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МАПИРАЊЕ

(дефинирање на просторот "тема" и методолошко ориентирање во него)

Во двеиполилјадната традиција на класично-филолошкото проучување на 

античката литература сите големи теми веќе ce отворени. Па и тогаш кога ce 

мисли дека ce открива некоја заостаната terra incognita, најчесто со 

импортирање на теми од други области, набрзо ce открива дека и тоа е една 

од многуте веќе легитимно присутни теми во дебелите слоеви на античките 

студии.1 Но, тоа никако не значи дека тие ce и затворени, дека сите проблеми 
на задоволително ниво ce решени, ниту пак дека било која античка тема е 

доволно (ис)трошена за да не може одново да биде обработувана, теоретски 

промислувана, во нов логос обликувана. Особено кога е во прашање грчката 

трагедија и нејзината необично богата тематска дисперзивност.

Инвентивноста во изборот на тема од античката литература ограничена, или 

поточно, насочена од природата на предметот е сосем ослободена и плодна во 

изборот на методолошката концепција, на книжевно-критичката 

ориентација, на интерпретативниот модел; на cé она што го дефинира 

начинот на движење низ просторот на одбраната тема. Во уводниот дел на 
Никомахова етика Аристотел позиционирајќи ce како истражувач кон една 
глобална тема (доброто како крајна цел на секоја праксис) во градењето на 
методолошката стратегија препорачува почитување на "интимноста" на 

пристапот со предметот на истражување; уште попрецизно со "граѓата која е 

подлога (κατά την ύποκειμευην ύλην), основа [на предметот]" (1094b 12). 

Понатаму, на истото место и по истиот повод Аристотел потсетува на 
"вољата" на предметот на истражување која го моделира пристапот; имено, 
"природата на предметот ги одредува можностите 

(ή του πράγματος φύσι$ επιδέχεται)" (1094b 25) и обврските на 1

1 Некој би можел да приговори и да потсети дека "жената", "родот", "другиот" ce сосем нови 
во класичните студии; но проблемот во таквата забелешка е што овие не ce нови теми туку 
само нови читања на античките теми / текстови.



истражувањето. Доколку ce следат упатствата на древниот Учител, кога ce 

работи за класично-филолошко истражување на античката литература 

книжевно-теориски и книжевно-критички ориентирано, тогаш нужно треба 

да ce дефинира предметот и неговата граѓа (извори), да ce согледа неговата 

природа, од тоа да ce исчитаат можностите за негова обработка и според тоа 
да ce состави онаа методолошка конструкција која може да биде продуктивна 
во градењето на нови сознанија.

Античката литература, иако конечна и завршена во продукциска смисла 

(што како одлика може да биде извесна предност за научно-книжевното 

истражување), сепак е прилично нестабилна како предмет на книжевно- 
историско набљудување, теоретско осознавање и критичко промислување. 

Имено, корпусот од антички текстови, преку кој ce идентификува (или 

поточно, ce добива впечаток за) античката литература, е сума од 

неавтентични (не запишани од авторот во антиката) текстови. 

Фрагментарноста на корпусот ce протега и на посредуваните, метатекстови 
(или во однос на автографот најмалку двојно миметизирани текстови) од 
античкта книжевна продукција. Секое научно-книжевно обраќање до ваквите 

чинители на античката литература треба да смета на нивното нецелосно (и во 

извесна смисла хипотетично) тело и да предвиди (или побара) филолошки 

коментар. Фрагментарноста на текстот и на корпусот кога е во прашање 
хеленската книжевност од архајскиот/преткласичниот и класичниот иериод 

ce должи меѓу другото и на еден важен чинител во автентичниот 

комуникациски систем на текстот од овој период. Имено хеленскиот текст и 

тогаш кога е авторски бил создаван за јавно презентирање и разменување, a 

не за осамено читање. Оттаму факторот примател на книжевната порака 

задолжително треба да биде респектиран при толкувањето на овие текстови.

Во дефинирањето на предметот на оваа дисертација грчката трагедија е 

следното стеснување на општиот (и опширен) предмет античка хеленска 
литература. Грчката трагедија, иако по својата структура е "дволична",
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имено хорско-драмска, per nefas ce идентификува само со едното од двете 
лица, односно како драмска, дијалошка, глумечка. Разбирливо, јадрото на 

драмата е драмското дејство, a тоа миметички ce остварува преку 

дејствувачки, или драмски лица; тие ce оние што ја "носат" драмата и што 

доминираат (во најголемиот број случаи) во претставата/текстот. Оттаму и 

најчесто присутните прашања во расправите по повод трагедијата ce токму 

оние врзани за трагичкиот јунак; трагичка грешка или вина, трагичка 

иронија, нужност vs. слободен избор/воља, трагичката катарса и др.

Во книжевно-научните истражувања на трагедијата хорот, другото лице на 

грчката драма, обично ce игнорира или ce маргинализира. Иновативното 

отстапување од традицијата е изборот токму на хорот како трагедиографска 
прагма за едно книжевно-теориско промислување, при што оваа глобална 

тема ce раслојува на две поситни кои треба да ја истакнат доминантата која 

само од методолошки причини изолирано ce обработува; а, имено, хорот и 

хорската лирика во грчката трагедија. Хорската лирика, за разлика од 

дијалогот во драмата, има своја традиција и изграден, автономен и 
автотеличен поетски облик пред да биде вградена во телото на грчката 
трагедија. Кои ce патиштата на нејзиното влегување во трагедијата? Дали и 

со каква дискурзивност, структурирачка функција и знаковна вредност 

меѓусебно ce разликуваат лирските партии исполнети од хорот и оние 

исполнети од некое драмско лице? Дали и како кореспондира лирскиот со 

драмскиот слој во трагедијата и дали еднакво или поинаку кај секој од 
документираните, преку зачуваните текстови, трагедиографи: Ајсхил, 
Софокле, Еврипид? Хорот како исполнител на хорската лирика во и надвор 

од драмата, ce подразбира како потпрашање, или во основата на напред 

поставените прашања, кои би можеле да ce интегрираат во едно сумирано 

прашање: улогата на хорот во грчката трагедија. Дали е хорот учесник во 
драмското дејство или само дистанциран сведок? Дали е текстовен чинител 
на грчката трагедија или чинител на контекстот?
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A ko ce прифати схемата на структурата на јазичната порака (Јакобсон) како 

дескриптивен модел врз кој ќе ce аплицира содржината на rope 

презентираната книжевна тема, може да ce каже дека можностите за 

класично-филолошко и друго книжевно-научно истражување кои ги 

препорачува граѓата на темата ce фокусираат во самата порака, односно во 

самиот текст како најблизок (иако во миметизиран облик) за денешниот 

истражувач фактор до автентичната состојба на предметот. Тоа значи дека 

пристапот пред cé треба да биде иманентен, насочен кон разглобување на 

јазичната структура на текстот и идентификување на нејзините семантички, 
знаковни и структурни референци. Kora ce работи за античка книжевна 

порака методолошки е некоректо да ce бараат некакви релевантни чинители 

во факторот испраќач. Најнапред, затоа што оваа димензија на античката, 

хеленска литература е најслабо документирана, за да може сознанијата од 

овој вид да имаат некаква книжевна вредност. Понатаму, иако авторска, оваа 
литература е најмалку субјективна; дури и како творечки чин таа е пред cé 

општествено детерминирана. Литературата од архаичниот и класичниот 

период била создавана поради определени, посебни општествени причини; 

дефинирана како "поезија за определена прилика" (Баура, 11) таа 

претпоставува извесна општествена функција и може да биде разбрана само 
во релација со околностите во кои била создавана. Оваа литература никогаш 
не е "безпричинска", таа секогаш ги одразува барањата на заедницата заради 

која всушност и самата постои; затоа таа нужно треба да ce разбере како 

општествен чин(ител). Токму заради тоа класичната филологија, иако во 

основа јазично ориентирана како дисциплина, во традицијата на нејзините 

книжевни истражувања секогаш ce спротивставува на вонвременските 
толкувања на книжевните текстови и на запоставувањето на нивната 

општествена, историска, идејна подлога. Секое поетско дело си има своја 

индивидуалност временски и просторно детерминирана.2 Контекстуалните

2 " Софокловиот Цар Едип не е една од верзиите на митот за Едип. Истражувањето може да 
достигне нешто само ако ce обрне внимание на смислата и на интенцијата на драмата 
прикажана во Атина околу 420 г. cT.e."Žan-Pjer Veman/Pjer Vidal-Nake, Mit i tragedija antičkoj 
Grčkoj I, prev. Ž. Živojnović. Novi Sad, 1993. str.6
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чинители во хеленската литература можат да ce препознаат како чинители на 

текстот, оттаму обврската да ce согледа нивниот пред-книжевен идентитет за 

да ce одреди нивната функција во текстот. Зашто, контекстот не е сума од 

вонтекстовни чинители кои имаат своја независна и дистанцирана 

егзистенција покрај текстот и само ce одразуваат во него; како општествен, 
полисен чинител (претстава) хеленскиот текст (трагедија) моделира контекст 
кој не може да биде покрај текстот (драма) и да ce рефлектира во него без 

едновремена творечка релација. Според тоа, корелативното набљудување на 

внатрешните, иманентни и на надворешните, историски и рецепциски 

чинители на античката книжевна порака не е препорака, туку задача на 
истражувачот.

Античките теми одамна не ce само класично-филолошки. Нивното 

протегање низ најразлични подрачја од екуменската духовност и нивната 

парадигматичност дозволува и бара и поинаква обработка од строго 

филолошката, или, уште подобро во соработка со филолошката. Ваквата 
соработка, некогаш експлицитна и нагласена, некогаш само нејасно 
препознаена, резултира со методолошка продуктивност која ја спасува 

класичната филологија од маргините на курентните глобални и 

специјализирани теории и методи3. И во овој случај грчката трагедија е добар 

пример. Нејзината тематска разгранетост cé уште го раздвижува 
љубопитството не само на книжевно-научните дисциплини, туку и на сите 
оние кои ce допираат до нејзиниот контекст (реален, историски, културен, 

идеен ...)4 и ги интегрира различните интерпретативни концепти, парадигми,

3 Напротив, оваа древна дисциплина во многу случаи ce покажала методолошки 
инспиративна и за други, вон-класичо-филолошки подрачја. Формирањето на науката за 
јазикот (де Сосир) врзано е за истажувањето на класичните јазици (Меје).

4 Грчката трагедија е особено тематски инспиративна за философијата со незините 
супстанцијални категории: слобода, нужност, вина, зла судбина... Понатаму, до некои клучни 
поими психоанализата дошла токму преку грчката трагедија, што подоцна ce реперкуира 
како некаква спонтана интерпретативна сугестија на "психологизирање"во толкувањето на 
трагедијата.
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тенденциис Ова јасно говори дека секое научно набљудување на грчката 

трагедија, што е незаобиколна подлога и за теоретско артикулирање и на 
секоја друга трагердија (ако ја има)5 6, нужно треба да биде од 

интердисдиплинарна перспектива.

Плодната соработка помеѓу филолошкиот пристап кон текстот како цел и 

пристапот кој го зема текстот како сретство за испробување и аплицирање на 
книжевно-теоретски и книжевно-критички модели и други теории резултира 
со продукција од метатекстови која веројатно не би дозволила прецизна 

нумеричка артикулација ни кај оние најупорните. Увидот во работата на 

претходниците, за да не стане предмет на истражување и тема сама за себе7, 

нужно мора да биде селективен и спроведен во една макроскопска 
перспектива со сите очекувани недостатоци на нецелосноста. Но, 
фрагментарноста на сумарниот поглед8 не го ослободува новиот истражувач 

од обврската на предметот да му пристапи со препознатливата строгост на 

занаетот и од одговорноста да го преиспита она на кое му недостасува 

убедливост, да воспостави нови релации, да открие поинакви значења и да 
согледа други знаковни вредности.

5 Charles Segal, Classics, Ecumenisam and Greek Tragedy. In: TAPA 125 (95) 1-26

6 Овој претеран скептицизам има своја основа во традицијата (Ниче, Фестижијер) дека секоја 
расправа за трагедијата и трагичното е всушност расправа за грчката трагедија.

7 Што не е ни така безначајно; но таквото истражување повеќе е експликација на логосот на 
историјата на толкувањето на трагедијата отколку експликација на логосот на самата 
трагедија.

8 Kora е во прашање (грчката) трагедија увидот во литературата што ce однесува на неа 
покажува дека нејзиното "подрачје изгледа како ничија земја, на која секој си ора своја 
бразда без да обрнува внимание на соседот" (Zoran Stojanović, Pitanje tragedije. In: Teorija 
tragedije. Beograd, 1984. str. 9).
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CEM АНТИЧК AT A СОДРЖИНА HA ТЕРМИНОТ χορός

Речниците бележат три значења на терминот χορός; 1. танц, оро, 2. хор, 

дружина од пеачи и танчери и 3. место за танцување. Најстарото значење на 
терминот е "место за танцување", "игралиште" кое ce сретнува кај Хомер 

(Σ5901, Π181, μ4, 318, Θ260, 264), еднаш кај Хесиод (ТТг.63), кај Алкман 

(27Р/29В), a како едно од значењата го спомнува и Суда* 2. Подоцна ова 

значење добива друг означител, ορχήστρα. Во епската поезија χορός 

најчесто означува "танц, оро" (Г392, Σ603, О5083, ΓΤ179, ζ64, 155, ς 192, Θ246; 

Hom.Ven. 19, 118, 261, Ven.II 13, Merc. 451, 481, 15, 18; Hes. Th.6, 272, 280,

284); па и преведувачите, во најголем број случаи, го прифаќаат ова значење 

како единствено (особено кај Хомер) и не ја пренесуваат онаа семантичка 

варијанта на терминот како "место". Дури подоцна, после Хомер, χορός

значи танц придружуван со пеење во слава на некој бог, особено по повод 
некои свечености кога ce играло оро околу жртвеникот на богот (Дионис) и 
ce пеело во негова чест. "Танчери, пеачи, хор, дружина" е последниот, понов, 

изведен семантички слој на терминот хор, кој инцидентно и двосмислено ce 

јавува уште во Хомеровските Химни 22, Tell. 14) и кај Хесиод

(iSc.201,277), но сосем прецизно дури кај Пиндар 5.22, Р.9.114).

Етимологијата, од своја страна нуди три решенија, три можни патишта низ 

кои ce градела полисемичноста на овој термин. Etymologicum magnum (EM) 

813.46ff. дава три можни деривати за χορός: 1. xaipeiv=ce радува, 2. χώρος во 

смисла на ограничен простор, затворен во облик на круг, 3. хе1р=рака.

‘Sch. Horn. Σ 590: Ariston. <χορόν· δτι> τόν τόπον χορόν εϊρηκεν, ού τό σύστημα 
τώ ν χορευόντων. Aint. ex. χορόν τόν πρός χορείαν τόπον, δηλον δε κάκ τού έπιφερομένου 
ένθα μεν ήΐθεοι /  ώρχεϋντο (Σ 593/4)> δηλονότι έν τ φ  τόπω .

2 Sud. s.v. Χορός· και οί χορευταί, και ό τόπος.
3 Sch.Hom. Ο 508:
ex. οϋ μάν ες γε χορόν <κέλετ’ έλθεμεν· χορόν) ενέργειαν τού χορεύειν. διά τού έπικαλείσθαι 
Τρώες και Λύκιοι (Ο 486) ούκ εις χορόν αυτούς +καλών.
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Првото објаснување може да ce исчита како спонтана, "народна" етимологија 

на χορός кај Платон во Закони 654а каде ce вели "Другите живи суштества 

немаат осет за правилност и неправилност во движењата, a овие ce 

нарекуваат ритам и хармонија; нам боговите (...) ни дарувале осет за ритам и 

хармонија придружен со задоволство, со што не движат и ни ги водат 

хоровите поврзувајќи Hé меѓусебно со песни и танци; a хоровите (χορούς) ce 

наречени така според именката хар0=радост која ce содржи во нив 

(τό τής χαράς έμφυτον όνομα)."

Изведувањето на χορός од χώρος кореспондира со просторното значење 

што го има овој термин кај Хомер (Σ590, Τ7181, μ4, 318, Θ260, 264). Што ce 

однесува до χείρ, како можно објаснување за потеклото на χορός, во ЕМ 

813.44ff ce сретнува во објаснување на терминот χορηγός; имено, дека хорег е 

оној кој го управува хорот со своите раце. На морфолошко-семантичката 

поврзаност на терминот χορός со χείρ укажува Тоеле (Toile) во својата 

расправа за ората во архајска Хелада (Frühgriechishe Reigentànze. 
Waldsassen/Bayem, 1964) поткрепувајќи го својот став со ликовните претстави 

на хореутитите при што токму рацете, односно нивното претставување во 

определено движење, или многу често, нивното поврзување во ланец (оро), ја 

идентификуваат насликаната фигура како член на хорот. Како и да е, 

современите етимолошки речници (Chantraine, Frisk) не го затвораат 
проблемот со потеклото на терминот χορός и препорачуваат rope наведените 

решенија да ce сметаат за хипотетички.

Терминот χορός во грчката трагедија влегува со бројните семантички

наслојки како детерминанти на конкретните задачи на хорот во театарскиот 
простор и како перформанти на можни драматуршки релации. Хорот во 
грчката трагедија е едновремено и тело од танчери и пеачи (хореути) и место 

на кое ce пее и танцува (како себе својствен, "заграден" и ограничен 
миметички простор).
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ТРАДИЦИЈATA HA ΧΟΡΟΤ

Хорот е идентификувачкиот елемент на хеленската драма. Дури и оние кои 

не знаат многу за традицијата на хеленскиот театар знаат дека на неговата 

сцена, како дел од драмата, имало хор. Хорот во хеленската драма влегол 

како сеприсутен елемент во животот на Градот, со својата долга и разгранета 

традиција.

Речникот кој ce употребувал во описот на театарската продукција јасно 

покажува дека во основата на хеленската драма, било трагедија, било 

комедија, бил пред cé хорот. Поетот кој сакал да прикаже драма бил обврзан 

претходно да му ce обрати на архонтот задолжен за организирање на 

свеченоста (за Големите Дионисии на архонтот епоним, a за Ленеите на 

архонтот басилеј) и да побара да му биде доделен хор; оваа постапка била 

именувана со синтагмата χορόν αΐτεΤν (барање за хор). Доколку била 

прифатена предложената драма (комедија) или тетралогија (трагичка), на 

поетот "му ce доделувал хор" (χορόν διδόναι). Хорот го составувал и го 

плаќал χορηγός (хорег). Оваа служба наречена хорегија (χορηγία) била 

обврска (еден вид плаќање данок, λειτουργία) на богатите граѓани кон 

Градот. Со хорот, како и со глумците, работел самиот поет и затоа ce 

нарекувал διδάσκαλος (учител).1 Иако од формален карактер овие податоци 

кажуваат многу за хорот во хеленската, поточно, атичката драма, комедија и 

трагедија. Јазикот на атичката театарска продукција недвосмислено тврди 
дека за да има драма, значи и трагедија, нужно и пред cé (друго) мора да има 
хор, хорот е (пред)услов за драмска претстава, хорот е обврска за драмскиот 

поет. Педесет години по смртта на Ајсхил и една година по смртта на 

Еврипид и на Софокле, Дионис во Аристофановата комедија Жаби cé уште 

зборува за драмата со речникот на атичкиот театар; бидејќи "сите добри

1 Pickard-Cambridge, A. The Dramatic Festivals o f Athens, Oxford 21968. p.57-101
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поети веќе ce мртви" (72), тој сака да донесе од Хад некој поет "Градот за да 

биде спасен, хорови за да води" (1419)2. Според богот на драмата поетот 

трагедиограф е пред cé водач на хорови (τους χορούς άγειυ), a 

благосостојбата на Градот, на извсен начин, зависи и од присуството на 
хоровите (што значи драмите) на сцена.

Јазикот на атинскиот тетар говори за примарноста на хорот во однос на 

драмските лица во драмата; позиција која подоцна, поради слабо, или, никако 

документираното музичко рамниште на хеленската драма, е изместена во 
полза на трагичкиот јунак кој, благодарение на ракописната традиција ce 

ситуира во челните слоеви на драмата. Поради жилавоста на таквата 

традидија денес е веројатно необично да ce прифатат заменетите позиции на 

овие два структурирачки елементи на хеленската драма. Нужното присуство 

на хорот во драмата не е наметнат пропис на Градот (поради хорегијата), 

ниту поетичка конвенција на видот (како што многу често може да ce 
забележи \во  не-класично-филолошките толкувања), туку спонтано 

продолжување на хорската традиција кое ја почитува логиката од 

неизоставно присуство на хорот, a според семантичката содржина на овој 

термин, и на танцот и на песната, што заедно значи музиката, во 

исполнувањето на култот (во овој случај на богот Дионис). Освен обредната 
функција, или, токму поради неа, хорот во хеленската култура има важна 
општествена улога; тој е неодминлив дел од животот на граѓанинот, било низ 

непосредно учество во него, било низ посредно искуство. Учеството во хор 

финансиран од Градот (преку разни облици на обврски што ги имале 

граѓаните кон заедницата) ce сметало за исполнување на општествена 
должност рамна на исполнување на воената обврска; имено, членовите на 
ваквите хорови биле ослободувани од служење војска.3

2 Ar.7f.1419: Ί υ ’ ή πόλις σωθεΐσα τούς χορούς άγη.
3 За дитирамбските хорови кај Pickard-Cambridge, A. Dramatic Festivals o f Athens, Oxford 
21968. p. 77. За трагичките хорови кај Winkler, Johan J., The Ephebes' Song: Tragodia and Polis. In: 
Winkler, Johan J. and Zeitlin, Froma (eds.). Nothihg to do with Dionysos?Athenian drama in Its Social 
Context. Princeton, 1990. 20-62.
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Хеленската култура во која музиката е важен елемент на обликувачкиот 

јазик на таа култура, Харингтон4 ја нарекува култура на песната. Во оваа 

култура музиката, што вклучува танц и поезија, која обично ce пее или 

рецитира со музичка придружба, била неизоставен дел од повеќето 

општествени настани и јавни обреди. Музиката, a тоа значи: мелодијата, 
зборовите и танцот, го структуира изразот на хорот во хеленската трагедија и 

му дава кохерентен облик. Сосем е извесно дека атинската публика, која го 

имала искуството на една ваква култура на песната, лирското учество на 

хорот го сметала за природен и очекуван дел од случувањата во драмата.

Лирското учество на хорот во драмата не претставува само исполнување на 

песната, туку "играње" на песната, мимеса на самата песна; не лирска слика 

на настаните, туку лирски настан. Епската песна пее за настани кои ce 

далечни и изминати со видливи и определени релации на "оној кој пее" и на 

"она за што пее". Лирската песна не пее за нешто, таа е дел од она што ce 
пее. "Гозбените песни не пеат за гозби, тие ce дел од гозбата. Љубовните 
песни не пеат за љубовта, тие ce самите дел од една таква релација, обид да ce 

освои, да ce придобие љубениот. Слично и епиникиите, тие не ce дистанциран 

извештај за победата, ниту ce приказна за натпреварувачот кој победил; тие 

ce песни упатени до победникот како признание, што е важен дел од самиот 

натпревар и негова крајна цел."5 Епиникијата е, значи, самата дејство, дел од 
еден реален настан (победа на натпревар). Слично, лирската песна на хорот 
во драмата е дејство, дел од еден фиктивен настан (драмската ).

Како и да е, очекуваното лирско учество на хорот во хеленската драма ce 

должи на вековната традиција на песната и танцот како средства за 
споделување на разни, радосни и тажни, моменти во животот. Оваа традиција

4 Herington, Johan. Poetry into Drama: Early Tragedy and the Greek Poetic Tradition. Berkely, 1985. p.3

5 Crotty, Kevin. Song and Action:The Victory Odes o f Pindar. Baltimore, 1982. p.81

СЕМИНАР 3A КЛАСИЧНИ СТУДИИ
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му била блиска на секој уште од детството, не како сведоштво од книгите, 

туку како лично искуство на гледање, слушање и учествување во лирскиот 

израз.

Уште од најстаро време, долго пред Хомер, многу подолго пред употребата 
на алфабетот, продукцијата на ликовните уметности изобилувала со фигури 
кои пеат и/или играат, поединечно или во група, во оро (кружен танц), во 

долга низа, или во поворка. Ликовното бележење на оваа, очигледно многу 

присутна активност во животот на древните Хелени, продолжило и во 

историскиот период, придружено, од Хомер па натаму, и од вербална 

артикулација. Новиот начин на комуникација овозможен со појавата на 
алфабетот и поинаквите ставови и вредности кои ги промовира тој, не го 

заменил веднаш и едноставно доминантниот начин на усмена комуникација. 

Во општество засновано на усменост "пораките ce пренесуваат јавно, преку 

прикажување (...) поетите кои составувале хорски песни за разни свечености 

и поетите кои исполнувале монодиска лирика по разни поводи биле 
задолжени во заедницата да шират една култура која ce служи со поетски 
израз и со ритам (метар) и со мелодија (музичка придружба) за да го олесни 

слушањето и помнењето."6 Оваа култура на песната и на танцот, вкоренета 

во хорската традиција, била дел од животот на Хелените и во текот на 

петтиот век; значи, и околу три века по промоцијата на алфабетот, оваа 

традиција останала доминантна. Поезијата, првично прикажувана, 
рецитирана, пеена, или, кога ce работи за хорска песна, пеена и играна како 
дел од некоја пригода, била главното средство за пренесување пораки, идеи, 

вредности. Зборовите, ритамот, музичката придружба и танцот го сочинувале 

просторот на поетот, кој едновремено го составувал и текстот и ја 

компонирал музиката за монодиски лирски песни или за хорски песни, ја 
правел кореографијата на танцот, го вежбал хорот, a честопати и настапувал 
со хорот како хороводец, или, во драмата и како глумец (Ајсхил). Дури во

6 Gentili, Bruno. Poetry and Its Public in Ancient Greece from Homer to the Fifth Centery (trans. 
Th.A.Cole). Baltimore, 1985. p.24
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четвртиот век книжевноста станала нешто што може и интимно, за себе да ce 
чита, a не нешто што може само, или пред cé, јавно да ce слуша.7

Музиката, што значи песна (збор), мелодија и танц, за Хелените била 

основно средство за воспитување и образование, a воедно и медиум низ кој 

смртните општеле со боговите и меѓусебно ги споделувале вредностите на 
сопствената заедница. Платон во дијалогот Закони во својата замислена 
држава централно место и дава на музиката, сакајќи, при тоа, со видлива 

носталгичност, во делото од својата старост, кога општеството веќе 

незапирливо ce движи кон индивидуализација на сите вредности, да го сопре 

токот и да ја врати состојбата од крајот на петиот век, кога музиката ги 
здружувала луѓето и ги приближувала до височините на боговите. Во Закони 

(653d-654b) читаме: "Боговите ce сожалиле на човечкиот род, кој по природа 

е страдалнички, и како почивка од маките на луѓето им одредиле свечености 

за да ги честат боговите; a како придружници на свеченостите им ги дале 

Музите, Аполон, предводникот на Музите и Дионис, за да [можат луѓето да] 

си го поправат [сопственото] воспитување преку [заедничкото учество] со 
боговите на овие свечености. (...) Другите живи суштества немаат осет за 

правилност и неправилност во движењата, a овие ce нарекуваат ритам и 

хармонија; нам боговите (...) ни дарувале осет за ритам и хармонија 

придружен со задоволство, со што Hé движат и ни ги водат хоровите 

поврзувајќи нб меѓусебно со песни и танди (φδαΐς τε και όρχήσεσιν); (...) 

Зарем не треба да претпоставиме дека необразован (απαίδευτος) е оној кој не 

е во хор (άχόρευτος), a дека стекнал образование (πεπαιδευμένου) оној кој 

доволно [долго] ce занимавал со хорски активности (κεχορευκότα)? (...) A 

хорската игра (χορεία) е целина од танц (όρχησις) и песна (φδή). (...) Значи, 

оној кој стекнал добро образование (Ό  καλώς άρα πεπαιδευμένος) ќе биде 

способен убаво и да пее и да танцува (αδειν τε και όρχεΐσθαι δυνατός άν εΐη

7 Knox,Bernard M.W. Silent Reading in Antiquity. In: Greek, Roman and Byzantine Studies 19(68)421- 
435; Murray, Gilbert. Prolegomena to the Study of Greek Literature. In: Greek Studies. London, 1947.22- 
43; Havelok, Erik A. Muza uči da piše (prev. G. Krkljuš). Novi Sad, 1991.
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καλώς)." Според Платон, значи, танцот (όρχησις) и песната (φδή) ги прави 

луѓето различни од другите суштества, ја одвојува културата од природата, 
ги поврзува луѓето со боговите, ги здружува меѓусебно преку ритам и 

хармонија на телото и на гласот.

Значењето на музиката за заедницата, нејзината моќ да воспитува, да 

зајакнува, да обединува не ретко ce истакнува и во хеленската драма. Во 
дијалогот-натпревар ( агон) на комедијата Облаци од Аристофан, кој ce води 

помеѓу Праведниот и Неправедниот Говор, новиот, софистички начин на 

подучување како неповолен за младата генерација ce побива со добриот, стар 

и испробан начин на воспитување и образование низ музика (961-71). Веќе 

беше спомнато дека во комедијата Жаби од Аристофан (1418-65), ce 
истакнува дека спасот на Градот зависи од враќањето на драмските хорови 
на сцената на Атинскиот театар, од каде си заминале со смртта на последниот 

добар трагедиограф, Еврипид. Во истата комедија, на друго место (1008-98) ce 

говори за општествената и воспитна улога на поетите. Во Еврипидовата 

трагедија ИфиГенеја во Таврида хорот од девојки, придружнички на 

Ифигенеја, кои заробени од Тавридите лежат на далечните брегови на 
Црното Mope, она по што копнеат во својата песна е повторно да можат "во 

оро да ce фатат" (1143) со своите врснички во родниот Аргос. Да ce биде дел 

од орото (хорот) значи да ce припаѓа на заедницата, да ce биде дома, да ce има 

идентитет. Хорот од Атињанки во Еврипидовата драма Јон е преплашен од 

можноста Јон, еден странец, како што си мислеле, да стане крал на Атина; a 
за врвно нарушување на идентитетот го сметале тоа пгго овој туѓинец, како 
крал, ќе може да присуствува на целовечерните, со факели осветлени танци, 

кои им претходат на иницијациските ритуали кои ce дел од најсветиот за 

Атињаните култ, Елевсинските мистерии (1074-89). И во овој случај хорскиот 

настап има изразена идентификувачка моќ.

