляне или мастера последних веков, обрели истинную 
красоту. Его позиция оказывается риторически более успешной (одновремен-
ная публикация сразу в двух журналах) не только потому, что сконструирован-
ный им образ необычен, ярок и понятен без длинных объяснений, но и в силу 
того, что он как бы подкреплен реальной практикой реставрации (а иногда 
радикального восстановления, как это было с «Лаокооном») греческих статуй 
или, чаще, их римских копий. 

Вместо заключения

Когда фонтенелевский Микеланджело показывает Рафаэлю мраморный 
палец, отломанный от мнимой античной статуи, то тем самым предоставля-
ет доказательство, которое не допускает возражений («un raisonnement sans 
replique»). Не случайно, что из французских версий анекдота полностью исче-

48 Об оскорбительности демонстрации среднего пальца напоминает в «Иероглифике» 
(1556) Пиерио Валериано Больцани [Bolzani 1575: 261v]. 

49 См., в частности: [Le dictionnaire 1694 (1): 339].
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зает упоминание о надписи на постаменте (которое было у Буассара) и остает-
ся только указующий жест. В сущности, это идеальное воплощение того, как 
должен функционировать визуальный образ, который, будучи помещен перед 
глазами оппонента, прекращает спор. Для этого он должен становиться все 
более наглядным и как бы материальным, превращаясь в картину или статую, 
причем лучше реально существующую, как «Вакх», который служит связу-
ющим звеном между риторическим топосом и действительностью. В конце 
концов его местонахождение известно, описано, и любой человек может, до-
бравшись до Рима, убедиться в правоте и мастерстве Микеланджело. 

Конечно, речь с самого начала идет о дискурсивном фантоме. Когда Бу-
ассар опубликовал свой труд, в садах Галли уже не было «Вакха», который 
был куплен Медичи и перевезен во Флоренцию еще в 1572 г. Была ли у него 
отломана рука — вопрос, который до сих пор вызывает споры у специалистов. 
С одной стороны, первые биографы Микеланджело, включая Асканио Кон-
диви, который рассказывает о «Вакхе», виденном им в Риме, этой детали не 
упоминают. С другой, существуют две зарисовки статуи с отломанной рукой, 
одна 1530-х годов, принадлежащая Мартену ван Хемскерку, другая  — ано-
нимная, датирующаяся примерно серединой XVI в.50 При этом, как уточняет 
Леонард Баркан, после 1550-х годов ее более никогда не изображают повреж-
денной51. Если отвлечься от собственно научной проблемы, это примечатель-
ный образчик риторической убедительности визуального образа. Не вызывает 
сомнений, что сам по себе анекдот недостоверен: в 1496–1497 гг., когда Ми-
келанджело работал над «Вакхом», о славе Рафаэля, как и о его присутствии 
в Риме, говорить не приходится52. И вся история с отломанной рукой была бы 
полностью сброшена со счетов, если бы ее частично не подтверждали рисун-
ки. Их наличие заставляет исследователей выстраивать различные сценарии 
того, как и почему «Вакх» сперва лишился руки, а затем ее обрел53. Обрат-
ное предположение, что анекдот мог рассказываться по поводу неповрежден-
ной статуи и повлиять на ее изображения, встречается существенно реже: ut 
pictura poesis erit.
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