Концепција на Платон за χορεία (хорската игра) како παιδεία (образование и 

воспитување) веројатно ce должи на личното искуство на една култура, во
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која музиката била многу значајна интегрирачка сила. Во оваа култура 

децата го добивале основното образование учејќи на памет долги пасуси од 

Хомер, монодиската лирика била обврска на секој што учествувал на гозбата, 
a сите значајни јавни и приватни настани - свадби, погреби, обраќања кон 
боговите, прослави на воена, или атлетска победа, славење на некој празник, 

жртвувања - биле прославувани со хорски настап (χορεία), напати 

импровизиран, напати доследен на традицијата, a понекогаш, како 

епиникиите на Пиндар, составен и воведен за определена пригода. Хорот бил 

составен од обични граѓани, кои уште од деца по разни поводи ги слушале 
песните и ги гледале тандите кои биле нивно заедничко наследство. 

Најверојатно повеќето граѓани имале барем еднаш прилика да пеат и да 

танцуваат во некој вид хорски настап: на ритуалите со кои ce обележувало 

раѓањето, полнолетството, венчавањето, умирањето, или во рамките на некој 

локален култ или празнување. Настапувањето на хорот е едно дејство, 
одговор на некој значаен настан, и на извесен начин, составен дел од тој 
настан. Без победничка песна ниту победникот, ниту неговите сограѓани не 

би ја доживеале славата која неговото достигнување му ја донело нему и на 

неговиот град. Токму со чинот на прославување споделено со изведувачите на 

епиникијата и публиката, минливиот момент на победата добива значење и 
еден вид трајност. Мртвите треба да ce упокојат со тажачка, која во такви 
случаи ce очекува исто толку колку и самото погребување на телото. Како 
што подвлекува Платон, хорскиот настап (χορεία) го заокружува настанот и 

му дава значење со кое станува културна вредност.

Како што членовите на еден реален хор (составен од обични граѓани) биле 
дел од настанот на кој учествувале, така и членовите на сценскиот хор не ce 

само набљудувачи и сведоци на настаните од сцената (драмското дејство), 

туку и дел од нив. Хорот на сцена претставува група која ce појавува за да 

одговори на некој настан од голема важност. Kora тој настан е од многу 

големо значење за членовите на хорот, тогаш тие, поради својата драмска 
улога, ce доближуваат до драматуршката позиција на трагичкиот херој; како
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што е хорот од Данаиди во Ајсхиловата трагедија Прибегарки, или хорот 

Евмениди во истоимената драма на Ајсхил, или хорот од мајките на 

седумтемина паднати Аргивци пред Теба во Еврипидовата трагедија 

Молителки.

Многу, или можеби повеќето реални хорови настапувале во свое име, и тогаш 

кога импровизирале, и тогаш кога исполнувале познати, вообичаени за некој 

настан песни, и кога пееле песни посебно составени за некоја прилика; дури и 

во овој случај авторот на песната внимавал на изборот на зборови кои би 

биле соодветни за таков хор. Граѓаните кои го сочинувале драмскиот хор, 

сосем разбирливо, не говореле во свое име, туку во име на онаа група чија 

улога тие ја играле. Во зачуваните трагедии на Ајсхил и на Еврипид, хорот во 

повеќето случаи претставува група жени (иако, драмските хорови, како и 

глумците во хеленскиот театар биле еднородови, машки); натаму, без оглед 

на родовата припадност, со мали исклучоци, ce работи за ликови од митското 

минато, некогаш ce туѓинки (A .Su.),некогаш робинки (A Е Нес.,

Hel.), понекогаш божества (A.PV, Eu), што ја исклучува можноста членовите 

на трагичкиот хор да го сочинуваат граѓани на современа (со прикажувањето 

на драмата) Атина кои ќе говорат во свое име.

Драмските хорови ја задржуваат божемната спонтаност на лирските хорови, 
оставаат впечаток на еден навидум неподготвен одговор на тековната 
состојба; макар што, при тоа ce придржуваат до традиционалните формули, 

особено во оние облици кои ce дел од ритуалот; како што ce молитвите, 

клетвите, тажачките, победничките песни... Во хеленската трагедија, во која 

сценската илузија целосно ce почитува, хорот никогаш отворено и директно 
не говори во името на поетот; иако, тоа не значи дека хорот не кажува нешто 
за што би можело да ce претпостави дека е став на поетот. Во атичката 
комедија, пак, пробивањето на сценската илузија е очекувана поетичка 

постапка; хорот понекогаш зборува во свое лично име, a поетот редовно и ce 
обраќа на публиката преку хорот кој говори во негово име.
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Учеството на хорот во драмата е слоевито и разновидно, од дистанцирано 

набљудување на драмското дејство и изразено сочуство со настаните до 

исполнување на ритуални облиди кои ги бара драмската ситуација, па cé до 

директно учество во драмските настани како едно од драмските лица. Еден 

од најчестите облици на хорското дејствување во драмата ce секако 
ритуалните активности, чија драматуршка задача е да влијаат врз одвивањето 

на драмското дејствие со посредно или непосредно вклучување на боговите. 

Како и да е, без оглед на видот и рамништето на учество во настаните, сите 

драмски хорови ce длабоко инволвирани во драмата, дури и само со тоа што 

статусот, размислувањата, па и животот на оние кои ги претставува 
драмскиот хор зависат од крајот на драмата; хорот не останува недопрен од 
драмското дејствие, без оглед дали и како учествувал во него. Всушност, 

хорот е присутен во драмата токму затоа што е вовлечен во драмското 

дејство.

Атинската публика можеби во хорот од сцената (драмскиот хор) 
препознавала некој од разните видови лирски хорови од реалниот живот. 
Драмскиот хор на сцена го повторува оној спонтан и очекуван одговор на 

нешто што ce замислува дека бил настан во минатото доволно значаен за да 

има последици кои треба одново да ce потврдат или да ce прифатат и 

разберат од заедницата и од потомците. Хорскиот настап ја прави победата и 
славата на атлетичарот заедничка за сите негови сограѓани. Искушенијата на 
Ојдип, Јокаста, Агамемнон, Клитајместра, Електра, Орест, Хекаба и други 

трагички ликови, повторени низ настапот на драмскиот хор (што им дава 

една човечка димензија) им стануваат блиски и препознатливи на гледачите.
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МОРФОЛОГИЈАТА HA ХОРОТ ВО ГРЧКАТА ТРАГЕДИЈА

И лирските и трагичките хорови во античка Хелада ја имаат едноставната 

структура: членови на хорот (хореути1) и водач на хорот (хорег/корифеј1 2); 

разликите ce во елементите кои учествуваат во градењето еднородна група: 

во бројот, полот и возраста, како и во релациите кои ги интегрираат 

членовите во единствена целина. Ако ce прифати објаснувањето дека зборот 

χορός својот ΙΕ корен го има во ghor- "фаќа, зграпчува", "заградува" и дека 

следствено χορός е нешто заградено и ограничено, тогаш овој вид на 

дефинираност, на издвоеност и изделеност ce однесува на сите елементи кои 

го структуираат хорот-простор (оро, танц) и хорот-тело (членови на хорот). 

Ce очекува таквиот хор да има ограничен (дефиниран) број на членови, 
определени според полот и возраста, за пеење и изведување (танцување) 
определена песна, на определен простор, во определен ритуал и по повод 

определена прилика. Оваа очекувана детерминираност може да ce сретне 

само во драмските настапи на хорот, во грчката трагедија и во атичката 

комедија; за другите облици на хорско прикажување во античка Хелада 

традицијата не нуди доволно убедливи сведоштва.

1 χορευτής (обично во pi. χορευταί) е дериват на глаголот χορεύω "танцувам" (Швицер, Риш) 
и неговото основно значење е "танчер", a семантичката вредност ce простира на сите 
активности кои ги подразбира учеството во хорот. Терминот не е познат во хорската лирика 
пред Пиндар (Р.12.27, fr.99). Женскиот облик χορΐτις/χορίτιδες не ce сретнува во текстовите 
од архајскиот и класичниот период; сведоштво за оваа форма има кај Калимах (DianAS, 
Del.306) и Ноно (Dion. 1.507, 5.90, 16.126, 24.261, 31.205, 34.37, 39.337, 41.225, 46.158, 47.459, 
48.281) .
2 Хорег (χορηγός) е сложенка чии составни делови (χορός "танц, оро, дружина, 
χορ", ήγέομαι "водам") прецизно ја сугерираат семантичката вредност. Па сепак, во 
контекстот за кој овде станува збор, a имено за атичката трагедија, овој термин не му 
припаѓа на хорот во драмата и не значи хороводец, еден од членовите на хорот, туку ce 
однесува на хорот надвор од драмското дејствие, на неговото подготвување и финансирање 
за настап во претставата; хорегот ги извршуваал оние задачи што денес ги прави 
продуцентот. Затоа, кога ce говори за оној член на трагичкиот (и комичкиот) хор кој 
повремено во текот на драмското дејство ce издвојува од "телото" на хорот и станува 
драмско лице, обично ce употребува терминот корифеј (κορυφαίος) кој не е во никаква врска 
со χορός, туку со κορυφή "врв" и го има основното значење "оној кој е на врвот". Инаку, овој 
термин го нема во изданијата на оригиналниот текст на драмите; репликите на корифејот, 
односно хороводецот, секогаш ce насловени со χορός исто како и тогаш кога ce работи за цел 
или полу-хор.
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1. Бројот

Има податоци3 дека бројот на хореути во трагедијата бил петнаесет (кај 

Ајсхил дванаесет), во атичката комедија дваесет и четири, a за исполнување 

на дитирамби педесет. Ако ја прифатиме традиционалната експликација за 

потеклото на трагедијата од дитирамбот, тогаш е очигледно дека бројот на 
хореути во развојот на едниот во другиот поетски вид, ce менувал во 

рестриктивна насока. Дали и како на бројот на хореути во трагедијата 

влијаела бројноста на другите лирски хорови во древна Хелада не може да ce 

каже, зашто таа количина не е утврдена. Имено, податоците за бројот на 

членовите на овие хорови не ce директни, туку посредно ce (ре)конструираат 
од не-баш-убедливи извори: ликовните претстави на хореути на вази4, 
хоровите во митот, поетските текстови.

Грчката трагедија нужно, поради митската содржина, е во релација со 

митските "хорови" или групи (Нереиди, Данаиди, Океаниди, Менади, Нимфи, 

Хијади, Плејади, Музи). Бројот на припадниди на овие дружини не е ни 
стабилен, ниту пак вооедначен за секој вид. Како и да е, во поголемиот број 

случаи ce работи за бројни и "неизброиви" групи (Океаниди, нимфи, Данаиди, 

Нереиди), додека најситната дружина брои седум члена (Плејади, Хијади, 

Ниобиди, "хор" од седум девојки и седум момчиња како данок на Атина за 

Минос, некаде Музи ...). Ограничениот и стабилен простор на трагедијата не 
дозволува варијанти во бројот на хореутите; тој е зададен и треба да ce

3 Sud. s.v. χορός : χορός τραγικός έξ ιε προσώπων, χορός κωμικός έξ κδ προσώπων. 
Pickard-Cambridge, A. The Dramatic Festivals o f Athens, Oxford2 1968.p.234-36.
4 Претставувањето на хорот на вази е повеќе симболично, отколку документарно; реалниот 
простор, површината на вазата не го дозволува тоа, па ce слика само хорот како некакво 
множество, група, дружина, a не реалниот, поврзан со дадената ситуација, хор. Бројот на 
прикажани хореути на вази ce движи од два до седумнаесет, a најчесто три, четири, шест и 
седум. (Brinkmann, A. Altgriechische Mâdchenreigen, J VA 130 (25) 118-146)
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почитува. За да ce исполни ова барање бројот на членовите на митските 

групи нужно ce адаптира на бројот петнаесет (односно дванаесет кај Ајсхил) 

во трагедијата. Така педесетте ќерки на Данај, за кои Пиндар (Р. 9.113) вели 

дека биле четириесет и осум, сосем разбирливо не можеле да влезат во полн 

состав во Ајсхиловата драма Данаиди, туку само преку дванаесет нивни 
претставнички. Истото ce случило и со шеесетте Океаниди (за кои, пак, 

Хесиод (77г.364) вели дека биле три илјади) во Ајсхиловата трагедија 

Прикованиот Прометеј. Спротивно на ова редуцирање на митографскиот 

број на некоја група, во трагедијата на Еврипид Молителки била нужна 

постапка на проширување на таквиот број. Имено мајките на седумтемина 
против Теба нужно биле придружени со по една девојка за да ce достигне 
бараниот број од петнаесет (заедно со хороводецот) хореути. Во 

Еврипидовата Бакхи немало потреба од било каква интервендија; во 

митологијата не е определен бројот на Дионисовите следбенички.

2. Полот

Kora ce обработува граѓа која е фрагментарна и во голема мера посредувана, 

како што е случајот со корпусот текстови од античката литература, тогаш е 
неодговорно да ce градат статистики, зашто тие ништо не (до)кажуваат за 

реалната состојба каква била, туку само покажуваат какви ce односите на она 

што го имаме денес како претстава5 за тоа што било. Врз основа на увидот во 

интегрално сочуваните трагедии од тројцата атички трагедиографи ce добива 

впечаток дека поголемиот број трагедии имаат женски хор.

5 He е ни толку јасно дали матерјалот (и во однос на авторите и во однос на делата) со кој 
располагаме е на ниво на парадигма.

20



АЈСХИЛ

СЕДУМТЕМИНА ПРОТИВ ТЕБА хор од Тебанки девојки

НАДГРОБНО ЖРТВУВАЊЕ хор од робинки

ЕВМЕНИДИ хор од Евмениди

ПРИБЕГ АРКИ хор од Данаиди

ПРИКОВАЕКОТ ПРОМЕТЕЈ хор од Океаниди

СОФОКЛЕ

ТРАХИНКИ хор од Трахинки девојки

ЕЛЕКТРА хор од Аргивки девојки, придружнички на 
Електра

ЕВРИПИД

АНДРОМАХА хор од млади Фтијанки

БАКХИ хор од Бакхи

ХЕКАБА хор од заробени Тројанки

ЕЛЕНА хор од заробени Гркињки

ЕЛЕКТРА хор од Аргивки

МОЛИТЕЛКИ хор од мајките на седумтемина

ХИПОЛИТ хор од Тројѕенки

ИФИГЕНЕЈА ВО АВЛИДА хор од Халкидијки од Евбоја

ИФИГЕНЕЈА ВО ТАВРИДА хор од жени и девојки,придружнички на 

Ифигенеја

ЈОН хор од слугинки на Креуса

МЕДЕЈА хор од Коринтски госпоѓи

ОРЕСТ хор од Аргивски госпоѓи

ТРОЈАНКИ хор од заробени Тројанки

ФЕНИКИЈКИ хор од Феникијки жени
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Истиот впечаток на поголемо присуство на женски хорови ce добива и при 
разгледувањето на митските "хорови"; во хеленската митологија има многу 

повеќе женски одошто машки дружини што учествуваат во некое хорско 

прикажување. Ова го потврдуваат и ликовните претстави на хореути, при 

што претставите на танчерки (и пеачки) ce почести од оние на танчери. Овој 

ликовен и недвосмислено автентичен податок за статистичката надмоќ на 

присуството на женските хорови во хеленската традиција може да го подигне 
нивото на веројатност на впечатокот до степен на веродостојност на 

нецелосниот извор.

3. Возраста

Во Еврипидовата трагедија Ифигенеја во Таврида придружничките на 

Ифигенеја, од кои е составен хорот на оваа драма, посакуваат кога еден ден 

ќе ce вратат во родното место повторно "да ce фатат на оро со своите 
врснички (ήλίκων θιάσους)". Придавката која е овде употребена (ήλιξ), a која 

значи "од иста возраст" како и именката "врсник", често може да ce сретне 

во хеленската поезија6 како емфаза на некој женски хор, за да ce истакне 

фактот дека хорот е составен од членови од иста возраст. Други извори7 

говорат дека еднаквата возраст е, меѓу другото, важен фактор за здружување 

во хор (= оро, дружина, поворка). Барањето за дефинираност и ограниченост 

кое го носи терминот χορός во својот ΙΕ корен ce однесува и на возраста на 

хореутите. Дури и кај полово мешаните хорови барањето за "единство на 

возраста" доследно ce почитува; па не ce составуваат хорови (ора) од старци и 

девојки, туку од девојки и момчиња (Σ593: ήι'θεοι κα'ι παρθένοι; Bacch. Dyth.

6 Pind. P. 3.17 (άλικες παρθένοι); Aristoph. Thesm. 1030 ( ήλίκων νεανίδων )
7 Call. Diem. 14 ( πάσας είνέτεας, πάσας έτι παιδας άμίτρους. );
Xen. Eph. 1.2.2.5 (έφηβους, δσοι την αυτήν ήλικίαν είχον τ φ  Άβροκόμη.)
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17.125: κοΰραι/ήίθεοι; Hdt. 3.48: χορούς παρθένων τε και ήιθέων; Pol. 4.21.4.1: 

χορούς παρθένων και παίδων), или од мажи и жени (цЛ47: 

άνδρών /  γυναικών). Може да ce заклучи дека единствената 

(едновремената) возраст на хореутите е значајна одлика на хеленскиот хор. 

Тоа го потврдуваат и митските хорови и оние претстави на хор насликани на 

атичките вази8.

Возраста на трагичките хорови е определена од митската приказна која ce 

обработува. Па сепак, впечаток е дека меѓу женските хорови на во целост 

зачуваните грчки трагедии преовладуваат хоровите на жени (γιναΐκες)9 во 

споредба со ретките примери на хорови составени од девојки (παρθένοι)10 11 и 

хорови од митска провениенција11. Меѓу машките хорови, пак, побројни ce 
оние на старци (γέροντες)12.

4. Интегрирачките релаци на членовите на хорот

Женските митски групи и оние женски дружини кои ce задолжени за 

изведување на некој (официјален) ритуал ce нарекуваат со колективни имиња 

како: Нереиди, Данаиди, Евмениди, Ематиди, Амазониди, Делијади, 

Лесбијади. Сите овие облици изведени ce со суфиксот -ιδ- кој означува 

подреденост и припадност и најчесто ce користи за градење патронимици, или 
со суфиксот -аб- кој ce користи за градење на зборови што покажуваат 

заедничка географска припадност, но најчесто ce сретнува во имиња на 

женски групи кои ce во служба на некој бог или божица (Дриади, Орестиади,

8 Возраста на членовите на хорот во ликовните претстави ја одредува држењето на фигурата, 
разголеноста на телото, развиеноста на телото, големината на градите кај жените, 
богатството на облеката.
9 A. Cho.; Е. Andr., Нес., Не1., El., Su., Hipp., IA, IT, Ion, Med.,Or., Tro., Pho.
10 A. Se.; S. 7k, EL·,
11 A. PV, Eu., Su.·,E., Ba.
12 A. Pe„ Ag.;S. OT, OC, Ant.; E. Ale., HF
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Мајнади)13. Така, Нереидите го сочинуваат хорот од педесет ќерки на Нереј, a 

Данаидите во исто толкав број ce ќерки на Данај. Името на Ематидите 
(деветте ќерки на Пиер, крал на Ематија, кои според митот ги предизвикале 

деветте Музи на натпревар во пеење) го покажува местото на нивното 

раѓање14. Истите овие во некои извори15 ce нарекуваат Пиериди, ќерки на 

Пиер, па ce мешаат со другото име на Музите Пиериди16, наречени така 

според родниот крај Пиерија17. Географско обележје имаат уште две имиња 

на Музите, името Хеликониди18 според гората Хеликон на која тие често 
претстојуваат и Олимпијади19 според Олимп. Веројатно по аналогија на 

имињата на другите митски хорови Калимах (Dian.231) го гради името 

Амазониди (Άμαζονίδες) место Амазонки (’Αμαζόνες). Делијадите го 

сочинуваат хорот од девојки кој е во служба на Аполон на островот Делос.

Имињата на митските женски хорови, a тоа ce оние хорови кои преку 
митската приказна влегуваат и во трагедијата, покажуваат дека членовите на 

овие групи или потекнуваат од исто семејство или имаат заедничко 

географско обележје. Како и да е, интересно е да ce забележи дека 

семантичката содржина на суфиксот -ιδ- целосно го потврдува 

идентификувањето на жената во хеленската митологија низ нејзината 
подреденост или припадност на друг (татко или заедница/простор).

Она што може да ce извлече како согледување важно за морфологијата на 

хорот во грчката трагедија е дека покрај полот и возраста на хореутите 

заедништвото во хорот ce гради и врз заедничкото потекло (татко) или 
заедничката географска, односно полисна припадност. Во целост зачуваните 
трагедии на тројцата атински трагедиографи покажуваат дека покрај оние

lj Chantraine, Formation, р.339, 341, 355; Rish, Wortbildung, р. 141, 146; Schwitzer, Gr. Gr. I.p.507
14 Ant. Lib. 9.1.2-4
15 Ov. Met. V 302ff.
16 Hes. Sc.206; P. O. 10.96, P. 1.14, 6.49, 10.65, N.6.32, /. 1.65; Bacch. Dyth. 19.3, 19.35
17 Hes. Th. 53
18 Hes .Th. 1 ; Ibyc. fr. S151.24
19 Hes. Th.25, 52, 966, 1022
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митски хорови (Океаниди, Данаиди, Евмениди, Сатири, Бакхи), повеќето 

драми имаат хорови од девојки / жени или старци жители на определен град 

(A . S e . , Ag.; Ѕ. ОТ, OC, An.,Tr., EL;Е. Andr., HF, Hipp., Med., Or.,) или на поширок 

географски простор (A. Ре.; Е. AL, Нес., Hel., El., LA, IT, Tro., Pho.).

Bo описот на хорот од млади девојки (παρθένοι) кој би и пеел свадбена песна 

на Коронида, Пиндар спомнува два елементи кои ја прават оваа група 

еднородна; припадноста на иста возраст (άλικες) и другарството (έταΤραι)20. 

Бакхилид опишувајќи ги оние кои ја слават со танци и песна нимфата Ајгина 

истакнува дека тие ce другарки (έταΤραι) и сосетки (άγχιδόμοι)21. 

Другарувањето како важен интегрирачки елемент на лирскиот хор го 

спомнува и Калимах кога во еден фрагмент вели дека девојките кои и пеат 

свадбена песна на Кидипа ce нејзини врснички и другарки 
( ηλικες αΰτίχ’ έταίρης εΐττον ΰμηνσίους )22. Кај Хомер има бројни примери23 на 

пријателство (за што ce употребуваат зборовите έταΐρος/έταίρα, φίλος/φίλη) 

помеѓу девојки или младичи што ce темели врз припадништво на иста возраст 

(όμηλικίη).

Другарството како една од релациите меѓу членовите на една еднородна, 
според пол и/или возраст, група кои истите ги интегрираат во целина (хор) 

видливо е низ неколку примери и меѓу хоровите на грчката трагедија; хорот

20 Pind. Р.3.17
21 Bacch. 13.89-90
22 Call, fr.75.42
23 Е325: δώκε δέ Δηΐπύλω έτάρω φίλω. ου περί πάσης. 
τιεν όμηλικίης δτι oi φρεσιν άρτια ήδη,
Γ174: υιεϊ σφ  έπόμην θάλαμον γνωτους τε λιποϋσα 

παϊδά τε τηλυγέτην και όμηλικίην ερατεινήν., 
у363: oi б’ άλλοι φιλότητι νεώτεροι άνδρες επονται, 
πάντες όμηλικίη μεγάθυμου Τηλεμάχοιο. 
ο196: εκ πατέρων φιλότητος, άτάρ και ομήλικες ειμεν
χ208: Μέντορ, άμυνον άρήν, μνήααι δ’ έτάροιο φίλοιο, 
δς σ’ άγαθά ρέζεσκον όμηλικίη δέ μοί έσσι.
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од морнари, другари (и врсници) на Неоптолем во Софокловата трагедија 

Филоктет\ повторно дружина морнари, но од Саламина и другари на Ајант 

во истоимената трагедија на Софокле; во неговата Електра хор од Аргивки 

девојки, другарки на Електра; кај Еврипид во во Таврида хор од

придружнички на Ифигенеја, a во Јон хор од слугинки на Креуса.

5. Распоредот на членовите на хорот

Хесихиј во својот Лексикон s.v. χορός забележал κύκλος, στέφανος (круг, 

венец) со што семантичката вредност на хорот ја определил според неговиот 

облик и според распоредот на членовите на хорот во круг/венец. Кружниот 

облик на хорот (κύκλιος χορός) при исполнувањето на хорската лирика има 

долга и стабилна традиција во античка Хелада која го засенува и поинаквиот 

облик на хорот, не-кружен, оној кој хорот го има во атичката драма, 
трагедија и комедија.

Танцот, едно од најчесто присутните значења (покрај "место") на χορός во 

епската поезија, кога го изведува група го има својот архаичен облик на круг, 

во кој ce врзуваат, плетат (πλέκόμενου24 25, χοροπλεκής23) членовите на хорот, 

како во венец (στέφανος26), или ѓердан (όρμος27). Kora играат оро членовите 

на хорот природно ce распоредени во круг (κύκλιος χορός) и танцуваат 

кружно/во круг (κύκλιου ώρχήσαυτο28). Еврипид го почитува митскиот модел 

на кружно структуирање на хор кога во својата трагедија Ифигенеја во 

Таврида вели дека педесетте ќерки на Нереј распоредени во неколку кружни

24 Luc Salt. 12
25 Norm. Dion. 6.49; 14.33; 18.143; 19.119; 19.299; 20,238; 34.38; 37.742; 44.124; 46.96; 47.273; 47.477
26 Hsch. s.v. χορός (X 645 Schmidt)
27 Luc .Salt. 12
28 Call. Del.313
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xopa (χορο'ι... εγκύκλιοι) играат и пеат (μέλπουσιν)29. Истите Нереиди во една 

друга Еврипидова трагедија, во Ифигенеја во Авлида, ce спомнува дека во 

кружен танц (κύκλια...έχόρευσαν) ja слават свадбата на Пелеј и Тетида30. 

Повторно кај Еврипид уште едно сведоштво за кружниот облик на обредниот 

хор; хорот од Делијади танцува во круг (είλίσσουσαι31 καλλίχορου) кога на

Аполон му пее пајан32. Кај Аристофан во комедијата Жени празникот 
Тесмофории хорот повикува да ce слават Аполон, Артемида и Хера онака 
како што тоа обично го прават жените (άπερ νόμος ενθάδε ταΐσι γυναιξίν), a 

тоа значи со танц во круг (εις κύκλον) и на кружноста ce инсистира 

(κυκλούσαν χορού κατάστασιν, εύκύκλου χορείας εύφυδ στησαι βάσιν )33.

Кружниот χορ подразбира некаков центар, средина (μέσος). Во традицијата 

на обредните и лирски хорови/ора средината е исполнета или со некој култен 

објект (жртвеник, статуа на божество) или со некој кој го раководи хорот. 

Центарот е неодминлив елемент на Хомеровата претстава за хор/оро. На 

Ахиловиот штит Хефајст претставил момче што свири на форминга и пее 

сред ( έν μέσσοισι) моми и момци што ce враќаат од гроздобер и со полни 

кошници од златниот плод играат и пеат.34 На истиот простор куциот 

Ракотворец исковал игралиште, простор за танцување (Σ590), a на него оро 

од "неженети момци и девојки"; околу орото "ce собрало множество народ", 

a во средината (κατά μέσσους) оној што ја започнува песната свирејќи на

китара и двајца пеливани35. Во Одисеја Демодок свири на форминга и пее за 
љубовта на Apec и Афродита сред (ές μέσον) оро од млади моми и момци,

29 Ε.ΙΤ  428-9
30 Е. ΙΑ1054
31 Еврипид често употребува форми од глаголот είλίσσω кога опишува танц на женски
лирски хор (Ѕа.569, Pho.235, Tro.333, IT 1145, ΙΑ 1055, 1480, 687). Инаку семантичката
содржина на овој збор сугерира движење/танцување во круг; вие, валка, врти, сука, тркала. 
Кружниот облик како одлика на женскиот лирски хор го потврдува синтагмата 
κύκλιοι χοροί πσρθένιοι која ce сретнува кај Еврипид во Елена 1312.

32 Е. #5687
33 Aristoph. Thesm. 953-68
34 Σ567
35 Σ590-606
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искусни играорци.36 Во средината (κατά μεσσους) на насобраниот народ е 

божествениот аојд што во придружба на форминга пее на свадбената веселба 
што ја приредува Менелај за своите син и ќерка37.

Во средината на кружниот хор може да биде некој бог; често Аполон: 

Аполон свири на форминга во средина (έν μεσσω) на хорот од Бесмртните38, 

Аполон свири на форминга со седум струни во средината (έν μέσαις) на хорот 

од Музи и ја започнува секоја песна39.

Делијадите му пеат пајан на Летиното чедо виејќи оро околу портите [на 

неговиот храм] (άμφ'ι πύλας)40, a хорот во Еврипидовата трагедија Тројанки 

ce присетува како некогаш ја славел Артемида со ора околу нејзините одаи, 
околу нејзиниот храм (άμφ'ι μέλαθρα)41. Хорот од седум девојки и седум 

момчиња предводен од Тесеј танцува во круг околу жртвеникот (περί βωμόν) 

на Делос42.

Претставата за хорот како круг (оро и песна) околу. некој центар (аојд, 
божество, жртвеник, статуа на божество) била доволно стабилна за да χορός 

добие функција на споредбен мотив. Калимах во Химната на островот 

Делос ги опишува Кикладите дека формираат круг околу островот Делос 

како да прават хор (ώς χορόν)43. Во романот на Лонго стадото ја обиколило 

Хлоја како хор (ώσπερ χορός)44.

36 Θ262-264
37 517-19
38 Неѕ. Scut. 201
39 Pind. N. 5.22
40 Е. HF 688
41 Е. Tro. 553
42 Call. Del. 312-13
43 Call. Del.300
44 Long. 2.29

28



Ликовните прикажувања на лирскиот хор во древна Хелада не ги потврдуваат 

во целост сознанијата за распоредот на членовите на хорот согледани во 
литературните текстови. Кружниот облик на лирскиот хор кој доминира во 

овие сведоштва ce сретнува единствено на фигури од теракота, значи тогаш 

кога хорот ce претставува тодимензионално. Многу побројни ce ликовните 

претстави на вази каде хорот, односно неговите членови ce организирани во 

поворка или во редови. Некои43 сметаат дека претставувањето во облик на 

поворка треба да ce чита како претставување на круг со оглед на неможноста 
на тогашните мајстори на рамна површина да претстават кружен облик во 

перспектива. И покрај ваквото објаснување за (од технички причини) 

нужното разминување на означувачот (поворката) и означеното (кружниот 

хор), не треба да ce исклучи можноста за релација на равенство, односно дека 

насликаната поворка означува поворка, еден поинаков облик на лирски хор. 
Како и да е, ликовното претставување на лирскиот хор го почитува многу 

важниот означувач на кружниот хор, a имено неговата средина/центар, кој на 

вазите е претставен со некој култен објект (жртвеник, свето дрво, ограден 

простор) или фигура; општо некој кој свири на лира или на авлос. На вазите 

ce забележува и организирање на членовите во редови; од една страна 

ваквата претстава може да ce однесува на правоаголниот облик на хорот во 
драмата, a од друга може да е сликање на уште еден, во литературните 

текстови не евидентиран, облик на лирски хор. Последново, ако ce покаже 

како извесно, може да насочи кон лирските корени на правоаголниот облик 

на трагичкиот хор.

За правоаголниот облик на трагичкиот хор сведочи Полукс (4.108); во 
театарот хореутите биле распоредени во редови (στοίχοι) и во врсти (ζυγά). 

Трагичкиот хор бил составен од три реда од по пет члена или од пет врсти од 

no тројца; a комичкиот хор од четири реда од по шест хореути во секој, 

односно од шест врсти по четворица. На сцената трагичкиот хор бил 45

45 Crowhurst, R. Representations o f Performances of Choral Lyric on the Greek Monuments 800-350 
B.C.London 1963. p.291
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поставен κατά στοίχους, што значи дека на чело стоеле тројца, a во 

длабочината во секој ред, еден позади друг, петмина. Била можна и поинаква 

организација на хореутите κατά ζυγά: петмина стоеле на чело, a од секој во 

длабочина еден позади друг стоеле уште дваца. Хороводецот секогаш бил во 

средината од тројцата (κατά στοίχους), односно од петмината (κατά ζυγά). 

Претставата за распоредот на членовите на правоаголниот хор била толку 

жива што во текстовите ce сретнува како споредбен мотив (слично како и 

кружниот хор). Ксенофон во Киропајдеја со ваквиот хор ја споредува 

фалангата кога оваа ce организира, секој војник си го зазема местото кое му 
е определено "со многу поголема прецизност одошто во хорот (χορού)"46. 

Уште на едно место Ксенофон ја употребува оваа споредба во сличн 

контекст; "(...) ќе ги видиш бојните редови (τάξεις) како го вежбаат она што

им е должност онака како [што тоа го прават во] хоровите 

(ώσπερ χορούς)"47. Споредбата овде ce гради врз асоцијација на бојниот ред 

(τάξις) со редовите (στοίχοι) и врстите (ζυγά) во правоаголниот хор, a кои 

имаат семантичка провениенција во војничкиот речник. Ако ce има во 

предвид современоста на пишувањето на Киропајдеја со актуелноста на 

атинскиот театар тогаш не е неверојатано дека токму трагичкиот хор служи 

за споредување, зашто неговиот правоаголен облик кореспондира со 
фалангата подобро одошто кружниот лирски хор. Аналогијата со изгледот на 
фалангата ја потврдува и Тимај кој според Атенеј (5.181 с) вели дека 

"[членовите] во правоаголните хорови (έν τετραγώνοις χοροίς) ce нарекуваат 

Лаконци".

Трагичкиот хор не е поврзан со фалангата само поради нивната просторна 
аналогија. Танцот кој го изведува трагичкиот хор, според некои извори, ја 

има својата генеза во "танцот" на хоплитите. Атенеј (14.628е) го опишува 

танцот на трагичкиот хор од раниот петти век ст.е.: "Танцот кој го

46 Хеп. Суг. 3.3.70
47 Хеп. Суг. 1.6.18
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исполнувал хорот имал убав облик (εύσχημον), бил величествен и бил како 

некакво подражавање на движењата што ги прават хоплитите. Оттаму и 

Сократ во своите песни вели дека оние што најдобро танцуваат 

(τούς κάλλιστα χορεύοντας), тие ce и најдобри војници 

(άρίστους τά  πολέμια). Toj испеал:

Oi δέ χοροΤς κάλλιστα θεούς τιμώσιν, άριστοί 

εν πολεμώ. 48

Зашто танцувањето (ή χορεία) било како некакво распоредување на војската 

(έξοπλισία) и доказ не само за добро воспоставен ред (εύταξία) туку и за 

грижа за [добра состојба на] телото". Истиот извор наведува дека подоцна 
хореутите на сцена "не правеле ништо друго, освен што стоеле или 

лелекале".

Од анализата насочена кон трагичкиот хор како облик може да ce согледа 

неговото структуирање низ традицијата на хорот општо и лирскиот хор 
посебно. Хорот во трагедијата влегува со речиси дефинирани елементи (број, 

пол, возраст, единствено потекло, заедничка географска припадност, други 

интегрирачки фактори) кои во новиот поетички облик ги стабилизираат 

наследените релации во нови знаковни структури.

48 О ние ш ш о најубаво  ги чесш аш  б о говиш е со хорови , иш е ce на јдобри  во  војна.
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ΧΟΡΟΤ ΒΟ КОРЕНИТЕ HA ГРЧКАТА ТРАГЕДИЈА

Во историјата на толкувањето на трагедијата прашањето кое еднакво често 

го поставувааат и филолозите и философите (па и други) е токму генезата на 

грчката трагедија. Соочувањето со историската димензија на предметот од 
истражувачот бара да ја одреди својата позиција и однос кон она што може да 

биде сведоштво за нешто што ce случило многу одамна. Ставот најчесто не е 

сосем прецизно дефиниран и обично ce двоуми помеѓу самоувереноста на 

реконструкцијата на минатото (минатото во минатото) и бесмисленоста на 

конструкцијата во сопственото време (сегашноста на минатото). Kora 
станува збор за проблемот на потеклото на трагедијата дилемата од овој вид 
Вернан целосвга ја игнорира и смета дека ова прашање е всушност погрешно 

поставено прашање на кое не само што не може да ce одговори, a при тоа да 

не ce пропадне во море од проблематични факти и исто толку сомнителни 

претпоставки, туку уште повеќе затоа што таквата потрага "не може да го 

објасни трагичкото како такво"; тоа треба да ce бара во густите слоеви на 
самото поетичко дело1. Па сепак, на ова место, во расправа која го разголува 

хорот како идентификувачки елемент на грчката трагедија, не е прашање на 

избор, туку обврска да ce игнорира ваквата грижа за економично вложување 

на спекулативната енергија и сепак да ce постави прашањето: има ли хор во 

корените на трагедијата.

1 Žan-Pjer Veman/Pjer Vidal-Nake, Mit i tragedija u antičkoj Grčkoj I, prev. Ž. Živojnović. Novi Sad, 
1993. str42
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И м ето  на трагеди јата

Kora треба да ce осветли некој облик од (книжевно-)историски аспект тогаш 

прашањето на изворите и нивниот избор е едно од најважните. Историчарите 

во своето настојување да го допрат изворното настојуваат предност да им 
дадат на автентичните сведоци: споменици на матерјалната култура, 

епиграфски сиоменици, нумизматички легенди и други "тврди" сведоштва. Со 

право најмалку доверба имаат кон она што е in charta. За жал ретко ce 

сеќаваат релевантни податоци да побараат во она што ниту ce гледа, ниту ce 

допира, a ги содржи единствените "неподмитливи" сведоци, имено in lingua. 
Лингвистичките облици знаат да бидат многу зборлести ако им ce дозволи 
тоа.

Затоа и во оваа потрага no корените на трагедијата, a посебно на хорот во 

трагедијата, уматно е за мислење најнапрад да ce запрашаат токму зборовите. 

τραγω δία е на прв поглед многу јасна сложенка од τράγος (јарец) и φδή 

(песна); но сосем нејасна по својата изворна семантичка содржина. 
Традицијата нуди неколку можни експликации: 1. обредна песна што ce пеела 

додека ce жртвувал јарец, 2. песна за која како награда ce добивал јарец, 3. 

песна на јарецот/јарците. Ова последното е најпопуларно објаснување и 

воедно такво кое треба да посочи на корените на трагедијата како првично 
обредна песна пеена од "јарци", односно така костимирани хореути, кои ce 
поврзуваат со сатирите, придружниците на богот Дионис, во чија чест ce 

пееле дитирамбите за кои веќе кај Аристотел во Поетика има цврсти докази 

дека ce основата на грчката трагедија. Но, археологијата ја демантира 

можната поврзаност на јарците и сатирите во периодот за кој станува збор (6 
век ст.е.). "(...) јарецот е сосем непознат на вазите од класичниот период. 
Дури во римско време Дионизовиот сатир, во пластичната уметност под 
влијание на Пан, добил некои особености на јарец, додека архаичниот и 

класичниот сатир, исто како и силенот, бил прикажуван како коњ, со коњски 
уши, опашка и копита и, што е многу важно, со коњски фалос." (Будимир,
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100) Според ова, првиот дел од сложенката τραγω δία останува нејасен. 

Учениот Будимир во студијата Порекло европске сценв (94-142) за решавање 

на овој проблем нуди една екстравагантна експликација која е во согласност 

со намерата во овој и во другите текстови на неговиот зборник Са 

балканских источника да укаже на негрчката, старобалканска етимологија 

на бројни термини од културната историја на Хелените разбивајќи ја 

хеленоцентричноста на европските корени. Без оглед на (не)уверливоста на 
резултатите и програмската насоченост, филолошката постапка на Будимир 

е методолошки раскошна и поучна; веќе и самото внесување сомнеж онаму 

каде традицијата е жилава ("трагедија е песна на јарецот ") заслужува 

професионално љубопитство и внимание. Имено, неочекувано за една 

научна експликација Филологот ги наоѓа своите главни аргументи во еден 
фикционален текст (Аристофан), a оној другиот (Аристотеловата ),

дискурзивен и базичен кога ce работи за трагедијата во сите нејзини 

димензии, не го смета за еднакво доверлив2, особено "затоа што за еден век е 

помлад" од спомнатиот (108). Аристофановиот текст ја стекнува довербата 

на сигурен извор и поради архаичноста на комедијата и во таа смисла 
поголема блискост до почетоците во однос на трагедијата "затоа што 
подолго време останала надвор од усмерувањата и барањата на Градските 

свечености" (100). Накратко, во комедијата на Аристофан Будимир го наоѓа 

терминот τρυγωδία (Ach.499, 500) и, повторно неочекувано, го смета за 

архаизам, за автентичен терми, a не за Аристофанова конструкција. И 

спротивно на Речниците (Liddel-Scott) кои го сметаат за пародија на 
τραγωδία, Будимир го толкува како негова алтернација која треба од една 

страна да го потврди заедничкиот корен на едниот и на другиот драмски 

облик ("помеѓу најстарата трагедија и комедија нема никаква основна 

разлика", 110), a од друга да укаже на нивното негрчко, старобалканско 

потекло, со тоа што првиот дел од сложенката "ја идентификува со името на 
сатирот Δράκις (S.Ichn.l77) и лат. draucus (шегаџија)" (110), за што наоѓа

2 За недовербата кон текстот на Аристотеловата Поешика ќе стане збор понатаму во расправата.
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поткрепа во грчките деривати δρακίζω (правам будала од себе, ce шегувам) и 

δρακιστής (будалетина, шегаџија). Следува заклучокот дека "грчкиот термин 

κώμος и κωμωδία ce всушност преводи на догрчкиот оригинал кој ce содржи 

во основниот елемент на сложенките τρυγωδία и τρα γω δία ” (110). Освен 

ова истакнување на функцијата на комосот која ce претпоставува дека ја 

имал во спонтаните Дионизови слави, Будимир предлага и друга етимологија 

на елементот τραγ- од τρώ ζω  (ce дружам) со што би ce потцртал 

колективниот карактер на исполнителите на овие песни; "хибридната 
сложенка τραυγωδία би значела исто што и κωμωδία, т.е. песна на дружина, 

хорска песна" (112).

Како и да е, ако ce прифати како доволно убедливо игнорирањето на 

"јарецот" од традиционалната етимологија на името τραγωδία, загатката 

повторно ќе ce отвори и ќе остане таква до следната традиција. Па сепак, она 
што со сигурност го кажува ова име за корените на трагедијата е дека таа ce 

родила од некаква песна (φδή), дека корените и ce во музиката (Ниче); a она 

што ce претпоставува и што треба и натаму да ce проверува и докажува е 

дека таа песна била весела и подбивна, a ja исполнувала некаква дружина, 
поворка, хор.
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А ри стотел  за р аѓањ ето  на трагеди јата

Инвентарот на темата потеклото на грчката трагедија воглавно го 

сочинуваат: дитирамб, култот на Дионис, сатири, сатираска песна/ игра/ 
драма, митска граѓа, тренос, култтот на херојот, Арион, Теспис. Проблемот 

да ce воспостават релации помеѓу овие елементи и да ce изгради логична и 

уверлива (историска) приказна е толку голем што авторот на односниот 

текст од угледната Кембриџка историја на античката литература има 

потреба да признае дека "и најискусните научници му пристапуваат на овој 

проблем со страв и со ужас."(1.2.р.1) По надминување на разбирливата 
запрепастеност при соочувањето со податоците, средувањето на матерјалот 

потоа обично ce одвива во две насоки; или изолирано ce набројуваат 

елементите и евентуално ce коментираат, или, пак, ce гради приказна.

Како и да е, како подлога неизоставно ce зема текстот на Аристотеловата 
Поетика. Но, дали безрезервно може да ce смета на неговата стабилност? Да 

претпоставиме дека парчето (1448b 24-1449a 26) од Поетика кое ce однесува 

на потеклото и на развојот на трагедијата соодветствува на автографот (во 

текстот ништо не упатува на поинаков заклучок); тогаш останува 

одговорноста на авторот за нецелосната, контрадикторна и нејасна 
информација.

За нецелосноста има две објаснувања. Аристотел пишува поетика, теорија на 

трагедијата, расправа јасно насочена кон обликот на поетското дело, a не 

историја на книжевноста, на трагедијата; па според тоа, за корените и за 

развојот пишува во обим кој е нужен за концепцијата на расправата и за 
експликацијата на елементите на обликот трагедија. Друга работа е дали 

оваа белешка од историјата би можела и со ваков економичен обем да има 

позгусната содржина. Логично е да ce претпостави дека неговата физичка 

блискост со изворите прави тој да биде во позиција да знае за проблемот 
многу повеќе одошто ние. Па сепак, треба да ce допушти веројатноста на
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парадоксот дека позициите ce можеби заменети и дека ние сме тие кои 

располагаат со повеќе податоци. Имено, во класична Хелада нема нешто 

како историја на книжевноста (почетоците на ваков облик на истражување 

на литературата ce подоцна, во Александрија), што значи дека на Аристотел 

не му биле достапни обработени извори за развојот на дитирамбот, за другите 
обредни песни, игри, хорови; недостатокот од систематизирана граѓа го 
решава со нафрлање на она што му било случајно и спонтано достапното. 

Паѓа в очи отсуството на Теспис, за кој денес знаеме дека е клучниот автор за 

изродувањето на драмскиот облик. Дали ова треба да ce разбере како личен 

избор на податоците или сепак како недостаток во познавањето на 
историјата на поетичкиот облик? Објаснувањето е во нешто многу 
суштествено, во еден многу важен елемент од обликувачкиот јазик на 

хеленската култура; во хеленскиот концепт, или поточно отсуство на 

концепт, за време. Имено, тешко разбирливо за припадниците на западната 

култура, кои сегашноста беспоштедно ја жртвуваат на минатото и на 

иднината, древните Хелени токму во сегашноста ја наоѓаат единствената 
причина за "да ce биде". Во своето игнорирање на временската 
тродимензионалност тие биле ослободени од грижата за минатото, без 

смисла за историчност и развојност3. Јасно е дека ваквото тврдење заслужува 

сериозно образложување. Па сепак, и вака неодговорно нафрлено може да 

насочи кон извесно објаснување на Аристотеловата "неинформираност".

Понатаму, беше кажано дека приказната за потеклото на трагедијата од 

Поетика е нејасна и контрадикторна. Имено, за почетоците на трагедијата 

Аристотел кажува три работи: 1. следејќи ја развојната линија на поезијата 

воопшто (повеќе како логичка постапка, отколку историски аргументирано) 

тој прави поделба на првичниот импровизирачки статус на поезијата според 
предметот на подражавање, што резултира со две развојни линии: едната,

3 "He е познато дека некогаш некој во стара Грција ce грижел за урнатините на Микена или на 
Кносос. Ce читал Хомер, но никој не ce досетил да го раскопа ридот крај Троја. Тие ce грижеле за 
митот, a не за HCTOpHjaTa."Špengler, Osvald, Propast Zapada, prev. Vladimir Vujić, Beograd, 1989.1,49
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според "подражавањето на подостојните и поубавите дела и оние од такви 

луѓе"4 води од химните и пофалните песни, преку епот до трагедијата, a 

другата преку "подражавањето на делата на простите луѓе" води од поруги 

преку јамбски песни до комедијата (1448b 24- 1449a 5). Ова никако не значи 

дека трагедијата ce развила од епот, туку дека само го надополнува во 

линијата определена според предметот на подражавање како "сериозна и 
возвишена поезија". 2. Потврдувајќи ја импровизацијата како неизоставна во 

развојот на поезијата Аристотел понатаму вели дека трагедијата ce развила 

од дитирамбот (1449а 11). 3. Сосем неочекувано за развојната линија која до 

cera доследно ја следеше Аристотел "ненајавено" заклучува дека трагедијата 

ce развила од сатирска драма, кога "говорот од смешен, поради неговата 
преработка од сатирска драма, дури подоцна станал достоинствен" (1449а 20). 

Проблемот кој ce наметнува е дали и како можат да ce поврзат 

гореспоменатиот дитирамб и cera посочната сатирска драма во развојот на 

трагедијата, a на кои Аристотел им дава еднаква предност во развојот на 

трагичкиот облик. Решавањето на проблемот со нивно фузионирање во 
"сатирски дитирамб" е нелогично зашто сатирската драма, како што 
нагласува Аристотел, е смешна, a дитирамбот, повторно како што потцртува 

Аристотел, како основа на трагедијата е сериозен зашто мора да ce 

разликува од фаличките песни кои ce несериозни, весели и ги имаат 

почетоците на комедијата. Настрана несовпаѓањето меѓу дитирамбот и 

сатирската песна, несериозноста од почетоците на трагедијата која 
прераснала во сериозност и возвишеност не ce совпаѓа ни со Аристотеловата 

теорија за развојните линии на поетските облици, според која "Поезијата, 

пак, ce разделила според сопствените природни својства, така што 

подостојните ги подражавале (...), a пониските (...)" (1448b 24-26) a ова ce 

случувало уште додека таа била на рамниште на импровизација (1448b 23). 
Токму во делот, по повод дитирамбите и сатирската драма, има 
недоречености во изразот кои дополнително ја заплеткуваат потрагата по

4 Цитатите од Поешикаша ce дадени во превод на М.Д. Петрушевски. ( Аристотел, За иоешикаша. 
Скопје, 1979.)
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корените. Аристотел вели дека и трагедијата и комедијата ce зародиле како 
импровизации, и тоа едната од "започнувачите на дитирамбите, a другата од 

[започнувачите] на фаличките песни" (1449а 11). На ова место коментарите 

на Поетиката почнуваат да растат; на што всушност мисли Аристотел кога 

вели "започнувачите на дитирамбите", кои ce тие започнувачи (έξάρχουτες)?

Скоро нема приредувач или коментатор кој не дал свој придонес во 
одгатнувањето на загатката. έξάρχων е самиот поет (Бајвотер, Бучер, 

Харди), предводникот на изведбата (Фајф, Гудеман), водач на сатирите 

(Кројзе), еден од членовите на хорот сатири (Виламовиц). Како и да е, што и 

да била вистинската задача на овој започнувач, она што е важно за 

истражувањето на хорот во трагедијата, сосем извесно е дека тој бил издвоен 

од хорот, но сепак во некаква релација со него, најверојатно во неизменично 
пеење, што би било прв степен во осамостојувањето на првиот глумец.

He помалку недоумици од типот "што сака да каже" предизвикува осамено 

(без име) употребената придавка "сатирски" (σατυρικός, 1449a 20). Дали 

Аристотел мислел на сатирска песна, или драма, или игра, оро? 
Граматичкиот род во кој е употребена придавката упатува на именка од 

машки или среден род. Од овде претпоставените семантички вредности 

единствено именката χορός (игра, танц, оро) би можела да биде во коректна 

граматичка релација со документираното σατυρικού. Можните импликации

од ваквото доградување на текстот на оригиналот можат да бидат 
продуктивни за нови заклучоци кои повторно, најверојатно ќе останат во 
сферата на претпоставки лишени од документирани податоци.

Без оглед на споменатите недостатоци што ги има Поетиката како извор во 

потрагата по корените на трагедијата, сепак не смее сосем да ce заборави, 
Аристотеловата хипотеза, колку и да е историски несигурна и логички 
некоректна, зашто инаку ce изложуваме на опасност да "останеме во целосна
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темнина кога ce во прашање почетоците на трагедијата, зашто она со што 

располагаме за овој проблем надвор од Аристотел е повеќе од безначајно"5.

Значи, она што недвосмислено останува од Аристотел како порака, како 

знак, и покрај не сосема јасната знаковна содржина, a кое треба да насочи кон 

почетоците на грчката трагедија е дитирамбот и "сатирското" 

(σατυρικός/-όυ). И едниот и другиот елемент јасно го сугерираат Дионис 

како божество со кое ce врзува трагедијата, a што е уште поважно за темата 

која овде ce обработува; и едниот и другиот феномен ce во основа хорски 

пројави, дитирамбот како хорска песна во чест на Дионис, a "сатирското" 

(што и да е, драма, игра, песна, оро...) упатува на придружнидите / дружината 

/ хорот сатири на Дионис. Во напорот да ce реконструира раѓањето на 
трагедијата не ретко задачата ce раситнува на облик и содржина; па, со 

Дионизовите и, соодветно, хорските елементи ce објаснува трагичкиот облик, 

a со митот трагичката содржина и суштина. Традицијата на поделба на 

корените на трагедијата на облик и содржина, што спонтано води кон 

двослојната, хорско-драмска структура на завршениот облик трагедија, 
започнива со Виламовиц кој смета дека "душата на трагедијата е во 
поврзаноста на Дионизовите хорови со трагичкиот мит6".

5 Aristotel, О pjesničkom umjeću. Z. Dukat. Zagreb, 1983. str. 83
6 Митот кој при тоа ce претпоставува не е херојскиот мит кој во 6-иот век веќе ги потрошил 
своите епски изразни можности и делумно лирски; митот кој ce вградувал во новиот 
поетички облик нужно морал да претрпи неква реинтерпретација.
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ОБРЕДНИ ХОРСКИ ПЕСНИ

Модалитетите на дејствување на обредниот, лирскиот и трагичкиот хор ce 

заеднички: пеење, танцување и музичка придружба. Сознанието за 

хеленската музика нужно мора да ce ограничи само на некаква претстава, 

впечаток. Тоа го бараат, или го дозволуваат, изворите кои ce однесуваат на 

овој предмет. Фрагментарноста на матерјалот која ce однесува на античката 
литература во целост, кога ce работи за античката и особено хеленската 
музика, доведена е до отсуство на матерјал. Имено, за музиката на античка 

Грција знаеме многу повеќе од референците во литературните текстови 

одошто од сочувани музички докази. Ваквата состојба на сведоштвата е 

сосем несразмерна со значењето, угледот, па и потребата/нужноста од 

присуството на музиката во секојдневниот живот на Хелените, како што тоа 
го покажуваат посредните извори (литературата, ликовните уметности, 

философските текстови, хрониките....). Можеби затоа што она што е 

инхерентно најчесто подоцна ce освестува, евидентира и теоретски 

артикулира. A дека музиката била навистина нешто многу суштински 

вградено во обликувачкиот јазик на севкупната духовност на античка Хелада 
говорат бројните сведоштва за нејзиното неизоставно присуство во митот, во 
култот, во образованието, во палестрата, на бојното поле, на чинот на раѓање 

и умирање...

Напорот повторно да ce чуе стивнатата (дали за секогаш?) музика завршува 

со претпоставки кои ce темелат врз ретките и кревки сведоштва, и самите 
(ре)конструкции, за најблискиот извор на звукот, за музичките инструменти. 

За музиката ce раскажува во митовите; за богови-музичари (Аполон, Дионис, 

Пан), за митски пеачи (Орфеј, Олимп, Лино), за музички натпревари 

(Пелијади и Музи, Аполон и Марсија), за "божественото" потекло на 

инструментите (лира, китара, авлос)1.

1 Bion. fr. 10.7-8: coç ευρεν πλαγίαυλον ό Παν, cbç αυλόν Ά θάνα, ώς χέλυν Έ ρμάων, 
κίθαριν cbç à5ùç ’Απόλλων.
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Иако нема зачувани нотни записи ce знае дека имало константни мелодиски 

типови, наречени υόμοι, кои ce одликувале со посебен ритам. Атенеј, 

повикувајќи ce на Трифон (1в.ст.е.) наведува имиња на тринаесет вакви 

народни мелодии за авлос "кои ce свиреле за танцување"2. Имињата на овие 

мелодии јасно ја изразуваат содржината на ритмичките движења и на песната 

која можеби истовремено ce пеела; ce спомнува θυροκοπικόν (или 

κρουσίθυρον), мелодија за авлос како основа за танц и песна, еден вид 

серенада, која најверојатно ce пеела пред нечија порта за одоброволување на 

оној кој е зад неа да ја отвори, зашто θυροκοτπκόν значи "чукање на порти". 

Понатаму ce спомнува καλλίνικος, мелодија за танц и/или песна која во 

придружба на авлос слави некаква победа; друга мелодија е πολεμικόν 

"воена", κνισμός "скокотлива", μόθων "бесрамна".

Кај Атенеј дознаваме и за инструментално здружување, за заедништвото на 

авлос со лира3. Па сепак, спојот на пеењето со инструментот (китародија, 

авлодија) ce чини дека повеќе ce почитувало одошто голата инструментална 

музика, ψιλή (свирка). Аелијан во својата Шарена историја (4.2.) забележал 

анегдота во која китародијата ce нарекува μεγάλη τέχνη "голема вештина", a 

китаристиката, свирењето на китара, ce нарекува μικρά τέχνη "мала 

вештина". За ваквото вреднување кај Атенеј (14.621b) има уште појасно 

сведоштво: венец ce доделува на пеачот авлојд (τφ  αΰλωδφ), што пее во 

придружба на авлос, a не на свирачот, авлетичар (οΰ τ φ  ψάλτη ουδέ τ φ

2 Ath. 14.618c: αυλήσεων 5’ είσ'ιν όνομασίαι, ώς φησι Τρύφων έν δευτέρω Ό νομασιώ ν (fr.109 
V), αϊδε· κώμος, βουκολισμός, γ ίγ γ ρ α ς , τετράκωμος, έπίφαλλος, χορείος, καλλίνικος, πολεμικ­
όν, ήδΰκωμος, σικιννοτύρβη, θυροκοπικόν (τό б’ αυτό και κρουσίθυρον), κνισμός, μόθων. τα ΰτα  
δέ π ά ντα  μετ’ όρχήσεως ηΰλεΤτο.

3 Ath. 14.617f: περί δέ τής αυλώ ν πρός λύραν κο ινω νίας,... ή συναυλία έθελγε 
Ath. 14.638a: κα'ι την έναυλον κιθάρισιν, ή π ρ ώ το ι οί περ'ι ’Επίγονον έχρήσαντο.
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αύλητη). Па сепак, најголема музичка афирмација добил човечкиот глас, 

независен од некој инструмент, сложен во песна.

Исконскиот хорски облик на песната, и тогаш кога ја изродил монодијата, 

останал доминантен во хеленската лирика, било како автотеличен, или 

вграден во некој друг поетски склоп (драма). Гласовите најнапред спонтано 

ce здружувале по разни световни и свети поводи. Повторно Атенеј ( 14.618d) 

сведочи за некои древни хорски песни според Трифон: ίμαΐος или έπιμύλιος е 

песна која ја пееле умножени гласови при мелење, α’ίλινος4 е песна на 

ткајачките, a ϊουλος на предачките, καταβαυκάλησις е успивна песна на 

доилките, φδή Λιτυέρσης е песна на жетварите, βουκολιασμός е песна на 

пастирите, υμέναιος е свадбена песна, a ολοφυρμός погребна, ΐάλεμος5 е тажна 

песна, исто така и λίνος/αϊλινος. Заедно со овие спомнати ce и некои песни 

посветени на богови: ϊουλοι ce песни посветени на Деметра и на Ферсефона, a 

наречени така според Ίουλώ "врзоп пченица", друго име на Деметра; песната 

посветена на Аполон ce нарекува φδή φιληλιάς "што го љуби сонцето", a на 

Артемида и ce посветени οϋπιγγοι. Овде не ce спомнува ништо за

изведувањето на овие песни. Според изворите од подоцнежно време, a и 

според фрагментите од авторската хорска лирика, може да ce претпостави 
дека некои од овие песни биле пееени од целиот хор (αϊλινος, ϊουλος, 

Λιτυέρσης), некои биле монодии со хорска придружба (ολοφυρμός), a некои 

солистички (βουκολιασμός, καταβαυκάλησις).

4 A. Ag. 121, 158, 139; S. Ai.627; E. Or. 1395, He/. 1161; 1519, He/. 168
5 A. 5м. 113; S. OT 1219; E. Or. 1390, Tro. 606, 1306, 1033, Rhe. 895, Su 280, HF 108
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1. Химна

Доминантна активност на хорот од Музи предводен од Аполон е пеењето. 

Напоредно со глаголот άείδω, кој обично ce употребува за да ce именува 

пеењето како еден од модалитетите на дејствување на хорот6, античките 

автори го употребуваат и зборот ύμνος и неговите деривати7 тогаш кога ce 

работи за песната и пеењето на Аполоновиот митски хор; како на пример во 

Хомерската химна на Аполон. Во грчкиот јазик има уште еден многу општ 

термин со кој ce означува хорска песна и тоа делумно во оние случаи кога не 

ce спомнува и танцувањето; ce работи за μέλος8. Во текстовите ce забележува 

негова напоредна употреба со глаголот υμνέω9 и со αδειν10.

6 Неѕ. Scut. 205: θεαι δ’ έξηρχον άοιδης Μοϋσαι ΓΤιερίδες
Pind. N. 5.23: πρόφρων δέ και κείνοις άειδ’ έν ΓΓαλίω Μοισαν ό κάλλιστος χορός, 
Paus. 5.18.4: πεποίηνται δε και αδουσαι Μοϋσαι και Α πόλλω ν έξάρχων της φδης,

7 Η.Αρ. 190: Μοϋσαι μεν θ’ άμα πάσαι άμειβόμεναι όπι καλή
ϋμνεϋσίν ρα θεών δώ ρ’ άμβροτα ήδ’ άνθρώπων τλημοσύνας,

Pind. N. 5.25: Μοισάν ό κάλλιστος χορός, έν δέ μέσαις 
φόρμιγγ’ Α πόλλω ν έπτάγλωσσον 
χρυσέω πλάктрср διώκων
άγεΐτο παντοίων νόμωνή αί δέ πρώτιστον μεν ύμνη­
σαν Διός άρχόμεναι σεμνάν Θέτιν 

Ε. Hel. 1345: Μοϋσαι θ’ ϋμνοισι χορών.

8 Call. Del. 225: νύμφαι Δηλιάδες, ποταμοϋ γένος άρχαίοιο,
είπαν Έλειθυίης Ιερόν μέλος,

9 Alem. fr.3.5P: . . .
[ Όλ]υμπιάδες περί με φρένας 
[ ]ς άοιδας
[ ]ω δ5 άκουσαι
[ ]ας οπός
[ ]..ρα καλόν υμνιοισάν μέλος

Stes. ίτ.35.2: τοιάδε χρή Χαρίτων δαμώματα καλλικόμων 
ϋμνεϊν Φρϋγιον μέλος έξευρόντας άβρώς 
ήρος έπερχομένου.

10 Alem. fr.l4P: Μώσ’ άγε Μώσα λίγηα πολυμμελές
αίέν άοιδέ μέλος

Prat. fr.708.5: άν’ όρεα συμενον μετά Ναϊάδων 
οϊά τε κύκνον άγοντα
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Глаголот ύμνέω ce употребува во врска и со некои други женски хорови, како 

што ce Делијадите кои ги опејуваат (ύμνήσωσιν) Аполон, Артемида и Лето и 

кои пеат химни (ύμνον άείδουσιν) спомнувајќи си за "древните мажи и жени" 

(μνησάμεναι άνδρών τε παλαιών ήδε γυναικών); нивните химни ce упатуваат 

еднакво како и άοιδή (καλή συνάρηρεν άοιδή)11, што сугерира релација на 

овие два збора како синоними.11 12 Па сепак, филолозите во Александрија го 

употребиле токму терминот ύμνος (a не άοιδή) за да опишат еден поетски 

вид. Следствено ce поставува прашање дали и во предалександрискиот 

период ύμνος означува посебна хорска песна со определена содржина. На ист 

начин како што Делијадите пеат химни и за богови (Аполон, Артемида и 

Лето) и за смртни (древните мажи и жени)13, во Хомерската химна на Аполон 

и Музите пеат едновремено за "бесмртните дарови на боговите" и за маките 

на луѓето14; во Химната на Артемида тие ја слават Лето и нејзините деца15 

исто како и Делијадите; кај Пиндар Музите ја започнуваат својата песна со 

обраќање до Ѕевс, a потоа пеат за Пелеј и Тетида16. Со овие сознанија 
химната може да ce дефинира како песна со која ce слават богови и херои. 

Независно од тоа што според метричката схема најверојатно биле 

рецитирани (а не пеени) и покрај тоа што имале функција на увод (а не на 

автотелична песна), Хомерските химни врз основа на содржината ја 

потврдуваат предложената дефиниција за химна; уште повеќе, во самиот

ποικιλόπτερον μέλος, 
τάν άοιδάν κατεστασε Πιε- 
ρις βασίλειανή ό δ’ αύλός

11 Η.Αρ.157-64.
12 Слично кај Pind. N. 5.23ff.
13 Η.Αρ.157-64.
14 Η.Αρ.189-192: Μουσαι μεν θ’ άμα πάσαι άμειβόμεναι όπι καλή

ύμνεϋσίν ρα θεών δώ ρ’ άμβροτα ήδ’ άνθρώπων 
τλημοσύνας, δσ’ εχοντες ύπ ’ άθανάτοισι θεοϊσι

15 H.Dia. 1-2: ’Άρτεμιν υμνεί Μούσα κασιγνήτην Έκάτοιο,
παρθένον ΐοχεαιραν, όμότροφον ’Απόλλωνος,

16 Pind. Ν. 5.25: ai δέ πρώτιστον μεν ύμνησαν Διός άρχόμεναι σεμνάν Θετιν Πηλεα θ’,
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текст тие самите ce идентификуваат како химни17. Овој термин уште почесто 
ce сретнува во лириката од архајскиот период; со него не ce именуваат само 

хорски песни18 туку и песни пеени на гозби19. Песните кои биле исполнувани 

од хор од млади Беотијци во поворката на Дафнефориа и Пиндар20 и 

Прокло21 ги нарекуваат химни. Како и во Хомерските химни 22 така и во 

лириката определени лирски облици ce наречени химни не само од 

филолозите, туку и во внатрешната (на песната) постапка на именуванње тие 

ce означени со терминот ύμνος. Дури кај Платон може да ce забележи 

стеснување на поимот химна и негово сведување на "песна-молитва упатена 

на некој бог"23.

17 H. Ven. 293: σεϋ δ’ εγώ άρξάμενος μετσβήσομσι άλλον ές ύμνον
18 Alem. fr. 27.3: Μώσ’ άγε Καλλιόπα θυγατερ Διός

άρχ’ έρατών ωεπέων, έπι δ’ 'ίμερον 
ϋμνωι και χαρίεντα τίθη χορόν.

Stes. fr. 102.2: άγε Μούσα λίγει’ άρξον άοιδάς +έρατών ϋμνουςΐ 
Σαμίων περί παίδων έρατάι φθεγγομενα λύραι

Ibyc. fr.282.12: νϋ]ν δε μοι ούτε ξειναπάταν Τ7[άρι]ν 
..] έπιθύμιον ούτε τανί[σ<ρ]υρ[ον 
ύμ]νήν Κασσάνδραν

Bacch. 6.11: Ουρανίας ύμνος εκατι Νίκ[ας,
Pind. Ο. 1.8: δθεν ό πολυφατος ύμνος άμφιβάλλεται 

σοφών μητίεσσι, κελαδεΐν

19 Anacr. fr. 356(b) .5* άγε δηυτε μηκέτ οϋτω
πα τά γω ι τε κάλαλητώι 
Σκυθικήν πόσιν παρ’ όίνωι 
μελετώμεν, άλλά καλοϊς 
ύποπίνοντες εν ϋμνοις.

20 Pind. fr.94b.ll: υμνήσω
21 Procl. ap. Phot. Bibl. 321b 29*
φ  χορός παρθένων επακολουθεί προτείνων κλώνας προς ίκετηρίαν ύμνών.Παρεπεμπον δέ 

την δαφνηφορίαν εις ’Απόλλωνος Ίσμηνίου και Χαλαζιού.

22 Види бел. 14
2j Plat. Symp. 177a:
άλλοις μεν τισι θεών ϋμνους και πα ίω νας είναι υπό τω ν  πο ιητώ ν πεποιημενους,
Resp. 607a: ειδεναι δέ ότι όσον μόνον ϋμνους θεοΤς και εγκώμια τοΤς άγαθοΤς ποιήσεως 
παραδεκτέον εις πόλιν
Leg.700ab: καί τι ήν είδος φ δης εϋχαι προς θεούς, όνομα δέ ύμνοι έπεκαλούντο
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За песните кои ce опфатени со поимот ύμνος карактеристична е извесна 

различност и невоедначеност во однос на содржината и во однос на 

изведбата. Според Атенеј (14.632а), кој ce повикува на Аристоксен, химните 

можеле да ce пеат, a при тоа хорот да не ce движи24 25. Слична содржина може 

да ce сретне и во описот на некои хорски изведби чии песни ce дефинирани 

како химни; свеченоста на Дафнефориа подразбира движење на хорот во 

поворка додека ја пее химната, пеењето на Делиадите во Химната на Аполон 

очигледно не вклучува ни танцување на хорот ни негово движење во поворка.

Како и да е, бидејќи песната во речиси сите примери кои ce однесуваат на 

химна е поврзана со танц, тогаш отсуството на танц во овие хорски изведби 

веројатно е само исклучок во традицијата. Во секој случај употребата на 

терминот ϋμνος не е ограничена на овој посебен случај. Премногу општото 

значење на зборот не укажува на определен лирски род на кој би му 
припаѓала група песни пеени само од хор.

2. Пајан

Хорот од старци во Еврипидовата трагедија Споулавениот Хвракле 

соопштува дека има намера пајан (παιάνας...γέρων άοιδός.,.κελαδήσω) да му 

пее на Херакле "крај домот негов" следејќи го при тоа примерот на 

Делијадите кои му пеат пајан на Аполон (παιάνα μέν Δηλιάδες ύμνοϋσ’)

додека танцуваат околу неговиот храм.2= Очигледна е врската помеѓу 
глаголот ύμνέω и директниот објект παιάνα; оваа поврзаност ce повторува во 

истиот текст неколку стихови подолу кога пајаните кои ги пее хорот ce 

именуваат со именката ϋμνοι; сосем е јасно дека овде зборот химна е 

употребен во неговото пошироко значење како "хорска песна", a зборот

24 И кај Phot. Bibl. 320a 19: ό δε κυρίως ϋμνος πρός κιθάραν ήδετο έστώτων.
25 Ε. HF687-700. Спореди Η.Αρ. 156ff. (κοϋραι Δηλιάδες ....’Απόλλων’ ύμνήσωσιν ).
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пајан ce однесува на определен вид химни, односно песни. Во Еврипидовата 

трагедија Ифигенеја во Авлида Ифигенеја пред да биде жртвувана го моли 

хорот од девојки од Халкида да и испее пајан на Артемида 

(έπευφημήσατ, ώ  νεάνιδες, παιάνα ....’Άρτεμιν)26; оваа песна е придружена со 

движење на хорот околу храмот и околу жртвеникот на божицата 

(έλίσσετ’ άμφι ναόν άμφ'ι βωμόν ’Άρτεμιν)27. Овде, како и во хорскиот настап 

на Делијадите, танцот кој го придружува пајанот има две црти: кружност и 

средина.

Последните две спомнати изведби на пајан ce од женски хор (νεάνιδες, 

Δηλιάδες ) и ова претставува исклучок. Имено, пајанот вообичаено го пее 

машки хор, но тоа не значи дека не ce исполнува целта кога во извесни 

прилики и по даден повод пајанот го исполнуваат девојки. Пајанот обично ce 

дефинира како песна со која ce заблагодарува за нешто или ce одоброволува 

некое божество , што ги претставува двата комплементарни аспекти на 
молитвата кон некој бог. Вакви песни ce пееле за слави, свадби или битки, 

биле упатени на Аполон или Артемида, богови заштитници од несреќи.28 За 

разлика од химната, пајанот многу рано ce јавува како дефиниран поетски 

вид со определени црти на содржината: Аполон и Артемида како цел на 

пораката која има функција да одоброволи или да изрази благодарност за 
одбегнатата или надмината несреќа. Подоцна со овој термин ce именува 
поширок круг песни упатени до било кој бог или човек кој има моќ да делува 

на настаните.

26 Е. IA 1447
27 Е. IA 1480
28 А.472-4: ...μολπή θεόν ϊλάσκοντο I καλόν άείδοντες παιήονα κούροι ’Αχαιών I ,.έκάεργον... 
Alem. fr. 98Ρ: θοίναι^ δέ και έν θιάσοισιν

άνδρείων παρά δαιτυμόνεσσι πρεπει παιάνα κατάρχην.
Sapph. fr. 44.32: πάντες δ’ άνδρες έπήρατον Ίαχον όρθιον 

ΓΓάον’ όνκαλέοντεζ έκάβολον εύλύραν,
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Додека кај Еврипид пајанот го пее женски хор, изворите со постар датум 

покажуваат дека пајанот го пеел хор од млади момчиња, a женскиот хор ја 

придружувал песната со обредни извици. Овој вид придружба ce изразува со 

глаголот ολολύζω и неговите деривати. Пајанот кој го пеат Тројанците 

(πάντες δ’ άνδρες ...ΓΤάου’ όνκαλέοντες) на свадбата на Хектор и Андромаха, 

според описот на Сапфо, е придружуван од извиците на нивните жени 

(γυναίκες б’ έλέλυσδον)29. Бакхилид вака го опишува враќањето на Тесеј од 

кај Посеидон: [хорот од седум] девојки Атињанки со своите гласови го 

подражаваат бучењето на морето (κουραι.,.ώλόλυξαν), a [хорот од седум] 

момчиња пее пајан (ήίθεοι.,.νέοι παιάνιζαν)30. Kaj Ксенофон има сличн опис; 

пред да ја преминат реката Кентрит грчките војници пеат пајан и пуштаат 

бојни извици (έπαιάνιζον πάντες οί στρατιώται και άνηλάλαζον), a жените 

кои ja придружуваат војската викаат заедно со нив 

(συνωλόλυζον δε και αί γυναίκες άπασαι)31. Етеокле во Ајсхиловата трагедија 

Седумтемина...оЈ\ хорот тебански девојки бара "пајан да пее и свети крици да 
испушта" (συ όλολυγμόν ιερόν ευμενή παιώνισον)32. Kaj Софокле во Трахинки 

за изведбата на пајанот има поинакво сведоштво; хорот од девојки Трахинки 

ги повикува момците да кликаат во чест на Аполон 

(Άνολολύξεται δόμος...άλαλαΐς...κοινός άρσένων κλαγγά ), a девојките да 

пеат пајан (όμοϋ δέ παιάνα, παιάν’ ά νάγετ, ω  παρθένοι,) на Артемида и на 

нимфите.33 И во овој случај двете божества заштитници (Аполон и 

Артемида) ce поврзани со пајанот, но улогите на хоровите ce заменети; хорот 

од девојки е тој што ja води песната, a хорот од момчиња го придружува со 

извици. Воедно, оваа изведба на пајан вклучува и танцување и музичка 

придружба со авлос (Άείρομ’ ουδ’ άπώσομαι τον αυλόν).

29 Sapph. fr. 44.31
30 Bacch. 17.124
31 Xen. Ди.4.3.19
32 A.Se.267
33 Ѕ.7У.205
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Глаголот ολολύζω означува ономатопејско изразување и именување (Фриск). 

Извиците што ги опфаќа овој глагол различно ce толкуваат; како извици на 

обраќање во обредните песни или како вообичаено повторување на 

зборовите како рефрен. И покрај определените исклучоци текстовите 

покажуваат дека активноста изразена со овој глагол е својствена за женските 

хорови. Тројанките кои ја придружуваат Хекаба во ритуалот на 
одоброволување на Атена нудејќи ή  пеплос, го прекинуваат обредниот чин со 

извици и повици.34 35 Обредни извици го придружуваат жртвувањето на вол кој 

Нестор и го посветува на Атена37. На Атена исто и клика хор од девојки на 

празникот Панатенеи, a тоа е придружено со танци36. Со зборот όλολυγή 

Алкај ги опишува извиците со кои одекнува светилиштето на Хера на Лезбос 
кога жените од островот ги одржуваат своите годишни натпревари во 

убавина37. Овие извици иако не секогаш задолжително поврзани со пајан, ја 

имаат истата функција да одоброволат и да заблагодарат и воопшто присутни 

ce во ритуален контекст, во прилики кога од некој бог ce бара заштита, или 

му ce заблагодарува за добиената помош.

Пајанот, кој најверојатно ги има своите корени во извиците на обраќање кон 

Аполон, инаку во својата традиција најчесто исполнуван од хор на момчиња и 

неговата "женска" придружба од обредни кликања (όλολυγή) е поетски

облик кој има јасно дефинирани црти уште во раниот архајски период кога и 
ce сретнува неговото именување, за разлика од химната и хипорхемата кои ce 
определени како лирски видови дури во Александрија. Иако пајанот нема 

цврст облик, има определена содржина (одоброволување или 

заблагодарување) упатена на определени божества кои имаат моќ над оние 

сили кои ce премногу јаки за човекот. Според тоа, огромен е бројот на

34 Z301: αί б’ όλολυγί) πάσαι Άθήνη χεΤρας άνέσχον
35 у450: αί б’ ολόλυζαν θυγατέρες τε νυοί τε
36 Ε. Hrcld. 777: όλολύγματα παννυχίοις ύπό παρθένων ίαχεΐ ποδών κρότοισιν
37 Ale. fr. 130b.l8: περί δε βρέμει

ά χω  θεσπεσία γυναικών 
’ίρα[ς ό]λολύγας ένιαυσίας
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прилики во кои пајанот бил исполнуван. Што ce однесува до самата изведба, 

пајанот бил исполнуван или од целиот хор или од еден член на 

хорот/хороводецот, a хорот го придружувал со рефрен и/или танц.

3. Дитирамб

Во својот обреден облик дитирамбот, исто како и пајанот, е песна упатена на 

некое божество, пред cé и најнапред на Дионис, чие култно име било токму 

Дитирамб (Διθύραμβος). Во хеленската литература, според нашите 

досегашни сознанија, дитирамбот за прв пат ce спомнува кај Архилох38; 

исказот έξάρξαι μέλος оТба διθύραμβον упатува на заклучокот дека 

дитирамбот за кој говори овој поет е песна која "ja започнува" еден глас, a ja 

придружува хор кој возвраќа со рефрен. Својот изграден облик дитирамбот 

го добива уште во раниот архајски период, за што особено допринесуваат 

поетот Арион од Лезбос и музичкиот теоретичар Лас од Хермиона.

Има податоци според кои дитирамбот во својот обреден облик најверојатно 
бил исполнуван од женски хор. Еден епиграм, кој според некои е на 

Бакхилид, a според други на Симонид39, покажува дека дитирамбот можеби 

бил придружуван од кликања (άνωλόλυξαν) на женски хор (r G0pai). Тоа е 

слично како со пајанот, кога хор од девојки или од жени со кликања одговара 

на обредната песната која ја пее еден член на хорот. Обредната песна која 
жените од Елида, според Плутарх40, му ја упатиле (ύμνοϊσαι) на Дионис, може 

да ce смета за дитирамб. Присуството на рефрен во песната упатува на тоа

38 Arch. fr.l20W: ώς Διωνύσου άνακτος καλόν έξάρξαι μέλος
οΐδα διθύραμβον οινωι συγκεραυνωθεις φρένας.

39 Sim.fr.148B = Bacch. Epigr.3P:
Πολλάκι δή φυλής Άκαμαντίδος έν χοροϊσιν r (jJpai 

άνωλόλυξαν κισσοφόροις έπ'ι διθυράμβοις 
αί Διονυσιάδες, μίτραισι δέ και ρόδων άώτοις 

σοφών άοιδών έσκίασαν λιπαρόν έθειραν,
40 Plut. Mor.299ab=PMG carm.pop.fr.87IP,
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дека овој дитирамб бил пеен од една жена a дека хорот од нејзини 

придружнички го кажувал рефренот.

4. Китародиски номос

Покрај оние, според изворите доминантни, примери на изведување хорска 

песна, a имено кога песната ја исполнува целиот хор, има и такви случаи кога 
хороводецот ja исполнува главната песна, a хорот танцува или пее некаква 

придружба (рефрен или кликање). Овој вид хорски изведби ce нарекува 

китародија и е во врска со лирскиот вид китародиски номос. Именувањето на 

овој вид не е постаро од Платон кој во Закони41 го спомнува овој поетски 

облик заедно со други четири лирски облици (химни, пајани, дитирамби, 

трени) кои за разлика од овој имаат дефиниран облик уште во раниот 
архајски период.

Китародискиот вид на изведба ce сретнува и кај женските и кај мешаните 

хорови. Еден од изворите за ваквата изведба е Хомеровиот опис на познатата 

Линова песна претставена на Ахиловиот штит: за време на обредот врзан за 
гроздоберот едно моче ja пее Линовата песна, a го придружува хор од моми и 
момци "со песна и писок (μολπή τ ’ ίυγμώ) и сложно скокајќи".42 Зборот 

ίυγμός (викање, кликање, лелекање) употребен во овој контекст покажува 

дека извиците на хорот кои ја придружуваат песната пеена од еден (член на 

хорот или хороводец) ја имаат истата функција како и όλολυγή (кликање) 

што го придружува пајанот. Пеењето на Линовата песна Хомер во овој опис 
го означува со глаголот ύπαείδω, кој поради префиксот ύπο- покажува дека 

песната е само придружба на мелодијата која ја свири ( κιθάριζε ) истото

41 Plat. Leg. 700b:
νόμους τε αυτό τούτο  τοΰνομα έκάλουν, φδήν ώς τινα έτεραν έπέλεγον δε κιθαρωδικούς.

42 2573ff.
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момче на форминга. Значи, во овде опишаната хорска изведба песната која ја 

пее хороводецот (улога која ја добива поради централната позиција која ја 

има момчето кога ја исполнува Линовата песна во средината на хорот од 

моми и момци) е подредена на чисто музичката изведба.

Калимах во својата Химна на островот Делос опишува како за време на 

празникот Афродисија машкиот хор пее некаква придружба на номосот 

(οί μεν ύπαείδουσι νόμον) составен од митскиот поет Олен, додека жените 

танцуваат (αί δε πόδι πλήσσουσι χορίτιδες)43. Значењето на придружбата што 

ja сугерира овде употребениот глагол ΰπαείδω кој служи за да ce опише 

активноста на машкиот хор покажува дека номосот бил најверојатно 

исполнет од хороводец кој не е спомнат во текстот на Калимах. Па сепак, 

останува нејасна семантичката содржина на овде споменатиот обреден номос. 

Од една страна тој може да ce разбере како едноставна мелодија без зборови 

која хороводецот ja свири на некој инструмент со струни, a која би била 
придружена од хорска песна со текст или, пак, придружена со обредни 

кликања или повторување на рефрен според семантичката вредност која ја 

сугерира глаголот άείδω. Од друга страна номосот може да биде и песна која 

ja пее хороводецот, a хорот го придружува со танц и во тој случај ова би бил 

пример на китародиски номос.

5. Тренос

Треносот е друг вид монодиско исполнување на хорска песна, песна која ја 

пее еден од членовите на хорот /хороводецот, a целиот хор го придружува со 
кликања или ритмично пофторување на рефрен. Овој древен лирски облик 
именуван е уште кај Хомер. Во неговите епови погребната песна ја пее еден 

пеач, a ja придружува женски хор со лелеци и извици. Тетида, дознавајќи за

43 Call. Del. 304ff.
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смртта на Патрокло, љубениот пријател на нејзиниот син, започнува долга 

тажаленка која го најавува почетокот на лелеците (έξήρχε γόοιο) на 

нејзините сестри и придружнички, Нереидите. Овие всушност само ја 

дополнуваат монодијата на Тетида со нивните извици.44 За време на 

погребувањето на Хектор треносот го пеат аојди, тие ја започнуваат 
тажачката (άοιδούς θρήνων έξάρχους) a тројанските жени во хор одговараат 

со лелеци (έπι δέ στενάχοντο γυναίκες)45; ова е проследено со три 

последователни тажаленки на Андромаха, Хекаба и Елена, a секоја од нив е 

воведена со формулата έξήρχε γόοιο (започнала тажаленка). Употребата на 

глаголот έξάρχω и односната именка έξαρχος покажува дека Тетида, 

аојдите, Андромаха, Хекаба и Елена во исполнувањето на треносот ја имаат 
улогата на хороводачи на хорот од жени кои ги придружуваат нивните песни 

со обредни лелеци.

Бројноста на различните термини со кои ce именува лелекањето кое ја 

придружува погребната песна (όδυρμός, οίκτος, ολοφυρμός) ja покажува 

важноста на обредниот рефрен во изведувањето на треносот. Со ΐάλεμος, друг 

термин за обредно лелекање кое ја придружува песната, ce именува 

погребната музика; овој термин станал синоним за тренос (Фриск), онака 

како што извикот α’ίλινος (поточно αϊ Λίνον) со време станал термин со кој ce 

именува целата песна во чест на Линос. Слично е и потеклото на терминот 
пајан (παιάν) изграден врз основа на извикот ίή /ίώ  Παιάν, кој, пак, од своја 

страна е поврзан со името на богот Пајан-Аполон кому, меѓу останатите, му 

ce пее оваа песна. Формирањето на терминот укажува на можната изведба на 

пајанот која би била слична на онаа на Хомеровиот тренос. Во Хомерската 

химна на Аполон ce опишува како хор од Критјани го следат Аполон на пат 

за Делфи; тој ја предводи поворката свирејќи на форминга ( φόρμιγγ’ έν

44 I51ff.
45 u m m .
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χείρεσσιυ εχων έρατόν κιθαρίζων ), a хорот го следи пеејќи пајан со кликање 

(Ιηπαιήον’ άειδον) "како пајаните на Крит" (οΐοί τε Κρητώυ παιήονες)46. Bo 

овој пример јасно ce гледа дека со извикот (ιηπαιήον -  ίή Παιήον’) ce именува 

целата песна. Присуството на рефрен во пајанот го потврдува и Атенеј 

(τό παιανικόν επίρρημα)47. Ваквите сознанија ja констатираат неодреденоста 

на изведувањето на пајанот како целосно хорско, или како монодиско со 

хорска придружба. Истото може да ce каже и за исполнувањето на обредната 
песна посветена на Дионис; именувана διθύραμβος или ίόβακχος 

(=ίώ Βάκχος) таа го добила своето име според извиците кои ce однесуваат на 

богот за кој ce пее во нив.

46 Н.Ар.516ff.
47 Ath. 15.52.5
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ΧΟΡΟΤ ΒΟ ГРЧКАТА ТРАГЕДИЈА

Улогата на хорот во хеленската драма е слоевита и многузначна. Хорот во 
драмата е дел од една сложена поетичка целина, a таа е дело на определен 

автор. Секој драмски поет на свој начин го вградува хорот во поетското 

ткиво на драмата; начинот е различен и меѓу драмите од еден ист автор, што 

ce должи на различните теми и нивната поинаква обработка. Улогата што ја 

има хорот во хеленската трагедија разбирливо ce разликува од онаа што тој 

ја има во хеленската (стара атичка) комедија; присуството на хорот е многу 
постабилно во трагедијата одошто во комедијата, во чијашто структура 

учеството на хорот видливо ce намалува после парабазата. Љубопитноста на 

зналците во многу поголема мера била предизвикувана од улогата на хорот 

во хеленската трагедија одошто од улогата што тој ја има во хеленската 

(стара атичка) комедија. Хорот во трагедијата најчесто бил обработуван и 
толкуван на еден од следните начини: најнапред, поаѓајќи од улогата што му 

ce припипгува на хорот во драмата и од толкувањето на хорските песни и 

нивното значење за драмското дејствие хорот ce обработува како репрезент 

на реакциите и на мислите на различни еднородни групи кои го сочинуваат 

хорот, a имено, групи старци, девојки, мајки; понатаму, хорот ce обработува 
како "идеален (и идеализиран) гледач", како лице што реагира на настаните 

во драмата на начин како што ce претпоставува дека би реагирала публиката 

(народот); најпосле, хорот ce обработува и со оглед на ставот дека хорот е 

медиум низ кој поетот ги изразува своите сопствени мисли. Може да ce 

заклучи дека експликацијата на хорот во грчката трагедија во досегашните 

истражувања настојува на издвоена и осамостоена функција на хорот како 
поетичка артикулација на еден од учесниците во уметничката (театарска) 

комуникација; имено, или како дел од претставата (порака), или како автор 

(испраќач), или како публика (примател). Несомнено хорот ги има сите овие 

функции, но тешко е да ce одреди во колкава мера некоја од нив може 

понагласено да ce издвои во однос на другите. Ваквиот пристап може да 
продуцира извесна недоследност и во одредувањето на карактерот на хорот и
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во рамките на една издвоена функција, зашто во зависност од ситуацијата ce 

истакнува поинакво дејствување на хорот. Според тоа, книжевно-теориското 

обраќање кон хорот во грчката трагедија треба да ги почитува сите слоеви на 

неговото протегање, од оние во кои тој е во најзгусната состојба (драмата) до 

оние во кои тој само ce рефлектира (публиката); што значи да го почитува 
пристапот на корелативно согледување на текстот и контекстот.
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МОДАЛИТЕТИТЕ HA ПРЕЗЕНТНОСТ HA ХОРОТ ВО СТРУКТУРАТА 

HA ГРЧКАТА ТРАГЕДИЈА

1. Песна и говор

Моделот според кој ce структуира хеленската драма и низ кој ја остварува 

својата суштина е едновременост на спротивности, двозначности, 

двосмислености, противречности со еднаква вредност. Напнатоста помеѓу 

поларизираните прагми ја овозможуваат двете подрачја на драмата 

позиционирани на растојание доволно за да обезбеди судир, но и со содржина 

која може да произведе заеднички проблем и интерес за негово разрешување; 

од една страна тоа е хорот, a од друга драмското лице. Во трагедијата хорот 
го изразува колективното и анонимно суштество на Градот (πόλις); неговите 

стравувања, надежи, судови, дилеми поставени на сцена (со мисли, без 

дејствување) ce оние што граѓаните си ги поставуваат во исто време 

(сегашно) во Градот. Во подрачјето на хорот ce разгледуваат и преиспитуваат 

разрешувањата на судирите сообразно со обврските. A судирите ce 
продуцираат во подрачјето на трагичкиот јунак, во индивидуализираното (во 
однос на анонимната група граѓани) лице (со маска, πρόσοπον = лик), кое во 

драмата влегува од митот како херој и низ дејствување кое директно 

произлегува од едно друго време (различно од сегашното време на Градот, но 

cé уште присутно во слоевите на полисната религиозна пракса) на ниво на 
"сеќавање" го формира јадрото на трагедијата.1

Двојноста хор (Град, разрешување како обврска кон иднината) - трагичко 

лице (мит, судир како долг кон минатото) го удвојува изразот; тој нужно 

станува хорско-драмски, односно лирско-дијалошки. Хорот во лирските 

партии на трагедијата, различно од традицијата на хорските песни на

1 Arist. Problemata 922b 16-19:
εκείνοι μέν yàp  ήρώων μιμηταί· οί δέ ηγεμόνες τω ν άρχαίων μόνοι 
ήσαν ήρωες, οί δέ λαοί άνθρωποι, ών έστιν ό χορός.
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Симонид и Пиндар, не го слави херојот како парадигма туку го 

проблематизира неговото дејствување. Херојот пак не е на сцена за да го 

раскаже својот подвиг достоен за слава, туку за да го преиспита пред 
публиката своето дејствување низ дијалог / расправа со другите драмски лица 

или со хорот. Херојот од митот во трагедијата не е веќе пример за восхит и 

слава, тој станува проблем и предмет на расправа, ce обликува во трагичко 

лице во кое на индивидуализирано ниво повторно пулсира напнатоста помеѓу 

минатото и сегашноста, помеѓу митот и Градот, помеѓу херојот кој е опеван и 
граѓанинот кој расправа.

Оваа дихотомија го структуира текстот на грчката трагедија низ агонално 

сменување на лирските и дијалошките партии, едните вообличени во лирски 

метри пеени од хор, a друтите во јамбски триметар (или трохејски 
тетраметар) говорени од глумци. Па сепак, презентацискиот модел не е во 
целост доследен. Имено, ce случува и хороводецот да говори јамбски 

триметри (A Ag.1346ff.), a понекогаш и некој од членовите на хорот да кажува 

јамби тогаш кога изразува нерешителност (Е.#/рр.782-785). Од друга страна и 

глумецот може да пее и тоа или кратки песни или некоја подолга песна. 

Амојбајонот, лирската размена или лирскиот дијалог, може да ce јави помеѓу 
двајца глумци или помеѓу глумец и хор. При тоа можно е двата гласа да бидат 
лирски (особено во комосот, симулација на обредно оплакување, како на 

крајот од Персијци), или едниот глас да биде артикулиран во јамбски 

триметар за да има ефект на смирување на чувствата изразени со песната на 

другиот глас ($>Ant.1261-1346, E.ITèllîï., 625ff.). Понекогаш даденото
чувствено рамниште на двата гласа ce сменува за време на сцената; чувствата 
на Касандра ce пренесуваат на хорот (АДу. 1072-1177), Клитајместра прво 

одговара во триметри, a потоа му ce придружува на хорот со пеење 

(A Ag.1406-1576); Тезеј и хорот неколку пати ги заменуваат јамбите со лирски 

метри (E.Hipp.811-884).
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Дијалозите ce главно во јамбски триметар ( u - u - u - u - u - u - ) .  Како спореден 

метрички облик во дијалозите ce сретнува и трохејскиот тетраметар 

( - u - u - u - u - u - u - u - ) .  Ce чини дека трохејскиот тетраметар често ce 

употребува во раната трагедија, потоа многу ретко ce среќава во зрелиот 

период од развојот на трагедијата, за да ce појави повторно кај Еврипид и тоа 

со забележителна зачестеност, особено во последните негови драми. Според 

карактерот овој метар има ритам на танц и некако е помалку достоинствен; 

почесто тој придружува дејствија полни со чувства и со вознемиреност 

отколку што може да ce најде во околните јамбски сцени.

"Марширачките" анапести делуваат како некаков посредник помеѓу 

целосната песна и целосниот дијалог. Ce чини дека овие стихови биле 

скандирани. Анапестичкиот, или "како што некои го нарекуваат 

антидактилски"2, метар составен е од два анапеста (u u -u u - ) .  Бидејќи два 

кратки слога можат да ce стегнат во еден долг, a еден долг да ce разложи на 

два кратки, анапестот може да ce јави и во овие облици: спондејски анапест 

(—), дактилски анапест ( - υ υ )  или прокелеуматик (и и и и ); следствено во 

анапестичките стихови можни ce следните метрички схеми: диметри или 

триметри од: u u - u u - ,  или од —u u - ,  или од - и и —, или од u u u u u u - ;  или

анапестички монометар како: u u - u u - ,  или к а к о ------, или како u u - u u - .

Хорските анапести во грчката трагедија понекогаш служат за еден вид долга 
пред-песна на лирскиот парод (А.Ре. 1-64, A.^g·.40-103), или како кратка песна 

што воведува некоја хорска песна (АД§-.355-366), или како најава на нечие 

влегување при крајот на хорската песна (АД§-.783-809).

Лирските партии во драмата обично имаат антисрофичка композиција. Тоа 
заначи дека строфите ce организирани во парови (строфа-антистрофа3) и

2 Херобоск, Коментар кон Прирачникот на Хефајстион, стр.215, 20; Diomed, Ars grammatica 
III 5, 19 (според Nikola Majnarić, Grčka metrika, Zagreb, 1948, str. 131, bel.l 1)
3 Семантичката вредност на овие термини (στροφή "вртење, обрт"; άντιστροφή "свртување 
(на друга/спротивна страна)") укажува на нивната генеза која упатува на танцот како 
напоредна со пеењето и како идентификувачка активност на хорот во трагедијата. За време
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имаат еднаков метрички облик. Вообичаено е антистрофата да следи веднаш 
по строфата; но, понекогаш помеѓу двете ce појавува кратка строфа наречна 

"меѓу-песна" (μεσωδή), или антистрофата ce појавува со дистанца (E.Hipp362- 

372/строфа=669-679/антистрофа), или редоследот сосем ce растура (како во 

комосот во Надгробно жртвување). Хорските песни во трагедијата, пародот 

(влезната песна) или стасимоните (песните од место) можат да бидат 
составени од еден или од повеќе (вообичаено два до три) napa строфа- 
антистрофа. He задолжително хорската песна завршува со строфа од 

"додадена песна, додаток" (επωδή) која не е во тесна релација со претходните 

парови.

на строфата хорот прави чекор напред (на десно), a кога ја пее антистрофата прави движење 
наназад (на лево); еподата ja пее без ритмички движења (Sch. Е.Нес.647).



2. П р о сто р н ата  схем а на гр ч к а т а  тр агед и јата

Во основа трагедијата може да ce гледа како склоп од чинови и од песни кои 

ги разделуваат тие чинови; влегувањето на драмското лице после песната го 

најавува почетокот на новиот чин. Па сепак, при описот на грчката трагедија 

пожелно е да ce почитува традиционалната (автентична) терминологија.

Прологот (πρό-λογος) е дел од драмата кој му претходи на влегувањето на 

хорот на сцена и најчесто е составен од две сцени (појави), понекогаш од три, 

a ретко од една. Првата сцена може да биде монолог, особено често кај 

Еврипид и ретко кај Софокле. Овој монолог може да го кажува некој бог, 

помалку значајно драмско лице или трагичкиот херој. Оној што го говори 

монологот и ce обраќа на публиката во поголема или помала мера директно, 
па cé до крајот на овој говор не ни може во целост да ce воспостави сценската 
илузија. Кај Софокле обично уште од самиот почеток трагедијата е целосно 

драмска. Во неколку од зачуваните трагедии воопшто нема пролог, па 

драмското дејствие започнува веднаш со влегувањето на хорот, односно со 

пародот ( А.Ре.).

Парод (ττάρ-οδος) значи пристап, влез, доаѓање (на хорот) и песна која тој ја 

пее додека влегува, или воопшто влезна партија на хорот во која на песната 

може да и претходи анапестички дел кој ce скандира (А.Ре.1-64). Првото 

влегување на хорот автентично можеби било на празна сцена, но во некои 

драми некој од глумците веќе е присутен додека влегува хорот (и тоа може, 
но и не мора да биде забележано во неговата песна). Во трагедијата од 
доцниот петти век, кога дијалошките партии стануваат драматуршки 

подоминантни од хорските, можно е понекогаш некој амојбајон да стои 

наместо парод редуцирајќи ја на тој начин самостојноста на хорот во драмата.

Епејсодион (έπ-εισ-όδιον) е дијалошка партија помеѓу пародот и првиот 

стасимон или помеѓу два стасимона. Во трагедиите од петтиот век должината
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и бројот на епејсодионите е различен. Покрај дијалогот кој е доминантен 

епејсодионот може да содржи и лирски елементи: кратки песни или амојбајон 

(Е.Њрр.175-266).

Стасимон (στάσιμον) е песна од место; инаку, во текстот на трагедијата 

секоја подолга песна на хорот после пародот и скоро секогаш со 

антистрофичен облик. Стасимоните во една драма имаат тенденција на 

скратување како трагедијата ce движи кон крајот. Кај Ајсхил на стасимонот 

понекогаш му претходи анапестички дел. Кај трагедиите од доцниот петти 
век, со намалувањето на драмското значење на хорот, растојанието помеѓу 

два стасимона понекогаш е многу големо, a бројот на вистински 

антистрофични стасимони мал. (Е .HeL,Ѕ

Ексод (εξ-οδος) е сцена која следи после последниот стасимон. Во многу 

драми на Еврипид (и во Ѕ .Phil.)во овој дел од драмата ce појавува некој бог. 
Најчесто за појавувањето на богот била инсталирана подвижна справа 

(μηχανή) од каде и синтагмата θεός άπό μηχανής или лат. deus ex machina; но, 

исто така било можно тој да ce појави и на покривот од сценската зграда.

Епипарод (έτπ-πάρ-οδος) е додатен парод. Имено, во неколку сочувани 

трагедии ce случува хорот да си замине од сцената сред претстава, a потоа да 

има "повторено влегување". Ваквото повторно појавување на хорот и 

песната која го придружува ce нарекува епипарод (A.£w.244ff., Е.#е/.515ff., 

E^4/c.861ff.)
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К ван ти тати вн ата  идентиф икација на хорот  во гр ч к ата  трагеди ја

Хорот е група, a не поединец; па сепак, најчесто зборува во прво лице еднина, 

како да е поединец, a не група. Толкувањето на хорот како идеален гледач 

или како гласник на поетот делумно ce темели врз овој податок. Впечатокот 
кој го сугерира бројот кој го употребува хорот лесно може да ја игнорира 

колективната страна на хорот. Хорските песни на грчките трагедии ние денес 

ги читаме (текст) од книга, a не ги слушаме (отсуство на музика), ниту 

гледаме (отсуство на танц) во театар, додека хеленската драма била 

создавана пред cé за гледачите, кои во текот на целата претстава пред очи 
имале група од дванаесет, петнаесет, или дваесет и четири хореути, облечени 
и маскирани според улогата што ја играле. Според тоа, драмската улога на 

хорот (функцијата која тој ја има во драмата) не можела така лесно да биде 

запоставена во идентификувачката содржина на хорот кај автентичниот 

реципиент, како ни податокот дека хорот не е единка, туку група.

Значи, има извесно разминување и недоразбирање во однос на 

квантитативниот идентитет на хорот: од една страна тој може да дејствува и 

да ce изразува себеси како единка наспроти неговата надворешна и очигледна 

множина, a од друга страна ce појавува како група со што ја истакнува својата 

колектрвна природа. Во некои случаи, пак, хорот не дејствува ниту како 
поединец, ниту како група, туку ce раздробува на неколку поединци од кои 
секој има свое мислење (AAg.1348-71). Во говорните партии на драмата хорот 

е претставен преку хороводецот, кој слично како и хорот, може да говори или 

како поединец или да ја истакнува својата припадност на групата. Од друга 

страна, драмското лице може да биде во дијалог со целата група, како што е 

во амојбајонот, или со некој што ја претставува групата, како што е во 
стихомитијата. Како и да е, и во двата наведени случаи драмското лице може 
да го смета својот соговорник било за поединец, било за група.
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Различните аспекти на квантитативниот идентитет на хорот ги одразува 
граматичкиот број и граматикото лице кои ce употребуваат во различните 

релации на хорот. Хорот еднакво го употребува и првото лице еднина ( 1 .sg.) и 

првото лице множина (l.pl.), a истото го прави и хороводецот. Во хорските 

партии поттикнувањата и наредбите упатени кон хорот изразени ce со второ 

лице еднина (2.sg.) или второ лице множина (2.pl.) во императив или со l.pl. во 
конјунктив. Драмското лице, било да му ce обраќа на целиот хор или само на 
хороводецот, тоа го прави со 2.sg. или 2.р1. Можно е и драмското лице и 

хороводецот да му ce обраќаат на хорот со збирни именки.

Ваква разнообразност и недоследност може да ce очекува во говорот на едно 

фингирано лице какво што е хорот во хеленската драма. Во реалниот живот 
сосема ретко може да ce најде соодветна група луѓе, во која сите членови 

имаат слични чувства, мислења, реакдии и единствена согласност во нивното 

изразување. Од таква една група би можеле во стварноста да ce очекуваат 

(групни) оплакувања, тажачки, лелеци, повици и други едноставни емотивни 

изливи. Но, хорот во драмата, како дел од еден поетички облик, покажува 
дека во голема мера ги надминал ваквите едноставни облици на групно 
изразување. Може да ce претпостави дека во текот на овој период на 

менување и поетичко вообликување нешто од она што ce однесувало на 

хорот во реалниот живот станало составен дел на драмскиот дискурс. За 

разнообразноста во изразувањето можеле да допринесат повеќе околности: 

традицијата на хорската лирика пред и надвор од драмата, принципот metri 
causa, сценската изведба (во смисла дали текстот го кажува / пее целиот хор 
или само еден од неговите членови), потоа содржината на изразеното и 

улогата којашто поетот сака да му ја додели на хорот во развојот на 

настаните во драмата. Без оглед на причините, разновидноста во употребата 

на граматичкиот број и на граматичкото лице реферира различно значење и 
поинаква драматуршка вредност. Затоа вреди да ce испита содржината на 
законитоста на алтернативната употреба на еднината и на множината во 
грчката трагедија, од една страна во јазикот на хорот, a од друга страна во
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јазикот на драмското лице кога е ова во релација со хорот како група, или 

само со некој негов член (хороводец). Разложувањето на граматичката 

структура може очекувано да биде продуктивно во согледувањето и 
дефинирањето на сложената улога на хорот во грчката трагедија.
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Прашањата кои на некој начин го допираат и проблемот на употребата на 

граматичкиот број во драмскиот дискурс, a кои многу често ce истражувани 

во граматиката ce: појавата на т.н. "поетска" множина ("нелогична" употреба 

на множината кога кажаното ce однесува на едно нешто) и употребата на 

еднина наместо множина и обратно, на множина наместо еднина.1 Со 

"нелогичната" множина не може да ce објасни граматичкиот број кој ce 

однесува на хорот, затоа што хорот сам по себе е некакво множество, група, 
па употребата на множината респективно хорот е граматички логична и 
коректна. Преминувањето на еден граматички број во друг кога она што ce 

говори ce однесува на едно исто, не е необична појава во старогрчкиот јазик1 2; 

но, кога ce работи за хорот во драмата/трагедијата, тогаш треба да ce има на 

ум неговиот квантитативен идентитет како група. Посебноста на употребата 

на граматичкиот број од страна на хорот во драмата не е во детали 
обработена во граматиките на старогрчкиот јазик; па сепак, можат да ce 
сретнат некои белешки за употребата на граматичкиот број во трагедијата.

Граматиката на Кинер-Герт ја бележи појавата на разминување во 

конгруенцијата на граматичкиот број на вокативот со граматичкиот број на 

глаголската форма3 во трагедијата. Па така, има примери кога со voc.sg. ce 
повикува некој кој е дел од некоја група, или е во придружба/ присуство на 

уште еден или повеќемина, a глаголскиот облик стои во множина: 

OI. τέκνου, ή πάρεστου; ( Ѕ.OCI 102) Ојдип: О дете, зарем дојдовте? Или:

1 KG ПЛ. р.82-87, Schwyzer II р.243-246

2 KG II.1. р.86: Der Übergang der Rede von dem Singulare zum Plurale, sowie umgekehrt vom Plurale 
zum Singulare ist in der griechischen Sprache auch ausser den bereits angefuhrten Fallen ungemein hâufig: 
eine Erscheinung, iiber die man sich bei der grossen Lebhaftigkeit des griechischen Geistes nicht wundern 
darf.

3 KG II.l. p.85: Oft wird von den alien Dichtern, zuweilen auch von den Prosaikem, bei einer an mehrere 
Personen gerichteten Anrede das Pradikat in der Pluralform mit dem nur eine der angeredeten Personen 
bezeichnenden Vokative verbunden, um dadurch die Hauptperson vor ihren Genossen hervorzuheben. (...). 
Ein âhnlicher Übergang vom Plur. zum Sing.

1. Б е л е ш к и  за у п о тр е б а та  на гр ам ати ч к и о т  број во тр агед и јата

67



ΟΙ. Προσέλθετ’, ώ  παΤ, πατρί, ... (S.0C1104) Ојдии: Дојдеше, чедо, кај 

татко... Ојдип во дијалогот со Антигона и ce обраќа со v.sg. само нејзе 

(τέκνον, παΐ), a со употребената множина (ΤΤροσέλθετε), односно дуал 

(πάρεστου) на предикатот покажува дека мисли и на присутната Измена. 

Слично: Ιφ. μήτερ, εισακούσατε (Е. Ζ41368) Ифигенеја: Мајко, послушајте. 

Ифигенеја ja повикува (и ja опоменува) мајка си, a им ce обраќа на сите 
присутни (Ахил и хорот).

"Ваквото здружување [на различните броеви на вокативот и на предикатот] 

особено често ce сретнуваат во трагедијата, кога некој му ce обраќа на хорот, 

или кога тој самиот говори за ce6e"(KG II. 1. р.85). На пример:

OI. т(ј0 ξεΐνοι, μη δητ άδικηθώ | σοι πιστεύσας και μεταναστάς. (S.OC174) 

Ојдип: Ο туѓинци, нек’ ништо не ми c случи, \ штом тебе те слушнам и ce 

иставам. Или: ΟΙ. νίύξένοι, (...) μή, μή μ’ άνέρη τίς είμι (Ѕ.0С2О7-9) Ојдип: Ο 

туѓинци, (...) не, не прашувај ти, кој сум. Или: 

ΟΙ. (...) πρέσβεις, (...) тгј δ’ επιστήμη σύ μου προΰχοις τ ά χ ’ άν (Ѕ 1111-6). 

Ојдип: (...) старци, (...) ти подобро би можел да знаеш од мене.

Kora некој му ce обраќа на хорот можно е во едно исто обраќање да бидат 

употребени различни броеви: Απ. έξω (...) χωρείτ’, άπαλλάσσεσθε (...) μή και 

λαβοϋσα (...) έμούσα (...) (A. Eu. 179-184). Аполон: Излезете, истајте ce (...) 

da не бидеш фатена (...) да не испуштиш (...). Или:

Αθ. έμο'ι πίθεσθε (...) où γάρ υενίκησθ’, (...) οΰκ άτιμία σέθεν (A. £w.794-6)

Атена: Послушајте ме (...) поразени не сте, (...) понижена ти не си. Или: 

Αθ. όργάς ξυνοίσω σοι·(...) ύμεΐς δ’ (...) έλθοϋσαι (...) (A. Eu. 848-51). Атена: За 

Гневот ти простувам (...) a да заминете eue (...). Слично, и хорот кога 
говори за себе може тоа да го прави во два броја:

ора ора μάλ’ αυ· Ιλεύσσετε πάντα, (A. 254-5). Гледај, Гледај повторно! / Cé

пребарајте. Или: γιγνομέναισι λάχη τάδε έφ’ άμίν έκράνθη (...) παλλεύκων
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δε πέπλων άμοιρος άκληρος έτύχθηυ <...> δωμάτων γάρ είλόμσν (...) 

ίέμεναι (...) μαυρουμεν (...) (A. Eu.ïAlïï.) Нам таа служба од колепка ни е (...) 

снежно бвла руба мене не ми е доделена, не носам <...> домови зар рушам (...) 
напаѓаме (...) уништуваме.

Ваквото префрлување од еден на друг граматички број во говорот на едно 

драмско лице или во говорот на хорот во трагедијата, кај Кирнер-Герт ce 

објаснува со претпоставката дека "еднаш поетот мисли на целиот хор, a во 
друг случај го има на ум само хороводецот" (KG II. 1. р.85). Kora некое 

драмско лице разговара со хорот, ваквото објаснување може да биде 

прифатливо во некои случаи (S.0C174, 207-9, A.isw.794-6, 848-51), a особено 

тогаш кога дијалогот е помеѓу драмското лице и хороводецот (S.OT 1111-6, 

А.Еи.179-84). Но, кога драмското лице говори со целиот хор, како што 
најчесто и ce случува во лирскиот амојбајон, тогаш не може со сигурност да 

ce тврди дека секогаш кога актерот го употребува 2sg. мисли на хороводецот, 

зашто во таквата ситуација хороводецот е втопен во групата и нема своја 

издвоена, индивидуализирана улога. Што ce однесува пак до оние ситуции во 

кои хорот зборува за себе, објаснувањето за замената на граматичкиот број 
во зависност од интенциозноста на поетот не е сосем убедливо. Имено, ако го 

разгледаме посочениот пример (A.Eu.347ff.) истиот говорник (хорот 

Евмениди) за истата работа (сопствената служба) еднаш употребува еднина 

(άμοιρος άκληρος έτύχθην, είλόμσν), друг пат множина (γιγνομέναισι έφ’ άμίν, 

ίέμεναι, μαυρουμεν). Затоа, можеби би било посоодветно да ce каже дека 

поетот напати го гледа хорот како група, a напати го смета хорот за единка, 
поточно, дека на секој член од хорот му овозможува да зборува како единка.

Швицер замената на еднина со множина ја разбира како проширување на 

еднината со оние кои ce присутни, или го придружуваат оној за кого ce 

зборува во еднина (S.0C11O2, 1104, Е. Z41368), a замената на множина со 
еднина ја разбира како премин од неодредена множина во определена,
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дефинирана еднина, и додава дека зависи од конкретниот случај (а не 

воопштено како кај Кинер-Герт) "кога хорот во драмата не зборува само во 

множина, туку (како хороводец или во улога на поетот) зборува и во еднина. " 

(II р.243) Ова значи дека за хорот е вообичаено да ce изразува со 1р1., освен 
кога ce користи како гласноговорник на поетот или ако говори само 

хороводецот. Но, ваквиот заклучок поскоро ce однесува на комедијата, 

одошто на трагедијата. Хорот во трагедијата не го употребува lpl. толку 

вообичаено како lsg.4 5, na не може секој облик во lsg. искажан од хорот да ce 

смета за израз на поетовото мислење3. Ваквиот начин на размислување има 

своја основа во фактот дека хороводецот понекогаш ce издвојува од хорот и 

зборува независно од него; ова природно упатува на заклучокот дека хорот, 

кој е составен од повеќе луѓе, употребува множина, a хороводецот, бидејќи е 

еден, употребува еднина. Но, при тоа не ce зема во предвид особениот 

карактер на хорот во драмата, фактот дека хорот може себеси да ce изрази и 

како единка, како неколку различни единки или како група. Во толкувањето 
на употребата на граматичкиот број исто така не ce зема во предвид ниту 
драмската ситуација во која ce наоѓа хорот, ниту содржината на она што ce 

кажува; иако овие работи ce респектираат тогаш кога ce расправа за некои 

други особености во употребата на граматичкиот број во трагедијата. Како 

на пример, кога драмското лице употребува множина за да ce изрази себеси, и 
тоа повторно здружено со други облици во еднина6, или, кога женските 
ликови во трагедијата употребуваат множина од машки род7.

4Испитувањата на доследна употреба само на еден вид граматички број во една хорска песна 
во трагедијата покажуваат еден единствен случај кога првото лице множина ce употребува во 
една иста песна повеќе од еднаш (A./>e.852ff.) и мноштво случаи кога во една иста песна 
повеќе од еднаш хорот го употребува првото лице еднина.
5 Особено убедлив во таа смисла е примерот А.Ѕи.785-91.
6 Е Лоп391 : εΐ προς τού θεού | κωλυόυεσθα μή μαθεΐν ά βούλομαι.
Ε.#γΊ 206: ικετεύομεν άμφι γενειάδα και | γόνυ και χέρα σάν προπίτνω ν
Оваа множина некои (Смит, §1008) ja нарекуваат plurales modestiae, множина co која 
драмското лице, во определен контекст и со определена содржина, ја изразува својата 
понизност.
7 Е.Л/с.383: Αλ. άρκοΰμεν ήμεΐς οι προθνησκοντες σέθεν.
H L . M e d . 3 l 5 : Μη. σιγησόμεσθα, κρεισσόνων νικώαενοι.
Ε .ΙΑ 824· Κλ. ού θαϋμά σ’ ημάς άγνοεΤν, οΐς μή πάρος
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Џонс (H.L.Jones, The Poetic Plural of Greek Tragedy in the Light o f Homeric Usage, 

Ithaca, New York 1910) расправа за употребата на граматичкиот број кај 

личните заменки. Делот што ce однесува на хорот (p,138f.) следи по 

расправата за употребата на личната заменка за прво лице од страна на 

драмските лица, при што множините ce распределени во категории како 

plurales societatis, modestiae, maiestatis. Toj обрнува внимание на фактот дека 

хороводецот може да го употреби и едниот и другиот број, a дека со истата 

слобода во замената на броевите и драмското лице му ce обраќа на хорот, a 

како примери ги наведува: AAg.1184-11 180f.9; и напоменува дека

προσήκες· αινώ δ5 δτι σέβεις τό σωφρονεΤν. 
ЕЛес.231' Εκ. ημάς δ’ άκουσαι τους ερωτώ ντας τάδε. 
EAndr.355\ Αν. ημείς yàp  ει σήν παΤδα φαρμακευομεν 

και νηδύν έξαμβλούμεν, ώς αυτή λέγει, 
έκόντες ουκ άκοντες, ουδέ βώμιοι 
πίτνοντες, αυτοί την δίκην υφέζομεν 

Ѕ.Лп.926: Αν. παθόντες αν Ευγγνοΐμεν ημαρτηκότες· 
Ѕ.7У.491 : ΔΗ. Αλλ’ ώδε και φρονοϋμεν ώστε ταϋτα δράν, 

κουτοί νόσον y  επακτόν έξαρουμεθα 
S.£/.399: HA. ΓΓεσούμεθ’, εί χρή, πατρι τιμωρούμενοι.

8 Κα. και μαρτυρείτε συνδρόμως ίχνος κακών
ρινηλατουση τώ ν πάλαι πεπραγμένων, 
την yàp στέγην τήνδ5 ουποτ εκλείπει γοράς 
συμφθογγος ούκ εΰφωνος· ou γαρ ευ λέγει. 
και μην πεπωκώς γ \  ώς θρασυνεσθαι πλέον, 
βρότειον αίμα κώμος εν δόμοις μένει, 
δύσπεμπτος έξω, συγγόνων Έρινύων. 
ύμνουσι δ’ ύμνον δώμασιν προσημεναι 
πρώ ταρχον άτης· εν μέρει δ’ άπέπτυσαν 
εύνάς άδελφού τώ  πατούντι δυσμενείς.

ήμαρτον, ή κυρώ τι τοξότης τις ώς; 
ή ψευδόμαντίς ειμι θυροκόπος φλέδων; 
εκμαρτύρησον προυμόσας τό μ’ ειδέναι 
λόγω  παλαιας τώ νδ5 άμαρτίας δόμων.

9 Απ. έξω, κελεύω, τώνδε δωμάτων τάχος·
γωρεΤτ , άπαλλάσσεσθε μαντικών μυχών, 
μη και λαβούσα πτηνόν άργηστην όφίν, 
χρυσηλάτου θώμιγγος έξορμώμενον, 
άνης υπ’ άλγους μέλανα πλευμόνων άφρόν, 
εμούσα θρόμβους ούς άφείλκυσας φόνου.
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употребата на еднина сугерира устременост на хороводецот. Ова е 

разбирливо во дијалозите од кадешто ce земени овие примери, затоа што во 
нив хороводецот навистина има активно учество; Касандра разговара со 

хороводецот на хотот Аргејски старци, a Аполон со хоровотката на 

Евменидите . Натаму овој автор забележува дека двата граматички броја ce 

јавуваат еден до друг и во хорските партии, па ги посочува следните примери 

А.Ѕи.777-77910 11 и E./71494-9611 но не дава никакво објаснување за овој 
паралелизам во употребата на бројот, туку заклучува: "Бесмислено е да ce 

откријат plurales modestiae или maiestatis во овие фрагменти" (р.139). Ова е 

навистина точно, зашто не може на ист начин да ce објасни употребата на 1р1. 

од страна на хорот и повремената употреба на l.pl. од страна на драмското 

лице кога тоа ce однесува на самото тоа лице. За употребата на граматикиот 

број од страна на хорот Џонс вели: "Ce чини невозможно да ce изведе 

некакво правило или план од кој зависи употребата на бројот во хорските 

партии. (...) можеби метричките правила би можеле да бидат вистинско 

објаснување во голем број случаи." (р.138).

Белешки за употребата на граматичкиот број можат да ce најдат и во 
коментираните изданијата на трагедиите. Најчесто замената на бројот само 

ce посочува но без да ce побара можната причина за тоа. Станфорд во 

додатокот на својот коментар на Софокловиот Ајант му обрнува поголемо 

внимание на овој проблем. Тој забележува дека хороводецот генерално 

употребува еднина, но понекогаш и множина кога сака да ги подвлече

10 Хо. icb γά  βοϋνι, πάνδικον σέβας,
τί πεισόμεσθα; ποΤ φύγωμεν Ά πίας 
χθονός κελαινόν ε’ί τι κεΰθός έστί που; 

μέλας γενοίμαν καπνός 
νέφεσσι γειτόνων Διός, 

τό παν δ’ άφαντος άμπετής άιδνός ώς 
κόνις άτερθε πτερύγων όλοίμαν.

11 δράσομεν ούτως ώς συ κελεύεις.
μάλα γάρ τερπνήν κάνέλπιστον 

φήμην άκοαΐσι δέδεγμαι.
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чувствата што му ce заеднички со целиот хор12. Слично, именка во множина 

употребена со прво лице еднина може да изрази заедништво или извесна 

реладија помеѓу хороводецот и хорот13. Што ce однесува до бројот на 
заменките и на глаголските облици кои ги употребува целиот хор Станфорд 

вели дека хорот за себе говори во еднина или множина во слободна 

алтернација, na како примери ги посочува стиховите SAi. 136-65, каде има три 

глаголски форми во еднина (έπιχαίρω, εχω, πεφόβημαι), една заменка во 

множина (ήμσς) и една глаголска форма во множина (κατέχουσ’) што ce 

однесуваат на хорот; го наведува и примерот со стиховите S 1185-1222 каде 
има шест глаголски форми во еднина (κείμαι, γενοίμαν...) и една во множина 

(προσείποιμεν). Сепак, овој вид на пресметување воопшто не.ја објаснува 

замената на граматичкиот број во говорот на хорот, и не може да ce каже 

дека двата броја ce употребуваат во слободна алтернација пред да ce испитаат 
можните ограничувања на таа слобода. Доколку секој број употребен во 
говорот на хорот му дава посебен печат на изразот, како што обично ce смета 

дека е случај во говорот на драмските лица , тогаш не може да ce зборува за 

слободна алтернација.

Во коментарите неретко внимание им ce посветува и на императивните 
форми кои ce однесуваат на хорот; вообичаено е да ce мисли дека со 2р1. во 
императив хороводецот им ce обраќа на своите другари-хореути. Норден 
(Norden, Е., Аиѕ altrômischen Pristerbüchern, Lund 1939) споредувајќи ja 

употребата на императивот во второ лице во хорските песни на грчката 

трагедија со онаа во обредните песни на Арвалските браќа во Рим, дошол до 
сознание дека е сосем можно хорот како целина да употребува императиви 
упатени до себеси било во еднина било во множина.

12 Ѕ.Х/.283: ХО. Tiç γάρ  π οτ άρχή του κακού προσεπτατο;
δήλωσον ήυΐν τοΐς ξυυαλγουσιυ τύχας. 

S.Ai.332: ΧΟ. Τεκμησσα, δεινά, πα ΐ Τελεύταντος, λέγεις 
ήμΐν, τον ανδρα διαπεφοιβάσθαι κακοΐς

13 Ѕ.Л/.900: ΧΟ.”Ρύμοι έμών νόστων
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Канихт (Kannicht, R.) во својата дисертација ( zu

Funktion des Amoibaion in der attischen Traô diss. Heidelberg 1957) посебно ce 

задржува на лирскиот дијалог помеѓу Електра и хорот, додека Орест спие 

(Е.0.140-207) и смета дека Електра му ce обраќа на хорот во еднина кога 

содржината на нејзиното обраќање ce однесува на зборовите на хорот 

(φώυει, κάταγε, ϊθι, πρόσιθ’, όλεΐς, κινήσεις), a во множина кога тоа ce однесува 

на неговите активности (άποπρόβδτ’, έμόλετε ). Алтернацијата на 

граматичкиот број во овој случај Канихт ја објаснува на следниот начин; во 
дијалогот со Електра најверојатно учествува само хороводецот, па оттаму 
еднината во говорот на Електра кога таа му ce обраќа на својот соговорник; 

додека другите хореути ce зафатени со активности околу постелата на Орест 

и ним Електра им ce обраќа во множина. Па сепак, на крајот останува 

препораката секој случај да ce испитува посебно, затоа што "не е можно да ce 

согледа некоја општоважечка законитост во обраќањето на драмското лице 
конхорот".

Како и да е, овој проблем во најголем дел само од време на време е 

испитуван, a расправата е ограничена на неколку поединости. Ако ce фрли 

поглед врз неколку современи коментари на различни драми ce добива 
впечаток дека прашањето за употребата на граматичкиот број респективно 
хорот често пати предизвикува интерес кај авторите на коментираните 

изданија, па сепак појавата ни од далеку не е сосем разјаснета.

Пари во својата дисертација (Parry, Н., The Choral Odes o f Euripides: Problems of 

structure and dramatic relevance, diss.University og California, Berkeley 1963) за 
употребата и за значењето на првото лице во трагедијата размислува вака: 

"Навистина, оваа тема е доволно опширна за да биде предмет на една посебна 

расправа. Едно задоволувачко излагање би барало исцрпно испитување на 

повеќето фрагменти со прво лице и енина и множина, од најраните сочувани 
примери на хорска лирика, неговата функција, начинот на кој е претставено и
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т.н. Co ваква основа, посебните прашања што ce однесуваат на песните во 

драмата би можеле да бидат појасно согледани."(159) "(...)Отсуството на еден 

систематски и сеопфатен пристап кон темата има за последица малубројни 

претпоставки."(160) Употребата на граматичкиот број и лице од страна на 

поетот и исполнителите во не-драмската хорска лирика е тема која е многу 

внимателно обработувана, но и во оваа прилика алтернацијата на прво лице 
енина и множина не побудува многу коментари. Во расправите кои ce 

однесуваат на хорот од трагедијата, кој ce разликува од другите лирски 

хорови поради неговата драмска димензија, она што побудува најголем 

интерес е улогата на хорот. Како и да е, испитувањето на употребата на 

граматичкиот број респективно хорот можно е да биде основа за осветлување 
и на прашањето за неговата функција.
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Прашањето за квантитативната идентификација на хорот во трагедијата не 

го подразбира само прашањето за употребата на граматичкиот број во 

трагедијата респективно хорот (во кој граматички број, еднина или множина, 

хорот говори за себе и со кој граматички број драмското лице му ce обраќа на 
хорот), туку го вклучува и прашањето за значењето на граматичкиот број кај 

личните заменки (l.sg. и pl. и 2.sg. и pi.) што ce однесуваат на хорот во 

трагедијата.

Kora еден зборува за своите искуства, тогаш разбирливо употребува l.sg.; a, 
кога сака да соопшти дека искуството го споделува со други, тогаш 

употребува 1 .pl. Во недрамската хорска лирика можно е поетот да говори за 

своите искуства преку хорот во своето сопствено лице и во тој случај 

множината на изведувачите на песната не влијае врз употребата на бројот. 

Но, во драмските хорски песни, каде хорот не е само изведувач на 

автотелична поетска целина, туку заедно со песната е дел од еден поширок 
миметички простор на друга автотелична поетска целина - драма, хорот 

говори за своите лични искуства и мисли. За хорот еднакво е можно, како и 

за некој поединец, сопствените искуства да ги изрази во l.sg.; секој член на 

хорот зборува само за себе, па бидејќи има повеќемина што мислат слично, 

еднината "јас” во хорските партии го означува всушност секој член на хорот.

Граматичката функција на множината "ние" не одговара на контекст во кој 

ce бара да ce искаже лично мислење и искуство, бидејќи "ние" не е множина 

од "јас" (помножено "јас", јас +јас+ јас +јас) туку означува единка и други 

личности, кои ce блиски, но сепак одвоени од неа. "Ние" е збир од 

квалитативно различни делови. Тоа може да вклучува покрај "јас" и личности 
кои одвоено би ce однесувале на трето лице, a тоа би можел да биде 

некој/некои сосем близок/-ски или подалечен/-чни: "јас и овие", "јас и тие". 
Тоа може исто така да вклучува личности кои одвоено би ce однесувале на

2. З н а к о в н а та  вредн ост на л и чн и те  зам енки  во  д рам ски от дискурс
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второ лице: "јас и ти". Според тоа, l.pl. ce употребува повеќе во некаква 

колективна смисла, тогаш кога некој сака да ја посочи својата припадност на 

некоја група, или тогаш кога некоја група зборува во еден глас за да ја 

подвлече својата здруженост, сплотеност, заедничка припадност. Ова 

второто навистина ретко ce сретнува во секојдневниот живот, но во хоските 

песни е нешто што ce подразбира. Хорот во грчката трагедија е составен врз 

принципот на припадност на иста родова или возрасна група (девојки, старци, 
жени), врз основа на единствено потекло (Океаниди, Данаиди), заедничка 

географска припадност (Аргивци, Тебанци, Трахинки, Феникијки) и други 

слични интегрирачки фактори (дружина, придружба, служба).

Од друга страна, доколку хорот не сака да ја истакне својата колективност, 
туку зборува во името на неколкумина слични поединци, тогаш за него е 

природно да ce изрази со l.sg.. Хорот во недрамската хорска поезија составен 

е од различни индивидуи, бидејќи тој е составен од стварни (а не фингирани) 

поединди; но релациите изразени преку граматичкото лице во хорските 

песни, доколку не ce протегаат (и) на поетот, туку сосем јасно ce однесуваат 
на изведувачите, не го претставуваат хорот во поединости, туку само 
упатуваат на некои карактеристични црти на оние кои го сочинуваат хорот1. 

Хорот во драмата нема воопшто потреба од внатрешна диференцијација: 

бидејќи исполнителите не ги претставуваат своите реални личности, туку 

превземаат извесна улога, па за нив е можно сите заедно да превземат некоја 

сосем слична улога и во поединости да ги изразат чувствата и ставовите на тој 
лик. Оваа внатрешна сличност на членовите на драмскиот хор јасно ce гледа 
и од честата употреба на првото лице еднина и од надворешната појава на 

хорот. Граматичкиот термин "лице" не ја покрива во целост семантичката 

вредност на терминот πρόσωπον што ce сретнува кај античките граматичари.

Овој збор, со основно значење "лице, лик" во јазикот на театарот значи 
"маска" на глумецот и "улога" во која влегува глумецот. Во драмата 1

1 Alem. fr.lP, 64-91
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најверојатно секој од членовите на хорот носел слична маска2; така што, 

хорот навистина бил само едно πρόσωττον мултиплицирано во дванаесет, 

петнаесет или дваесет и четири. Наместо збир од различни индивидуи, хорот 
во драмата е помножена индивидуа. Па сепак, ова cé уште не значи дека 

хорот е само една од dramatis personae; и покрај можната граматичка редукција 

на очигледната множина на еднина, хорот во трагедијата и како помножена 

индивидуа ја задржува својата знаковна вредност на група3.

Односот помеѓу 2.sg. и 2.р1. не е во целост еднаков со сликата која е дадена за 
првото лице. Надворешната ситуација - дали оној кој говори пред себе има 

еден или повеќемина- може да влијае врз изборот на бројот. Од друга страна, 

изборот на бројот зависи исто така и од личниот став на оној кој говори - 

дали тој сака да му обрне внимание само на еден од групата или на сите. Ce 

разбира, 2.sg. е упатено само на еден и ce однесува само на дејствувањето на 

тој еден. Во разговор со еден исто така е можно да ce употреби 2.р1. Во 

класичниот грчки ова секогаш ce однесува освен на овој еден и на некој друт 

исто така: тоа не е учтива форма која ce упатува само на една личност. Исто 

како и l.pl., така и 2.р1. може да вклучи и други личности, било отсутни или 

присутни, на кои мисли оној кој говори. Kora некој говори со група и кога 
некој како претставник на групата одговара - што е вообичаена ситуација во 

секојдневниот живот- тогаш е можно на овој претставник да му ce обраќа 

било во еднина, било во множина. Еднината ce употребува често кога ce 

мисли на она што тој го говори. Множината значи "ти и овие/оние/тие". 

Треба да ce додаде дека второто лице множина има значење "ти и ти и ти", 
додека првото лице множина не може да ce употребува во таа смисла. 

Доколку оној кој говори сака особено да подвлече дека му ce обраќа на секој

2 Pickard-Cambridge, A. The Dramatic Festivals o f Athens, Oxford2 1968.p.237ff.
3 И тогаш кога неговата улога драматуршки ce изедначува co улогата на драмското лице; 
како на пример во Ајсхиловата трагедија Прибе каде хорот од Данаиди навистина ce 
однесува како трагичко лице, дејствува трагички (станува проблем и предмет на трагичка 
расправа), страда трагички; но, истовремено, со својата колективна знаковност го обележува 
просторот на πόλις во трагедијата, местото каде ce расправа и разрешува трагичкиот судир.
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еден од групата, тогаш тој може да го замени второто лице множина со 

еднина, упатувајќи ги своите зборови на секој поеднинечно еден по еден.

Употребата на второто лице во драмата го свртува вниманието, било тогаш 
кога ce јавува во хорските партии во случај членовите на хорот да разговарат 

меѓусебно, било кога драмското лице му ce обраќа на хорот. Поради 

особената воедначеност на карактерот на хорот, иако група, хорот може да 

ce смета за поединец и нему да му ce обраќаат со 2.sg., што, ce разбира, 

отстапува од вообичаената форма на обраќање во реалниот живот.
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3. Г р ам ати ч к и о т  број и м етр и ч к ата  арти кулац и ја

Kora ce работи за поетски јазик кој (во антиката без исклучок) е метрички 

артикулиран, тогаш секое негово разглобување нужно го вклучува 

прашањето за степенот на модулирачката улога на метарот. Затоа и во оваа 
прилика треба да биде разгледана релацијата на метричкиот облик во 

изборот на граматичкиот број. Тешко е со сигурност да ce каже дали поетот 

го употребил дадениот граматички број затоа што тоа значење одговара на 

содржината, или затоа што избраниот број е посоодветен за метричката 

схема во однос на другиот. Доколку обликот во еднина има еднаква метричка 
вредност со оној во множина и во таа смисла тие ce меѓусебно заменливи, 

тогаш може да ce заклучи дека е избран оној број кој подобро одговара на 

мисловниот контекст. Од друга страна, на некои места може да ce воочи 

забележителна разлика во квантитативниот идентитет на облиците од еднина 

и множина. Ha пример, кај облиците во l.pl. на крајот од зборот често ce 
јавуваат два кратки слога (пр. -ομεν, -αμεν, -οιμεν, -σιμεν, -μέθα), додека 

завршетоците за еднина -со, -μαι, -μην според квантитетот ce долги. Слично, 

кај облиците од посвојната заменка за l.pl. (ήμέτερος, ήμετέρα, ήμέτερον) во 

средината ce јавуваат два кратки слога еден до друг, додека облиците на 

посвојната заменка за l.sg. (έμός, έμή, έμόν) најчесто градат јамб. Според тоа, 

може да ce претпостави дека споменатите облици во множина вообичаено ce 

употребуваат во дактили ( -υ υ ) , анапести (и и -), холијамби (-UU-) и дохмии 

(u —U -/-U U -U -), a дека облиците во еднина ce употребуваат за јамби (u -). 

Па сепак не може да ce тврди дека изборот на обликот е условен единствено 

од метарот. Доколку поетот сака да употреби облик во множина, на пример 

заменката ήμέτερος, затоа што тоа одговара на она што тој сака да го 

соопшти, како е можно при тоа да го избегне метричкиот облик -и и -?  Или, 

дали треба да ce каже дека метричката схема ја условила употребата на 

обликот во множина? Дактилскиот хексаметар и јамбскиот триметар 

природно создаваат извесни ограничувања во изборот на зборовите. Но,
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метарот на хорската лирика е далеку поеластичен, па замената на зборови, на 

облици, слободата во подредувањето на зборовите нудат толку богати 

можности за избор, што поетот најверојатно нема потреба да одбира облици 

metri causa, кои не би одговарале на мислите во контекстот.

Понекогаш, контекстот покажува можност за алтернативна употреба на 
граматичкиот број, и тогаш најверојатно метричката схема влијаела на 

изборот. Но, почесто избраниот број е важен за контекстот, понекогаш 

навистина многу, и тогаш е значајно да ce разбере означувачката вредност на 

бројот за да ce дојде до пелевантно толкување на драматуршката порака. 

Доколку ce покаже дека изборот на бројот бил условен пред cé од метарот, 
тогаш е можно многу обележја на изразот (λέξις) да останат незабележани. 

Токму поради тоа треба да ce испитаат можните вредности на избраниот број 

со оглед на непосредната содржина на мислите. Хорот може да употреби не 

само облици во прво лице еднина и множина, туку исто така, на пример, 

колективни именки кога ce обраќа себеси, па метричките правила не можат 

да влијаат на изборот на овие именки наместо облици за 2.sg. Доколку 
избраниот број е значаен за контекстот и доколку употребата на инакви 

облиди не би го постигнала истиот ефект, тогаш изборот на бројот не би 

требало да зависи од барањата на метарот. Токму поради ова на принципот 

metri causa му ce обрнува внимание само тогаш, кога ce смета дека тоа е 

неопходно.

Намерата е да ce објасни како избраниот граматички број допринесува за 

изразната моќ на мислата која е искажана во дадениот контекст. Во некои 

случаи извесна тенденција во употребата на бројот ce забележува кај сите 

драмски поети, додека кога станува збор за други случаи авторите сосема ce 

разликуваат еден од друг. Како и да е, изборот на граматичкиот број во 
драмскиот дискурс најверојатно не е произволен, ниту, пак, условен од 

метарот.
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4. Г р ам ати ч к и о т  број во н ед р ам ската  поези ја

4.1. Хомер и епската поезија

Без сомнение многу обележја на изразот од епската традиција, од хорската 
лирика, од јамбската поезија и од култните песни во чест на некој бог или 

херој нужно ce содржат и во трагедијата. Па сепак, невозможно е до крај да 

ce препознаат овие обележја; делумно затоа што ce инкорпорирани во новиот 

драмски облик, a делумно затоа што нашето знаење за раните поетски 

облици, поради фрагментарноста на матерјалот, е многу слабо. Може да ce 

претпостави дека референците на хорот во драмата ce во многу нешта слични 
на референците што ce однесуваат на поетот или на исполнителите во 

другите видови поезија. Од друга страна, треба да ce има на ум дека во 

трагедијата и во комедијата, лицата, вклучително и хорот, говорат и 

дејствуваат во свет на една поинаква, драмска илузија.

Кај Хомер јасно можат да ce препознаат фолклорните облици на некои 

древни видови хорски песни: λίνος "Линова песна" (Σ 570), θρήνος или γόος1 

"тажачка, редба, плаковна песна" (Σ 51,316, Ψ 10, 01 721), υμέναιος "свадбена 

песна" (Σ 493), παιήων "пајан" ( A 473, X 391), веројатно παρθενειον 

"моминска песна" (ζ 101) и веројатно ύπόρχημα "песна придружена со танц" 

(Θ 261, ψ 133, 143). Оние места каде ce опипгуваат ритуали на оплакување 

нудат податоци за нивното изведување во еден реален контекст; близок 

роднина или пријател на покојниот го започнува оплакувањето: έξήρχε γόοιο 

(Σ 51, 316, Ψ12, 01723) - Андромаха, Хекаба и Елена по повод смртта на

Хектор; Тетида, Ахил и Брисеида по повод смртта на Патрокло - a другите 
учесници во оплакувањето одговараат со лелекање и плачење:

1 И θρήνος и γόος може да значи обред на оплакување што го изведуваат роднините на 
покојниот, но θρήνος ce употребува повеќе за уметнички облик на тажење што ce јавува во 
поезијата, додека yôoç ce употребува само за неуметнички, фолклорен вид.
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έπ'ι δε στενάχοντο γυναίκες (Ο) 722,746), a жените тажеле по ниф;

έπι δ’ εστενε δήμος άπειρων (С0 776) a народот неброен липал. Kora

започнува тренос ексархонтот (започнувачот) може да ги поттикне другите

со l.pl. во конјунктив, како што прави Ахил во Ψ9: Πάτροκλον κλαίωμεν2. Ce

чини дека тажачката во основа ja изведува еден, a другите само ја

поддржуваат /придружуваат неговата песна. Истото би можело да ce каже и

за Линовата песна чие исполнување е опишано во Σ 569:
τοΐσιν б’ έν μεσσοισι πάϊς φόρμιγγι λιγείη 
ίμερόεν κιθάριζε, λίνον δ’ ύπό καλόν άειδε 

λεπταλέη φωνηή τοι δε ρήσσοντες άμαρτή 
μολπή τ ’ ϊυγμω τε ποσ'ι σκαίροντες εποντο.3

Овде, исто така, ce чини дека еден е задолжен за музичката изведба, додека 

другите го придружуваат со извици и танцување.

За проблемот кој ce разгледува од интерес е да ce испитаат оние места кај 

Хомер, каде поетот сака да прикаже илузија на говор од неколкумина. За 

овие места расправа Хенце4, кој ги нарекува "chorreden" "хорски говори" или 

"говори во хор". Групата за која станува збор во својот говор или го 
соопштува своето мислење за некој настан некому што е надвор од нејзиниот 
круг, или расправа за тоа внатре меѓу своите членови; или, пак, им ce обраќа 

на боговите во молитва, како во Илијада, или им ce обраќа на хероите, како 

во Одисеја. Содржината на нивните говори, според тоа, е од слична природа 

како содржината на хорските партии во трагедијата. Хенце (254) забележува 
дека само оние говори кои ce упатени на некој кој не припаѓа на групата 

(i494ff., K443ff., p483ff., σΐ 12ff., u376ff., q>362ff., x27ff.) оставаат впечаток како 

да ги говорат неколкумина едногласно.

2 за да Г’ оплачеме Патрокла
3 a во средината пак едно момче им свирело страсно 
в својата форминга јасна пеејќи со нежен 
прекрасна Линова песна, a оние Гмечеле Грозје 
придружувајќи со песна u писок и сложно скокајќи.

4 Е. Henze, Die Chorreden in den homerishen Epen. In: Philologus 64, 1905, S.254-268.
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Како што ce овие говори, исто така и молитвите кон боговите ce говори 

упатени кон некого што е надвор од групата (Г298ѓѓ., 320ff., H179ff., 202ff.). 

Ho, зборовите ώδε δέ rig ειπεσκε βακα некој речвл или άλλοθεν άλλος еден 

од овде, друг од онде, кои често воведуваат во (или следат) ваков говор, 

покажуваат дека поетот не ја прикажува групата како група која говори 

едногласно, туку како група во која различни говорни лица искажуваат 

зборови со слична вредност, a говорот што ce наведува претставува резиме на 

нивните изрази. Kora говори со некого што е надвор од нејзиниот круг, 

групата скоро секогаш кон себе ce обраќа во l.pl.. Единствениот случај во 

еднина е во и381: άλλ’ εϊ ροί τι πίθοιο, (...) τούς ξείνους (...) πεμψωμεν (...) при

што l.pl. во конјунктив (хортативен) ги влкучува оние што говорат 

(просците) од една страна и Телемах од друга. Затоа овде, чувството на 

зедништво на групата ce изразува веднаш по обликот во еднина.

Многу почесто овие "говори во хор" не ce упатени на некое надворешно 

лице, па Хенце (254) со право забележува дека во овие случаи поетот не 

смета дека оние што говорат образуваат затворена целина, туку дека ce 

работи за неколку помали групи, каде еден им ги соопштува своите мислења 
на другите. На ваков заклучок јасно упатува формулата со која најчесто ce 
воведуваат овој вид говори: ώδε δε τις ε’ίπεσκεν ίδώυ ές πλησίον άλλον· 

ќе прозборел некој кон блискиот погледнувајќи. Шест од десет "говори во 

хор" во Илијада и единаесет од осумнаесет товори во Одисеја ce од овој вид. 

(B273ff., ri57ff„ A82ff., P415ff, 422ff„ X373ff„ β325ΓΚ, 332ff„ 6770f„ 0329ff., K38ff„ 

vl68f., o73f., 40Iff., <p397ff., 402f., v|»149ff.) Bo овие разговори на групата, 

секогаш ce употребува l.pl.. Впечатоците на членовите на групата кога 

говорат еден на друг можат да бидат воведени со вокатив упатен кон групата 

(P415: ώ  φίλοι) или со поттик искажан со l.pl. во конјунктив (к44: ίδώμεθα).

Според тоа, хомерското прикажување на групи кои говорат е прилично 
реалистично: тој дава слика на неколкумина кои, или говорат еден со друг,
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или на некој друг му го соопштуваат мислењето кое преовладува меѓу нив. 

Единството и блискоста во групата не ce нагласуваат, ниту пак нејзината 

еднородност; додека сличноста на нејзините членови ce нагласува само до 

степен кој дозволува нивното мислење да биде изразено во 1 .sg..

Во хомерската епска поезија поетот останува прикриен; местата каде ce 

објавува поетот ce малубројни и ce појавуваат само на почетокот каде тој им 

ce обраќа на Музите5. Граматичкиот број кој при тоа ce користи може да биде 

i .sg. или l.pL Множината ce употребува во смисла на здруженост со 
публиката. Во Хомерските химни, личните референци на поетот во голема 
мера ce од оној вид како кај Хомер, a ce појавуваат особено на почетокот од 

песната, каде поетот објавува за што има намера да пее6, или прашува како 

би било најдобро да ce направи тоа7, и особено на крајот, каде поетот дава 

објаснување за промената на предметот8. Во Химната на Аполон 165ff., 
изнесениот став на поетот за самиот себе, за неговата работа и за неговата 
публика ce разликува од ставот кај Хомер, затоа што авторот наведува 

податоци за себеси кои го свртуваат вниманието кон неговата личност9. Во 

Хомерските химни извесна новина во однос на поетскиот јазик кај Хомер е и 

обраќањето на поетот кон публиката. Во Химната на Аполон поетот и ce 

обраќа на својата публика употребувајќи 2.р1., од неа бара да ce сети на него 
некогаш во иднина и да му ја даде својата поддршка и ветува дека низ 

неговите песни неговите слушатели (публика) ќе стекнат слава10. Сето ова го 

изразува заедничкиот интерес и духот на заедништво помеѓу поетот,

5 Види: Елена Колева, Ѕоографија на Песната. In: на хеленската лирика.
Предговор, вовед и препев од старогрчки Елена Колева. Скопје, 1996. стр.23-36
6 Hom.Cer 1 : Δήμητρ’ ήύκομον σεμνήν θεάν άργομ’ άείδειν,
Hom.ApollA: Μνπσομαι ουδέ λάθωμαι ’Απόλλωνος έκάτοιο,
Hom. Ven. 1 : Κυπρογενή Κυθέρειαν άείσομαι ή τε βροτοΤσι
7 Hom.ApollA9, 207: Πώς τάρ σ’ υμνήσω πάντω ς εΰυμνον έόντα;
8 Hom.Cer495, Hom.Apoll.546, Нот.Мегс.ЅШ. αύτάρ εγώ και σεϊο και άλλης μνήσομ' άοιδής.
9 Hom.ApollAll·. τυφλός άνήρ, οϊκεΐ δέ Χίερ ένι παιπαλοέσση,
'° Horn.Apoll.165-174: ναίοετε δ’ υμείς πάσαι· έμεΐο δέ και μετόπισθε

μνπσασθ’. (...)
ημείς δ’ ύμέτεοον κλέος οΐσομεν δσσον έπ’ αίαν
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изведувачите и публиката во култните песни кај древните Хелени. 

Непосредниот однос помеѓу поетот и публиката е cé уште жив во парабасата 

на комедијата, но тоа е скоро невозможно во трагедијата, каде што cé она 

што ce случува на драмско ниво не ce споделува со публиката.

Во епските песни на Хесиод, личноста на поетот излегува од песната на еден 

сосема поинаков начин од оној во Хомеровата епика. Хесиод го спомнува 

своето име, го опишува своето занимање и своето окружување11, ги објавува 

своите лични мислења и искуства11 12.

4.2. Монодија, јамбска поезија и елегија

Во монодијата како и во јамбската поезија, во трохејските и во елегиските 

песни од седмиот и шестиот век ст.е., индивидуалноста на поетот е јасно 

означена13. Првото лице еднина во кое ce изразуваат силни чувства и мисли е 
карактеристична црта на овој поетички род. Поетот не ретко кажува за 
своите лични искуства, така што можно е, до извесен степен, да ce изгради 

претстава за неговата личност врз основа на референците во песната кои 

укажуваат на неговата индивидуалност. Па така, поетот ги опишува своите 

лични искуства кога, на пример, Сапфо говори за својата ќерка (&7PLG) или 

за својот брат (5LP), Алкај за своето оружје (15 или за променливата 
среќа (130LP), Архилох за својот војнички живот (2 или Солон за својата 

позиција помеѓу спротивставените партии во Атина (3.30 30 24D).

11 Th.22-23: αϊ νύ ττοθ’ Ησίοδον καλήν έδίδαξαν άοιδήν,
άρνας ποιμαίνονθ’ Έλικώνος ϋπο ζαθεοιο.

12 Ορ.270: νϋν δή έγώ μήτ’ αυτός έν άνθρώποισι δίκαιος
ε’ίην μήτ’ έμός υιός, έπε'ι κακόν άνδρα δίκαιον 
εμμεναι, εί μείζω γζ  δίκην άδικώτερος εξει.

13 Kranz, W., Sphragis: Ichform und Namensiegel als Eingangs und Schlussmotiv antiker Dichtung. In: 
RhM 104 (61)3-46
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Па сепак, не е сосема јасно во колкава мера треба да ce смета за основана 

претпоставката дека l.sg. недвосмислено го претставува поетот лично. 

Френкел (Frankel, H., Dichtung und Philosophie des frühen Griechentums. Munich, 

1962.S.587) прилично јасно нагласува дека употребата на l.sg. е во поопшта 

смисла. Тој вели дека монодиската мелика не е монолошка, таа им ce обраќа 

на другите по повод некои важни универзални теми. Па така, изразувањето 

на чувствата во l.sg., во многу случаи во хеленската лирика, би било 
поавтентично ако ce смета за начин на експресија кај некои луѓе, одошто за 

откривање и објавување на личните чувства на поетот. Имено "Хеленските 

лирски поети не сакаат да го привлечат вниманието со искажување на 

сопствените, лични чувства, туку врз еден пример да го покажат она што е 

општо и темелно. (...) она што сакаат да го претстават не е личното знаење, 
туку објективната човекова вистина"(Френкел, 169). Репрезентативниот 

карактер на l.sg. уште појасно може да ce види во оние случаи каде "јас" 

изнесува мислења за различни аспекти од животот. Понатаму, поетот во 1 .sg. 

изразува такви ставови кои не ce само лични, туку општо прифатени од 

заедницата; како што прави Архилох во фрагментите: 2XPLG14 и 52PLG15. "На 

овој начин", коментира Френкел, " тој (Архилох) не сака да го изрази својот 
личен став, туку да ја поткрепи вистинската вредност за негово прифаќање." 

Заклучокот дека "јас" формата во древната лирика секогаш има некаква 

претставувачка функција премногу ја нагласува интенциозната објективност 

и дидактичката намера во древната лирика. Довер, во еден есеј за Архилох16, 

вели дека дури и овој вид на воопштувачка белешка за животот е всушност 
израз на емотивна состојба; затоа што кратките песни, оние на Архилох како 

и оние многу поархаичните, во основа изразуваат чувства. Од друга страна,

14 Arch. fr. 52PLG:où φιλέω μέγαν στρατηγού ουδέ διαπεπλιγμένον,
ούδέ βοστρύχοισι γαϋρον ούδ’ ΰπεξυρημένον, 
αλλά  μοι σμικρός τις εϊη και περί κνήμας ϊδεϊν 
ροικός, άσφαλέως βεβηκώς ποσσί, καρδίης πλέως.

15 Arch. fr. 21 PZ.G:ου μοι τα  Γύγεοο του πολυχρύσου μελει,
ούδ’ εΐλέ π ώ  με ζήλος, ούδ’ άγαίομαι 
θεών έργα, μεγάλης δ’ ούκ έρέω τυραννίδος- 
άπόπροθεν γάρ έστιν οφθαλμών έμώυ.

16 Dover, Κ., The poetry of Archilochus. In Archilochus.Geneve, 1963. p.181-212.
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пак, доколку поетот има нагласено дидактичка намера, чувствата што тој ги 

има за да бидат општо прифатени можат да бидат вообличени во императив 
упатен на повеќе или помалку неодредено второ лице, како што е случајот со 
поуките кои Теогнид ги упатува до Кирно.

Бидејќи монодиската лирика нема препознатлива артикулација на 

исполнител, како што има хорската лирика, поетот и исполнителите обично 

воопшто не ce разликуваат.17 Меѓутоа, монодиската лирика може да биде 

прикажана во миметички облик, при што 1 .sg. во секој случај не ce однесува 

на поетот. Примери за ваква "драмска" употреба на 1 .sg. има кај Алкај18, кај 

Анакреон19, кај Архилох20. Фрагментите на Алкај и на Анакреонт 

покажуваат дека лицето што говори во 1 .sg. е од женски род 

(Βείλαν, ττεΒέχοισαν; φέρουσα); значи, не говори поетот лично. A за 

фрагментите на Архилох Аристотел во Реторика (1418b23ff.) вели: " (...) 

треба некој друг да говори [во беседата] во име на говорникот. Така 

постапува (...) Архилох кога прекорува; во своите јамби [fr.69 го воведува 

таткото да говори за својата ќерка (...) во јамбите [fr.21.PZG] го воведува и 

Харон дрводелецот (...)." Овој вид на драматизација во древната лирика 
можеби бил по(во)обич(а)ен одошто нам ни е познато. Скудните фрагменти 
што ги имаме не нудат секогаш јасни и недвосмислени показатели за тоа дали 

поетот говори за неговите лични искуства или некоја измислена личност 

говори во некоја имагинарна ситуација. Во древната, предлитерарна поезија 

овој вид драматизација на измислена ситуација е нешто вообичаено, па Довер 
во својот есеј (199) го поткрепува ова гледиште со забелешката дека и покрај 
тоа што Архилох живеел во една далеку поцивилизирана заедница, сепак во

17 Има неколку фрагменти од свадбени песни на Сапфо напишани за хорска изведба. На 
пример, стихот: τίω ι σ’, ώ  φίλε γάμβρε, κάλως έικάσδω; (115LP) може да ce смета за издвоено 
прашање на секој член на хорот.
18 Aie. 58 PLG:εμε δείλαν, ε]με παίσ[αν κακοτάτων πεδέχοισαν
|9Анакреон 22 PLG:έκ ποταμού ’πανέρχομαι πάντα φερουσα λαμπρά.
20 Arch. it. 21 PLG-.ούμοι τά  Γύγεω ...
Arch. ft. 69 PLG:χρημάτων άελπον ούδεν...
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неговата поезија има некои одлики заеднички со одликите на чувствените 

песни од древната поезија.

Во монодијата многу поретко ce употребува l.pL Често пати неможно е да ce 

одреди значењето на множината, бидејќи постоечкиот матерјал е во голема 

мера фрагментарен. Како и да е, ce чини дека множината во повеќето случаи 

навистина застапува други личности, во кои ce вклучува и самиот поет. Ова 

особено ce однесува на некои фрагменти од Сапфо каде има форми во 
множина што ја подразбира поетесата и лицето на кое му ce обраќа во 

песната21. Слично и кај Архилох22. Природно е да ce претпостави дека во 

првото лице множина вклучени ce и оние блиски и пријатели за кои ce говори 

во трето лице23. Во песните со полисна содржина вообичаен е овој вид на 

множина кој ја означува партијата за која ce залага поетот или целата 
држава24 25. Слично и во здравиците, множината ги подразбира и пријателите на 
поетот, било да ce пее за нив во второ или во трето лице2:\ Во l.pl. ce 

искажуваат и некои општи ставови, или ce истакнуваат некои човечки 

слабости, како на пример кај Архилох26, или кај Семонид (1D, 4 и 23; 2D; 3D), 

Мимнерм27, Солон (1D, 33, 36, 76). Ha некои места, пак, ce чини дека l.pl. е

21 Saph. fr. 94LP (πεπ[όνθ]αμεν, έπάσχομεν, άπέσκομεν)
Saph. fr. 27LP: σίτείχομεν yàp  έ$ γάμον* ευ δε[

κα]ι συ tout’, άλλ’ όττι τάχιστα[ 
ττα]ρ[θ]ένοι$ άπ[π]εμπε, θέοι[

[ ]εν έχοιεν
Saph. fr. 150LP: ou yàp  θέμι$ εν μοισοπόλων οίκίαι

θρήνον έμμεν’* ου κ άμμι τάδε πρεποι

22 Arch. fr. 7D: εχομεν, ές ήμέας έτράπεθ5
23 Saph. if. 5LP,7: γένοιτο δ’ άμμι ; Сапфо мисли на себе и на својот брат за кого пее во трето 
лице (θεληι). Или Saph. fr.94LP,8: πεδήπομεν; третото лице (κατελίμπανεν, έειπε) ce однесува на 
љубимицата на Сапфо.
24 Ale. ff.70LP,8-10; 129LP,24; 305LP,10; 6LP,2; 326LP,3; Tyrt.lD,50; 4D,1; Sol. 3D,1; 4D,7
25 Ale. 58LP,13; 335LP, 2; 346LP, 1; Arch. 5D, 8; Anakr.356aP, 1; 356bP, 4)
26 Arch. 64D: oùtiç а!боТоѕ μετ’ άστών ουδέ περίφημος θσνών

γίνεται* χάριν δέ μάλλον του ζοου διώκουεν 
<οι> ζοοί, κάκιστα δ’ αιει τώ ι θανόντι γίνεται.

27Mimn.2D, 1: ήμεΤ̂  δ5, οΐά τε φύλλα φύει πολυάνθεμο$ ώρη
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употребено наместо 1 .sg. и дека ce однесува само на поетот; како на пример, 

кај Сапфо28, Солон29, Ксенофан30, Анакреон31.

Погоре беше спомнато второто лице како референца на оној на кого му ce 

обраќа песната. Второто лице, најчесто во множина, ce употребува со едно 

поопшто значење кога поетот им ce обраќа на своите луѓе. Ова е вообичаено 

за јамбографијата, за трохејските песни32, и особено за елегијата со 

парајнетички карактер33.

28 Saph.l21LP: άλλ’ εων φίλος άμμι
λέχος άρνυσο νεώτερον· 
où yàp  τλάσομ’ έχω συνοί- 
κην έοισα χεραιτέρα ...

29 Sol.7D, 3-6: αυτσρ εμέ ξυν νηϊ θοηι κλεινής άπό νήσου
άσκηθή πέμποι Κύπρις ίοστέφανος* 

οικισμώι δ’ έπι τώιδε χάριν και κυδος όπάζοι 
έσθλόν και νόστον πατρίδ’ ές ήμετέρην.

30 Xen.2D,10-12: εϊτε και ϊπποισιν, ταύτά κε πάντα λόχοι,
ουκ έών άξιος ώσπερ έχώ · ρώμης yàp άμείνων 

άνδρών ήδ’ ϊπ π ω ν  ήμετέρη σοφίη.
31Anakr.357P, 6-11: youvouμaί σε, συ δ’ ευμενής 

ελθ' ήμίν, κεχαρισμένης 
б’ ευχωλής έπακουειν*
Κλεοβούλωι δ’ άχαθός χενεο 
σύμβουλος, τον έμόνy  ερω τ, 
ώ  Δεόνυσε, δεχεσθαι.

Anakr.395P,l: πολιοι μεν ήμιν ήδη κρόταφοι κάρη τε λευκόν,

32 Arch.52D: <ώ> λιπερνήτες πολίται, τάμά δη συνίετε 1 ρήματα. 
Arch. 69PLG 6: (...)μηδεις εθ’ ύμέοον εισορεων θαυμαζετω 
Sol.4D, 5: υμείς δ’ ήσυχάσαντες ένι φρεσι καρτεράν ήτορ,

οϊ πολλών άχαθών ές κόρον [ήΐλάσατε,
Sol.8D, 1: ει δε πεπόνθατε λυχρά δι’ ύμετέρην κακότητα, 

μη θεοΤσιν τούτων μοίραν έπαμφέρετε· 
αύτοι yàp  τούτους ηύ£ήσατε ρύματα δόντες, 

και διά ταυτα κακήν εσχετε δουλοσύνην. 
ύμέων δ’ εΤς μεν έκαστος άλώπεκος ϊχνεσι βαίνει,

33 Call. ID, 1-4: μέχρις τέο κατάκεισθε; κότ άλκιμον έ£ετε θυμόν,
ώ  νέοι; ουδ’ αιδεισθ' άμφίπερικτίονας 

ώδε λίην μεθιέντες; έν είρήνηι δε δοκεϊτε
ήσθαι, άτάρ πόλεμος χαϊαν άπασαν έχει 

Tyrt. 7D, 15: ώ  νέοι, άλλά μάχεσθε παρ' άλλήλοισι μένοντες, 
μηδέ φυχης αισχρής άρχετε μηδέ φόβου, 

άλλά μέχαν ποιείτε και άλκιμον έν φρεσι θυμόν, 
μηδέ φίλοψυχειτ1 άνδράσι μαρνάμενοι·

Tyrt. 8,1: άλλ’, Ήρακλήος χάρ άνικήτου χένος έστέ,
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4.3. Хорска лирика

Во хорската лирика хорот како исполнител во книжевната комуникација има 

своја дефинирана позиција помеѓу поетот и публиката. Разграниченоста 

помеѓу индивидуализираната личност на поетот и множинската група 
исполнители нуди можности за различно артикулирање на релациите 

изразени низ граматичкото лице: поетот може да зборува преку хорот во свое 

име и лице, или може да ce идентификува со хорот до тој степен што станува 

тешко да ce одреди на кој од двата (поет или хор) всушност ce мисли, или 

поетот може да го "пушти" хорот тој да зборува во свое име.

Во ткивото на хорската лирика личноста на поетот јасно ce препознава. Тој 

не е, како во епската поезија, анонимен пејач кој е затскриен под други лица, 

туку позната и призната јавна личност. Песните ce нарачувани од него, тој 

често лично работи со хорот, присуствува на свеченоста на која ce изведува 

неговата песна и може да очекува награда или барем признание и чест за она 
што го составил. Од друга страна, ваквата јавност на хорската поезија не 
дозволува поетот да ја разоткрие својата личност во песната, слободно да ги 

изложи своите чувства и искуства: песната ce изведува на јавни свечености на 

заедницата (полис) од која што самите исполнители (хорот) ce дел. Според 

тоа, поетот мора најмногу да ce задржи на оние теми кои може да ги сподели 
со публиката, на некој начин да ја толкува заедницата. Во таа смисла повеќе 
зборува колективниот дел од неговата личност, одошто личниот и 

интимниот. Референците на хорот во најголема мера ce поврзани со 

изведбата: хорот може да спомне нешто за својата песна, за танцот или за 

надворешниот изглед на хореутите34. Во ваков контекст сосема разбирливо 

многу често ce употребува l.pl. со кое хорот ја искажува свеста за својата 
(колективна, мултиплицирана) задача кон Градот (полис).

θαρσεΤτ’· оштсо Ζεί/ç αυχένα λοξόν εχει· 
μηδ’ άνδρών πληθύν δειμαίνετε, μηδέ φοβεΤσθε.

34 Alcm.fr.lP, 64-91.
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Во фрагментите од Алкман можат да ce сретнат различни референци на 

поетот и на исполнителите. Алкман може да зборува во 1 .sg. и притоа да ce 

чини како тој самиот да пее. Баура (Bowra, С.М., Greec Lyric Poetry: From 

Aleman to Simonides, Oxford, 1961, 23) претпоставува дека стиховите во 

хексаметар каде ce сретнува првото лице еднина, како во фрагментот 26Р35, 

припаѓале на нешто како прелудиј, пред-песна, што и претходело на друга 

песна. Но, првото лице еднина ce појавува и во други песни, како што е 

фрагментот 40Р36, каде што поетот пее низ хорот. Алкман зборува за себе и 

во 3.sg., хорот зборува in propria persona, a на поетот му ce обраќа како на лице 

од надвор. Ha пример, во 17P37, или во 39Р38, слично и во 16P и 95bP. Хорот пее 

во 1 .pl. кога содржината ce однесува на исполнителите; на пример во 36Р39 и 
во 37b40. Во оваа форма во множина најверојатно ce подразбира и поетот.

Ако ce погледнат различните видови хорски песни ce чини дека хорот 

најчесто зборува за себе во партениите. Моминските хорови кај Алкман го 

употребуваат 1 .sg. како референца на нив самите, на пример во 81P41, или во 

ЗР, каде хорот го опишува своето воодушевување од убавината на една 

девојка . Во најдобро сочуваниот од Алкман партениј 1Р референците на 

хорот ce од различен вид. Хорот најчесто зборува во l.sg., понекогаш 

употребува и l.pl (12, 41, 45, 60, 81, 89), na дури и 2.sg. (50, 56,73) и З.р1 (90, 99). 

Баура (46-7) вака го коментира начинот на кој ce употребува l.sg. и l.pl.:

35 Alem. 26Р: oü ετι, παρσενικαι μελιγάρυες ίαρόφωυοι,
yuTa φερην δύυαται· βάλε δή βάλε κηρύλος ε’ίην. 
ος τ ’ έτη κύματος άνθος άμ’ άλκυόνεσσι ποτήται 
νηδεές ητορ εχοον, άλιπόρφυρος ίαρός όρνις.

36 Alem. 40Ρ: ρόιδα δ’ όρνίχων νόμως
παντώ ν

37 Alem. 17Ρ.4-5: ...οΐον ό παμφάγος ’Αλκμάν
ήράσθη χλιαρόν πεδά τάς τροπάς·

38 Alem. 39Ρ, 1-2: ρεπη τάδε και μέλος ’Αλκμάν
εύρε γεγλοοσσαμέναν

39 Alem. 36Ρ: ώς άιιες τό  καλόν μελίσκον
40 Alem. 37bP: άμιν δ’ ύπαυλησεϊ μέλος
41 Alem. 8IP: Ζεύ πάτερ, αί γάρ εμάς πόσις εϊη.
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"Ова може да ce должи на фактот што тие говорат во некоја смисла 

истовремено и за поетот и за самите себе, или затоа што секој член на хорот 

си зборува во свое лично име, a истовремено осознава дека и другите го 

прават истото. Јасно е дека во таква ситуација еднината и множината ce 

меѓусебно заменливи, освен ако (...) еднината го одразува личниот став на 

секој пеач, a множината ce однесува на заедничката активност." Значењето 

што овде и ce припишува на множината ce чини дека сосем добро му прилега 

на контекстот особено во 41 и 45, каде Агида или Хагесихора ce претставени 

како водечки фигури наспроти групата.

Многу аргументи ce понудени во прилог на тезата дека вториот дел од 

песната (39ff.) бил исполнет од полухор или од еден говорник, но не е најдена 

задоволувачка поделба на деловите; ниту пак има некаква потреба од таква 

поделба42. Погоре спомнатите примери од песните на Алкман покажуваат 

дека хорот како исполнител еднакво ги употребува и првото лице еднина и 

множина; дека употребата на второто лице нужно не значи дека стиховите ce 

поделени помеѓу неколку различни говорници. Пејџ (Partheneion, рр.58 п.4) 

смета дека е најдобро содржината на овие стихови да ce смета како говор од 

една девојка на друга, a не на една по една. Лицето έγώ, кое го претставува 

секој член од хорот, може своите зборови да му ги упати на лицето σύ, кое 

претставува некоја друга девојка од хорот.

Фрагментите од Стесихор ce толку оскудни што не може речиси ништо да ce 

дознае за референците на поетот или на исполнителите во неговата хорска 

лирика. Разбирливо е што овие особености не ce нагласено присутни во 

неговата лирика, зашто ce чини дека тој често обработува епски теми во 
лирски облик. Во лириката на Ибик често пати во прв план ce личните

42 За ова расправале Пејџ (D.L.Page, CQ 31(37)94-101), Баура (С.М. Bowra, Greek Lyric 
From Aleman to Simonides, Oxford, 1961, pp.46, 64)) и Лески (A. Lesley, Geschichte der griechischen 
Literatur, Bern und Munich, 1963. S.173).
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искуства на поетот, na сообразно на тоа и ce употребува l.sg.43. Љубовните 

теми слични ce на оние во монодиската лирика; слична "субјективност" може 

да ce сретне и кај Алкман во неговите хорски песни. Во песните на Бакхилид 

поетот често пати самоуверено исчекорува напред (ЗЅп., 96; 5, 31; 10, 51; 13, 

220;); во прво лице множина (12,3: νυν φρένας άμετέρας). Едно барање до 

хорот да пее е изразено со второ лице множина (13, 190:

νίκαυ τ ’ έρικυ[δέα] μέλπετ’, ώ  νέοι,). Βο песните на Бакхилид хорот не зборува 

сам со себе. Дитирамбот Тезеј (18Sn.) ce разликува од останатите според 

својот облик на драмски дијалог (во кој учествува хорот и Ајгеј), што е 

веројатно влијание од трагедијата. Овде хорот еднаш ce обраќа себеси во 
улога на атински граѓани во l.sg. (12: δοκέω yap  εϊ τινι βροτών) и еднаш во

l.pl.(5: ή τις άμετέρας χθουός | δυσμενής ορΓ άμφιβάλλει | στραταγέτας άνήρ;) 

што ги вклучува и Атињаните.

Хорската лирика на Пиндар која е зачувана во далеку поголем обем во однос 

на останатите хорски, па и во однос на други поети, покажува поголема 
разновидност во употребата на граматичкото лице. Баура (360) смета дека во 

епиникиите поетот пее за сопственото искуство. Во нив јасно може да ce 

согледа неговата позиција на поет кој пишува за заедницата (01.13, 49: 

èycb δέ Ιδιος έν κοινώ σταλείς). Пиндар го користи хорот како медиј низ кој на 

публиката и ги соопштува сопствените мислења, а често пати зборува како 
поет свесен за вредноста на својата вештина (Pyth.3, 107-115; 01.13, 1-12). 
Понекогаш тој го изразува своето внатрешно колебање со вокатив упатен до 

самиот себе: θυμέ (Nem.3, 26; frg.123, 2), στόμα (01.9, 36), φίλον ήτορ (01.1, 4),

43 Ibic.6D, 6-7: ... èuoi 5’ έρος
ούδεμίαν κατάκοιτος ώραν.

Ibic.7D: Έρος αΰτε μ£ κυανεοισιν Οπό
βλεφάροις τακέρ’ όμμασι δερκόμενος 

κηλήμασι παντοδαποίς ές άπει­
ρα δίκτυα Κύπριδος έσβάλλει* 

ή μάν τρομέοο νιν έπερχόμενον, 
ώστε φερέζυγος ϊππος άεθλοφόρος ποτι γήραι 
άεκοον συν όχεσφΐ θοοΤς ές άμιλλαν εβα.
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φίλα ψυχά (Pyth. 3, 61). Понекогаш говори како и самиот да учествувал во 

натпреварот. Bo Nem. 9, If. тој "пристигнува со Музите" од Сикион на Ајтна, 

во Pyth. 2,3 f. тој му ја носи песната на Хиерон од Теба; на тој начин ја 

поврзува својата личност со песните кои ce изведуваат на свеченостите. 

Понекогаш поетот ce поврзува себеси дури и со она што е предмет на 

победничката песна, личноста која ја прославува во својата епиникија, како 

во Isthm. 7, 49-51 (άμμι ... πόρε, Λοξία, τεαϊσιν άμίλλαισιυ εΰανθέα και Πυθόϊ 

στέφανον.).

Пиндар ja следи поетската постапка веќе видена во песните на Алкман, 

девојките во моминската песна да употребуваат зборови соодветни на 

нивниот род и возраст. Во фрагментите сочувани од моминските песни, 

лицето што говори е изразено во l.sg. женски род, a членовите на хорот, 

бидејќи имаат слични чувства и мисли, разбирливо е да ce изразуваат во 

еднина; како, на пример, во Parth. 2,11: υμνήσω στεφάνοισι θάλλοισα | 

παρθένιον κάρα, и во 2,33: έμε δε πρέπει παρθενήϊα μέν φρονεΐν | γλώσσα 

τε λέγεσθαι.

Исто така и машкиот хор во пајаните употребува прво лице еднина кога го 

опишува својот танц и родната земја; како, на пример, хорот од жители на 

Кеос во пајанот 4,2: χορείύσομαι, или во 21-3: ήτοι και εγώ σ[κόπ]ελον ναίων 

Sia 1 γινώσκομαι μεν άρεταΤς άέθλων 1 Έλλανί-σιν). Лефковиц44 во својата 

студија за првото лице кај Пиндар заклучува дека хорот говори во прво лице 

тогаш кога говори за својот настап на свеченоста, кога ја опишува својата 

земја и кога ги најавува локалните митови.

И првото лице кое ce однесува на поетот во епиникиите и хорската "јас" 
форма која ce однесува на хорот во пајаните и партенијите ce употребуваат 

како идентификација на оној што говори, a во исто време претставуваат

44 М. Lefkowitz, TÜ3 ΚΑΙ ЕШ : The First Person in Pindar. In: HSCP 67 (63) 177-253.
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структурирачки знак на премин кон друга тема во текстот. Истражувањата 

на Лефковиц укажуваат дека двете први лица, она на поетот и она на хорот, 

никогаш не ce јавуваат заедно во една иста ода, па дури ни во еден ист вид 
оди. Некои постари коментатори под сугестија на схолиите претпоставуваат 

дека "јас" формата може понекогаш да биде амбивалентно употребена. Од 

една страна, навистина е убедлива аргументацијата која покажува дека сите 

искази во прво лице во епиникиите можат да ce разберат како израз на 

поетот, но од друга страна, можеби е претерано да ce одбива секаква 
можност за амбивалентна експресија. Имено, првото лице еднина што ce 

појавува на почетокот од одата и ја најавува темата на песната и припаѓа на 

традицијата на структуирање Песна уште од Хомер, па нужно не мора да ce 

врзе за конкретниот, реален поет. Понатаму, во контекст на реална книжевна 

комуникација ова обраќање во прво лице од почетокот на одата публиката го 
прима (слуша) од оној кој ја исполнува песната, од хорот, при што 
референцата од поетот е можно заменлива со референца на хорот. Бидејќи 

епиникиите ce составувани за хорска изведба, може да ce претпостави дека 

поетот ја имал на ум ваквата можна сценска илузија (замена).

Слично како и другите хорски поети, Пиндар напати му ce обраќа на хорот во 

императив, како во Isthm. 8,1: Κλεάυδρω τΐ£ άλικία τε λύτρον ευδοξον, ω νέοι, 

καμάτων ...Ιών άνεγειρετω κώμον).
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СИНТАКСАТА HA ХОРОТ ВО ГРЧКАТА ТРАГЕДИЈА

Анализата на оние делови од говорот во драмата кои содржат референци на 

хорот покажува дека јадрата на неговата квантитативна идентификација 
можат да ce препознаат во личните и посвојните заменки за прво и второ 

лице еднина и множина, како и во глаголските форми за истите лица; форми 

што ги употребува хорот или хороводецот кога ce однесуваат на хорот; потоа, 

во именките и во показните заменки кои ce употребени во врска со хорот или 

хороводецот, и во некои глаголски форми во трето лице со кои хорот зборува 
за себеси; најпосле, во заменките и во глаголските форми за второ лице што 
ги употребува драмското лице во обраќањето кон хорот или кон хороводецот 

и во референците на хорот во трето лице.

За да ce одреди драматуршката вредност на употребените граматички облици 
треба да ce почитува нивната ситуираност во просторот на драмата; дали 
дадениот облик ce јавува во хорска песна, во амојбајон или во дијалог што ce 

рецитира? Дали е можно со сигурност да ce одреди кој е исполнителот, дали 

целиот хор или само хороводецот? Особено внимание треба да ce обрне на 

контекстот на мислите, на драмската ситуација во која е искажан обликот?

Откако ќе ce идентификуваат најчестите облици во кои ce упатува на хорот, 
тогаш ќе биде можно да ce испита дали со помош на резултатите добиени од 

испитувањето на употребата на бројот би можело да ce објасни кој е 

исполнителот онаму каде што тоа не е сосем јасно. Но, при тоа мора да ce 

биде многу внимателен, затоа што нашето познавање на изведувањето на 

античката драма поради недостаток од автентична документација, во голема 
мера е насочено од искуството на модерниот театар. Освен тоа, ракописната 

традиција на античките драмски текстови, прашањето на изведувачите 

дополнително го затемнува со долговековното неодбележување на говорното 

лице; a традицијата на издавање и приредување драмски текстови со тоа што
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репликите на хорот, независно од изведувачот (цел хор, полухор, хороводец), 

ги насловува само со χορός "хорот".

Испитувањето на бројот може да помогне за подобро разбирање на 

сложената улога на хорот во драмата и да објасни во колкава мера хорот 
може да претстави еден индивидуален став, една група која како заедница 

(полис) ce соочува со противник (трагички јунак). Доколку има јасна разлика 

помеѓу драмските поети во честото појавување на овие аспекти, тогаш тоа на 

свој начин може да ги осветли нивните различни концепти за улогата на 

хорот во драмата. Расправата за тоа дали хорот треба да ce смета за активен 

учесник во драмското дејство, или треба да ce смета за идеализиран гледач, 
или за гласник на самиот поет, мора да ce заснова на едно посеопфатно 

толкување на хорските партии и на трагедијата во целост, a испитувањето на 

бројот може на извесен начин да допринесе во тоа.

Расправата за употребата на граматичкиот број и лице респективно хорот во 
грчката трагедија треба да ce раслои на неколку поситни тематски целини. 

Најнапред да ce испитаат оние изрази со кои хорот ce обраќа на самиот себе, 

a овие ce вградени во хорските песни, во говорните хорски делови и во 

анапестите. Ваквите изрази го покажуваат начинот на кој хорот ce 

претставува себеси кај различните автори. Можно е да ce препознае 
определено влијание на различниот начин на исполнување/прикажување врз 

употребата на граматичкиот број. Понатаму, да ce испита односот на 

драмското лице кон хорот. Во овој случај мора да ce земе во предвид на кој 

начин хорот комунидира со драмското лице, дали преку претставник или 

како група, затоа што на изборот на бројот кој го употребува драмското лице 

влијае фактот дали на неговите зборови одговара еден или цела група.
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Х орот во л и рски от простор  на гр ч к ата  трагеди ја

Лирскиот простор на трагедијата го сочинуваат сите драмски облици на 

хорска лирика: лирскиот парод, стасимонот, астрофичните хорски песни и 

лирските делови од амојбајонот. Овој простор го исполнува хорот и тоа пред 

cé како целина, како миметичка група, a не како миметичко лице. 

Граматичкиот број кој при тоа го употребува хорот кога мисли, или говори за 
себе не е единствен, a алтернативната употреба на еднината и на множината 

во најголем број случаи тематски е детерминирана и драматуршки условена. 

Употребениот граматички број зависно од контекстот има своја изразувачка 

содржина и означувачка порака. Содржините со кои ce исполнети лирските 

партии на трагедијата очекувано ce разновидни и определени од тематското 
окружување на другите, дијалошки делови на определена драма.

Увидот во употребата на граматичкиот број на хорот покажува дека хорот, 

можеби неочекувано, за себе почесто говори во l.sg., одошто во l.pl. И покрај 

статистичката супериорност на еднината, ce чини природно попрво да ce 
разгледаат оние подрачја од хорската лирика во трагедијата во кои 

преовладува употребата на l.pl., или кажано поинаку, да ce види во кое 

тематско окружување и за исполнување на каква драматуршка задача хорот 

ја истакнува својата множина.
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1. Х о р о т  во  м нож ина

Воопштено говорејќи, хорот го употребува l.pl. главно во две ситуации: кога 

сака да ја истакне својата множина, својот колективен карактер и да ce 

претстави како група со некакви, точно определени особености; и второ, кога 

сака да ја покаже својата припадност на поширока група, при што, оние 
карактеристики на хорот, кои ce заеднички со оваа група, ce бележат, додека 
посебните особености, кои ce однесуваат само на хорот, како група која е дел 

од некоја друга поголема група, ce игнорираат. Како и да е, драматуршката 

задача на употребата на l.pl. во обата случаи е групата која ја претставува 

хорот, било како посебна заедница, или како дел од поширок колектив, да ce 

постави наспроти некое драмско лице, или некоја друга група, пријателска, 
или непријателска, од друга родова, или географска, припадност, или 

наспроти некој бог и слично.

1.1. Хорот како дефинирана група

Множината која ce употребува за да истакне некоја посебна група чија улога 

ја игра хорот во драмата, ce сретнува во контекст каде таа група сака на некој 

начин да влијае врз она на што таа е спротивставена: да ги придобие другите 

на своја страна, да ги убеди противниците во сопствената праведност и моќ, 

или да им помогне на пријателите во невоља.

Вакви содржини има l.pl. кога го употребува хорот во молитвите на 

трагедијата. Структурата на молитвите во хеленската книжевност е 

прилично стабилна, a ce потпира на хомерската традиција (А37-42, 503-510; 

Z305-310; Θ236-244...). Молитвата започнува со повикување на божеството и 

барање да биде сослушан оној кој моли; пред да ce соопшти содржината на 
молбата, божеството ce потсетува на почестите со кои претходно било 
удостоено, или/и му ce ветуваат нови дарувања. Во недрамската и нехорска
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поезија молитвите вообичаено ги упатуваат поединци, a не групи. Во драмата, 

поточно во трагедијата, молбата не е само лична (упатена од некое драмско 
лице) туку е, многу често, колективна (искажана од хорот). Има трагедии во 

кои молитвите на хорот имаат важна структурирачка задача. Такви ce 

Ајсхиловите драми Прибегарки и Седумтемина против Теба. Хорот, во 

првата трагедија составен од Данаиди, a во втората од Тебанки девојки, 

поради заканувачката состојба во која ce наоѓа, е во речиси перманентна 

молитва. Хорот од Данаиди (најверојатно 12 хореути1) претставува една, 

според митографските податоци, конечна и ограничена група од 50 ќерки на 

Данај; хорот од Тебанки девојки е репрезент на една недефинирана група 

Тебанки девојки, a најверојатно и на поширока група Тебанки жени1 2. 

Опасноста што го поттикнува молитвеното обраќање на хорот до божествата 
ce заканува од надвор; хорот Данаиди, кој бара засолниште во Аргос, 
стравува од пристигнувањето на Ајгиптовите синови кои ги следат 

Данаидите за да ги вратат во родниот Египет и да ce оженат со нив; хорот 

Тебанки стравува од нападот на војската предводена од Полинејк, собрана 

пред портите на градот за одмазда на Етеокле3. Опасноста од братучедите на 

Данаидите е насочена само кон оваа издвоена (од Градот Аргос и неговите 
жители) група; опасноста од војската на Полинејк, иако точно насочена (кон 
Етеокле), го загрозува секој граѓанин на Теба. Молитвите кои ги упатува 

хорот до божествата за помош и за спас од извесната закана во Прибегарки 

ce однесуваат само на Данаидите, a во Седумтемина против Теба ce

1 Расправата за тоа дали ce 12 или веќе 15 хореути не е 3aTBopeHa.(A.D.Fitton Brown. The Size of 
the Greek Tragic Chorus. In CR 1 (57) 1-4)
2 Ha ова упатуваат бројните референци во говорот на Етеокле кога разговара со хорот (200- 
1, 232...). Тие, покрај употребениот граматички род, воедно покажуваат дека хорот Тебанки 
со сигурност не претпоставува проширување на сите граѓани, затоа што машкиот елемент од 
нивните експлицитно женски активности е исклучен.
3 Доколку е дозволена на ова место една необврзувачка белешка: едно психоаналитчки 
инструирано толкувањ е во вака зададената структура на релации може да исчита во стравот 
од насилно пристигнување/влегување во Градот, кај младите Данајки/девојки Тебанки, 
всушност страв од пенетрација/ дефлорација.
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однесуваат на целиот Град, на сите негови жители, a не само на хорот 

Тебанки; тие ce негови претставнички4.

Хомерскиот модел на молитва, вообличен според автентичниот обреден 

модел, во драмата влегува со извесни интервенции. Во Ајсхиловата трагедија 

Прибегарки, или Молителки, чија содржина, не само поради сугестијата од 

насловот, навистина може да ce сведе на една перпетуирана молитва, 

елементите на хомерскиот модел во најголем број случаи ce дезинтегрирани 
и со различна густина ce распоредени низ драмата заземајќи при тоа позиции 
со разновидна структурирачка задача.

Овде станува збор за молитвите искажани од хорот во драмата. Кај Хомер 

молитвите по правило ги кажува поединец; и тогаш кога ce упатуваат во име 

на поголема група, барањата и молбите до боговите не ce искажуваат во еден 
глас од некоја група, туку само од еден нејзин претставник (T298ff., 320ff., 

H179ff., 202ff.)5. "Хорот" кај Хомер не е претставен како еднородна група, 

како множина од "јас", туку, како и многу други нешта, групата е претставена 

многу реалистично, како состав од слични, a не еднакви, како множина од 

"јас и други (слични)". Хорот во драмата има сосем понаква миметичка 
задача, па според тоа и поинаков вид квантитативна содржина. Хорот во 

драмата е симулација на конкретната, реалната група; хорот од 12 девојки 
Данаиди во трагедијата Прибегарки е симулација на, во митографијата 

документирана, група од 50 ќерки на Данај; хорот од 15 девојки Тебанки е 

симулација на, во реалноста неограничена, група девојки/жени од градот 
Теба. Оваа група во драмата, бидејќи има поетичка содржина определена од 
целината на обликот, нужно ја истакнува својата еднородност, не ретко 

сведувајќи ја сопствената множинска појава во својот говор на граматичка 

еднина. Па сепак, иако квантитативниот идентитет на хорот во драмата е

4 Токму според препораката на Етеокле: Штета дом (ένδον) да нема, Гледај ти (201), тие 
како добри домаќинки, стопанки ce грижат за својот дом/Град.
5 Види стр. 83
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помножена индивидуа, хорот ja памти своЈата колективност и во определени 

ситуации обилно ја посочува. На пример во молитвите. Во Асхиловата 

трагедија Прибегарки хорот инсистира на мноштвото Данаиди како важна 

аргументативна порака во молитвите упатени до боговите; загрозеноста на 

мноштвото обврзува повеќе одошто загрозеноста на еден.

Хорот од Данаиди во трагедијата Прибега ја игра улогата на педесетте 

ќерки на Данај; тој е спротивставен на една друга група, педесетте синови на 

Ајгипт, која ce заканува да пристигне во Аргос (и да влезе во драмата); 

преплашениот "женски" хор прави (структуира) драма од своето чувство на 
загрозеност од "машкиот" хор и ја исполнува со перпетуирана молитва, која 

не ja менува содржината (Данаидите да бидат згрижени, a Ајгиптовите синови 

прогонети), туку само објектот на обраќање (Ѕевс и разни други божества, 

Пелазг и граѓаните на Аргос), чие внимание и благонаклоност хорот 

настојува да го придобие со истакнување на своето заедништво 
употребувајќи, при тоа, форми за множина.

Молитвите што ги кажува хорот во трагедиите на Ајсхил често пати ce 

проткаени со содржини кои ce однесуваат на емотивната, или на некоја друга 

состојба на хорот и на драмската ситуација во која тој ce наоѓа. Во лирскиот 

дел (40-175) од пародот со кој започнува трагедијата П р и б ега р ки  хорот од 
Данаиди својата молитва до Ѕевс ја завршува зо закана, при што со 

употребената множина јасно го одредува својот идентитет како група (154- 

161):
si δέ μή, μελαυθες 
ήλιόκτυττου γένος6 
του γάιου,
του πολυξευώτατου,
Ζήυα τώυ κεκμηκότωυ 
ίξόμεσθα σύυ κλάδοις 
άρτάυαις θαυοϋσαι,

6 γένος иако како граматичка форма е во еднина, неговата семантичка содржина упатува на 
множина.
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1αή τυχοϋσαι θεών ’Ολυμπίων.7

Βο првата антистрофа на вториот стасимон Данаидите го повикуваат Ѕевс да

ги сослуша нивните молби и потсетуваат дека на тоа го обврзува нивното

потекло од Епаф, синот на Ѕевс и Ија (531-3 и 536-7):
το προς γυναικών <δ’> έπιδών
παλαίφατον άμέτερον
γένος φιλίας προγόνου γυναικός

ΔΤαί τοι γένος ευγόμεθ’ είναι 
γας άπό τασδ’ ένοικοι. 8

Βο третиот стасимон χοροτ го благословува градот Аргос што едногласно 

донел одлука да ги заштити Данаидите од заканите на нивните братучеди; при 

тоа, со употребата на множина хорот ја истакнува својата колективност (639- 

45, 652ѕ.):
οϋνεκ φκτισαν ημάς, 
ψήφον б’ ευφρον’ έθεντο, 
αιδουνται δ’ ικέτας Διός, 
ποίμναν9 τάνδ’ άμέγαρτον 
ουδέ μετ’ άρσένων 
ψήφον έθεντ άτιμώ- 
σαντες έριν γυναικών, 10

7 Λ ακο не, црн pod наш, 
od сонце препален,
кај Ѕевс üod3eMHiioûi, 
тој стопан најгостољубен 
за измачените, со гранчиња 
ќе üojdeMe усмртени od јаже, 
презрени od бози олимпски.
8 Обѕрни ce на podoiü наш, 
во старо време прославен,
на жена тебе мила, потомство,

ce славиме ко нејзин pod, 
со потекло od овој крај!
9 ποίμνη е збирна именка.
10 Нас né сожалија,
Глас dadoa со срце милосно.
Ce плашат da не naepedaûi 
на Ѕевс штштеници, 
нас dpyжбa jadoena.
He гласаа за мажите, 
на жени спор не презреа.
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άζονται yàp όμαιμους 
Ζηνός ϊκτορας άγνοΰ. 11

И кога реферира за она што го прави во рамките на молитвата хорот ја

нагласува својата множина (656-8, 674-5):
Toiyàp ΰποσκίων 
έκ στομάτων ποτά- 
σθω φιλότιμος ευχά.11 12

τίκτεσθαι δ’ εφόρους yàç 
άλλους εύχόμεθ’ αίεί, 13

Четвртиот стасимон го пее хорот откако дознава од Данај дека Ајгиптовите

синови пристигнале на брегот на Аргос; преплашен и во недоумица што да
превземе, хорот "ce враќа" на својата множина (776-8):
icb y â  βουνι, πάνδικον σέβας, 
τί πεισόμεσθα; ποΐ φύγω μεν Άττίας 
χθονός κελαινόν εϊ τι κεϋθός έστί που; 14

Βο последниот пар строфи од четвртиот стасимон хорот сета енергија ја 

насочува во молитвата кон Ѕевс (815-6):
σεβίζου б’ Ικέτας σέθεν, 
χαιάοχε παχκρατές Ζεϋ.15

Βο ексодот χοροτ Данаиди со молитви и ce обраќа на Артемида и при тоа ја

истакнува својата множина употребувајќи една збирна именка (1030-1):
έπίδοι δ’ ’Άρτεμις àyvà 
στόλον οΐκτιζομένα,....16

11 Ha роднини прибегарки, 
што Ѕевс нѓ штити свет.
12 Па затоа од устите под сенка 
нек’ молба срчена ни излета.
13 Ce молиме владетели на земјата 
везден нови да ce раѓаат.
14 Еј, земјо ридска, славо честита, 
што ќе поднесеме? Кај в земја аписка 
да беѓаме во тајно место некое?
15 Благослови прибегарки,* 
о Зевсе, семоќен Господару!
16 О, света нек’ Артемида ce обѕрне 
на дружбава ужалена,...
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Kaj Хомер обраќањето кон божеството во молитвите е директно, изразено со 

voc. (ΖεΟ πάτεр, πότνΓ Άθηναίη), кај Ајсхил хорот во пародот најчесто ce 

обраќа кон боговите индиректно, со nom. (A.Su.l: Ζευς άφίκτωρ, A.Su.26: 

Ζευς σωτήρ τρίτος, οίκοφύλαξ όσιων άνδρών, Α.δυ.145:Διός κόρα, A.Su.169 ... 

175: Ζευς... καλούμενος) и со глаголски форми за трето лице (A.Su.l: 

έπίδοι, A.Su.145: επιδετω, A.Su.175: ευ κλύοι). Понатаму во драмата, како 

молитвите стануваат cé пострасни, поради нараснатата опасност и заканата 

од пристигнувањето на Ајгиптовите синови, што станува cé поизвесно, 

присноста на хорот со божеството ce зголемува, поради зголеменото чувство 

на беспомошност; расте сплотеноста меѓу хореутите до нивно стопување во 

едно (честата употреба на l.sg.); па хорот ce обраќа непосредно со 

voc.(A.Su.210, 526, 816, 892, 902: ώ ΖεΟ, A.Su.890: μα Γά,) и со второ лице 

(А.Ѕи.210: οι'κτιρε, 526: πίθου, 816: σεβίζου, А.Ѕи.890: άπότρεπε). Ha крајот од 

трагедијата, кога молитвите ce исполнети и прибегарките прибрани во 

градот, хорот повторно ce дистанцира во обраќањето кон божеството 

употребувајќи nom. (A.Su.1052: ό μέγας Ζευς, Ζευς άναξ) и форми за трето 

лице (A.Su. 1052: άπαλέξαι, 1062: άποστεροίη); молитвата ja губи својата 

реална семантичка вредност, бидејќи барањата ce исполнети и станува 

формула со апотропејска содржина.

Она што во молитвите во епската поезија е исполнета обредна обврска кон 

божеството како повод за обврска на божеството кон оној што моли, во 
молитвите во трагедијата Прибегарки на Ајсхил излегува од рамките на 
култот и ce сведува на една помалку света, a повеќе световна обврска. Имено, 

оној елемент од обредната молитва кој треба да потсети на формулата do ut 

des, кај Ајсхил ja десакрализира својата содржина, a убедувачката и 

обврзувачката вредност ја добива низ докажување и потврдување не на 

верноста кон бога, туку на правото на припадност на Градот (А.Ѕи.53-54: 
τά  τε νυν έπιδείξω πιστά τεκμήρια γαιονόμοις a cela ќе им покажам убедливи 

сведоштва на Граѓаните). Хорот Данаиди не потсетува на дарови со кои

106



некогаш честеле божества, туку потсетува на маки некогашни (А.Ѕи.52:

τώ ν πρόσθε πόνων μνασαμένσ) на нивната прамајка Ија, која, бидејќи родена

во Аргос, Данаидите ги прави легитимни припаднички на родот Аргејски

(А.Ѕи.274: Άργεΐαι γένος έξευχόμεσθσ); ова, пак, треба да го обврзе кралот и

граѓаните да ги примат Данаидите во Градат и да ги заштитат од оние што

нив ги гонат како да ce непријатели и закана за самите Аргејци. Потеклото

на Данаидите од Ија, a не полните жртвеници, ce обврзувачки и за Ѕевс;

родовската припадност и граѓанското право и за боговите имаат поголемо

значење од обредното честење (А.Ѕи.531-537):
τό πρός γυναικών <б’> έπιδών
παλαίφατον άμέτερον
γένος φιλίας προγόνου γυναικός
νέωσον ευφρον’ αίνον-
γενοΰ πολυμνήστωρ, εφαπτορ ’Ιούς,
бГ άς τοι γένος ευχόμεθ’ είναι
γάς άπό τάσδ’ ένοικοι. 17

Βο структурата на молитвата на хорот Данаиди, чија маса е разлеана низ 

целата трагедија, има уште едно отстапување од традицијата на составување 

молитви. Наместо ветување дека за возврат за исполнетото барање 
божеството ќе биде почестено со дарови, на крајот од молитвата упатена до 
Ѕевс во пародот, Данаидите ce закануваат дека ќе ce обесат, доколку не им 

биде исполнето барањето да бидат заштитени од Ајгиптовите синови со кои 

не сакаат да ce омажат (А.Ѕи.154-161). Закана со иста содржина е дел и од 

молбата, исто како што е и молитвата кон Ѕевс, разбиена низ целата 

трагедија, која Данаидите му ја упатуваат на кралот Пелазг (А.Ѕи.465). Или, 
наместо со покорност и благодарност, молитвата во пародот хорот ја 

завршува со опомена на Ѕевс (А.Ѕи. 168-9: και τό τ ’ où δικαίοις Ζευς ένέξεται

17 Обѕрни ce на родот наш, 
во старо време прославен, 
нажена, тебемила, потомство, 
и слава врати му!
В ум имај ја Ио, од здив твој допрена, 
ce славиме ко нејзин род, 
со потекло од овој крај!.

107



ψόγοις За сираведливосш Ѕевс нема веќе да ce слави). Првиот стасимон (418-

437), кој со својата содржина е продолжение на лирскиот дијалог (амојбајон) 

помеѓу кралот на Аргос, Пелазг и хорот, a во кој Данаидите го молат и го 

убедуваат Пелазг да ги прими во неговата земја, a нивните братучеди да ги 

изгони и врати назад, завршува со опомена (А.Ѕи.433-6: 

παισ'ι τάδε και δόμοις... μένει δορ'ι18 τίυειν όμοίαν θέμιν. децата u домот 

твој...ќе дочекаат од копје иста правдина).

Хомерскиот модел на молитва во трагедијата Седумтемина протв Теба е 

редуциран и сведен на основните елементи: именување на божеството и 

искажување на барањето. Сведени на неопходната содржина, молитвите, кои 

ги искажува хорот од Тебанки девојки, ја добиваат, или позајмуваат, својата 

убедувачка подлога од чувствените експресии со кои овие ce проникнуваат19. 
Песната со која влегува хорот на сцена има три презентацијски слоја; 

најнапред, хореутите поединечно рецитираат по неколку стихови (78-108), 

потоа, по истиот редослед поединечно пеат делови од првиот пар строфа- 

антистрофа (109-149), a вториот и третиот пар строфи го пее целиот хор (150- 

180). Содржината на пародот е исто така трослојна, но не ce поклопува со 

трите презентациски подрачја; чувствените експресии (А.Ѕе.78: 
θρέομαι φοβερά μεγάλ’ άχη·20) воведуваат во известувања од настаните пред 

зидините (А.Ѕе.79: μεθεΐται στρατός στρατόπεδον λ ιπ ώ ν 21), што е инаку 

вообичаено улога на гласникот во драмата, a овие завршуваат со беспомошно 

обраќање кон боговите (А.Ѕе.87: ίώ ίώ θεοί θεαί τ ’, όρόμενον κακόν 

άλεύσατε.22). Молитвата, значи, станува елемент на една друга, спонтано (не 

наследено) склопена поетичка целина23, која со својата репетитивност го

18 Во некои ракописи наместо δορ'ι τίνειυ стои ’Άρει τίνειν или άρ’ έκτίνειν.
19 A.Se. 214: δή τότ ήρθην φόβω πρός μακάρωυ λιτός od страв ce предадов на молитви
20 Од страв од тешки маки пуштам Глас.
21 Ce движи војска, логор напуштен
22 Л еле, леле, бози, бож ици, з л о  одврат ет е!
23 Обликот на оваа тријада може да биде развиен или редуциран, како на пример:
А.Ѕе. 149-151: ε ε, ε ε, | ότοβον άρμάτων άμφ'ι πόλιν κλύοο· | ώ  ττότυι’ 'Ήρα.
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исполнува лирскиот простор на оваа трагедија. Трите елементи на лирскиот 

структурирачки модел ги презентираат трите димензии на хорот Тебанки: 

чувствената-интимна-женска, реалната-полисна-машка и космичката- 
обредна.

Молитвата на хорот Тебанки во пародот на трагедијата започнува со 

обраќање до сите богови (А.Ѕе.87: θεοί θεαί τ ’, А.Ѕе. 109: θεοί πολ ιάοχο ι... 

πάντες,), a потоа ce разгравува во поситни молитви до поединечни божества 

со видлива грижа за хиерархијата во редоследот. Обраќањето е директно, со 

voc. (А.Ѕе.116: ώ  Ζεΰ πάτερ παντελές, 128: ώ  Διογενές φιλόμαχον κράτος,

135: σ ύ τ ’, νΑρης, 140: Κύπρις, 145: και σύ, Λύκει’ άναξ, 148:

σύ τ ’, ώ  Λατογένεια κουρά, 152: ώ  πότνι’ 'Ήρα, 159: ώ φίλ’ ’Άπολλον.) и со 

глаголска форма во второ лице императив (А.Ѕе.117: άρηξον, 129: 

ρυσίπολις γενού, 136: φύλαξον κήδεσαί τ ’, 141: άλευσον, 145: Λύκειος γενοϋ, 

148: τόξον εΰτυκάζου). Пародот завшува со збирно обраќање до сите 

божества (А.Ѕе.166: παναρκεΐς θεοί, 174: φίλοι δαίμονες,) и со сумирање на 

содржината на молитвата (А.Ѕе.171: κλύετε παρθένων λιτάς на чујте

молитви, 169-170: πόλιν δορίπονον μή προδώθ’έτεροφώνερ στρατώ . ïpad 

измачен не предајте на војска туѓинска ).

И во трагедија Седумтемина протв Теба хорот најчесто ја изразува својата 

множина во контекст на молитва. Хорот од Тебанки девојки, преплашен од 

заканата која демне пред портите на Теба е во постојана молитва; ce обраќа 

на разни божества, a бара градот да биде спасен и непријателот (Аргивците 
предводени од Полинејк) да биде победен. Заради сопствената слобода и

Ај, ај, ај! /ПредГрадот слушам штракање на оружје, /Херо госпоѓо. 
А.Ѕе. 158-160: i έ, έ ε, | άκροβόλων [δ’] επάλξεις λιθάς έρχεται· | ώ  φίλ’ "Άπολλον.

Α], ај, ај! /До ѕидни венци фрлрн камен допира, Аполоне.
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заради опстојувањето на Градот тие ce здружуваат со колективни молитви да

издејствуваат помош од боговите. Со молитвите започнуваат веднаш, штом,

по прологот на Етеокле, влегуваат на сцена; во пародот хорот им ce обраќа

на боговите како колектив употребувајќи глаголски и именски форми во
множина, или збирни именки (110-3,140-4,171-2):
θεοί πολιάοχοι χθονόςΐτ, ϊτε, πάντες. 
ιδετε παρθένωνΙκέσιον λόχον δουλοσύνας υπέρ.24και Κύπρις, ά τ ’ εΤ γένους προμάτω ρ, άλευσον σέθεν y à p  έξ αϊματος γεγόναμεν25· λιταΐς [σε] θεοκλύτοις άυτοϋσαι πελαζόμεσθα, 26

κλύετε παρθένων κλύετε πανδίκως 
χειροτόνους λ ιτά ς .24 25 26 27

И bo сцената со штитовите, помеѓу известувањата на гласникот и изборите на

Етеокле за секоја порта, ce огласува хорот со кратка молитва; во една од
седумте вака им ce обраќа на боговите (626-7):
κλύοντες θεο'ι δικαίας λιτάς 
ήμετέρας τελεΐθ’, ώς πόλις ευτυχή,28

Па сепак, употребата на множина на хорот во молитвите не е правило; ce 

случува во ваков контекст хорот да ce изрази себеси и со еднина, дури и 

тогаш кога ce работи за интересите на Градот, а не само за оние на 

конкретната група која ја претставува хорот (А. Ѕе. 179-80, 481-2):

24 О богови, заштитници на земјава, 
сите дојдете!
Молителки во страв од ропство видете 
- дружба моминска!
25 Облиците γένους и γεγόναμεν ce однесуваат на сите граѓани на Теба, а не само на 
членовите на хорот, кој во целата драма, всушност, ја има оваа амбивалентна улога, на 
посебна група (жени) и на поширока група (граѓани).
26 Tu Кипридо, на род наш прамајко,
зло одврати! Од твоја крв сме потомство.
Со солзи, божице, те молиме, 
ти ce обраќаме, те повикуваме.
27 На моми чујте молитви
ш т о м о л а т  правда  с раце кренат и!
28 Бози, молби штом ни чувте праведни, 
дајте Градов среќа да Го огрее,
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φιλοθύτων δε τοι πόλεος οργίων 
μνήστορες έστε μοι.29

έπεύγομαι δή τά μέν ευ τυχείν, ίώ 
πρόμαχ’ έμών δόμων, τοΐσι δέ δυστυχεΐν.30

Βο трагедијата Персијциречиси и нема молитви на хорот во лирските
облици, ако не ce смета повикувањето на сенката на Дариј, при што хорот не

ја нагласува својата множина и ce изразува со еднина (633-39):
ή р’ σίει μου μακαρίτας 
ίσοδαίμων βασιλεύς 
βάρβαρα σαφηνή 
ίέντος τά  παναίολ’ αί- 
ανή δύσθροα βάγματα; 
παντάλαν’ αχη διαβοάσω; 
νέρθεν άρα κλύει μου; 31

Па сепак, во најавата на ова ритуално обраќање, хорот ce изразува во

множина (625-7):
ημείς θ’ ϋμνοις αΐτησόμεθα 
φθιμένων πομπούς 
ευφρονας είναι κατά γαίας. 32

Хорот од Персјијци старци има, всушност, репрезентативна улога, тој ги 

претставува не само старците советници на кралскиот двор, туку и сите 

Персијци; во драмата тој нема улога на некоја дефинирана група со јасна 
драматуршка задача.

29 Од Градот мили жртви, празненства 
не ми заборавете/*
30 Молам овој, браниотел на мојот дом, 
блажен да е, оние, пак, проклети.
31 Me слуша ли блажениот богу рамен крал 
барбарски јасно
кај излевам какви ли не печални, 
тажно звучни, плачни зборови?
На сиот глас ќе викнам 
да Го чуе јадот најжален.
Ќе ме чуе ли тој одоздола?
32 a ние спроведувачи на души 
молиме с химни 
милозливи да бидат под земја.
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Хорот Океаниди во трагедијата Прикованиот Прометеј и хорот Евмениди 

во истоимената трагедија, не ce во некоја опасна и заканувачка ситуација која 

би барала нивно молитвено обраќање до боговите, или до некој друг што би 

можел да помогне. Хорот од Аргивци старци во драмата Агамемнон и хорот 

робинки во Надгробно жртвување ce доволно "безлични", односно општи 
хорови / ликови за да има потреба во некоја ситуација и во некаква релација 
со присутните на сцена, или со замислените, да биде нагласена токму нивната 

множина; или ситуација во која токму нивниот вид множина може да биде 

делотворно средство за убедување, или одоброволување.

Делотворноста на молитвите на хорот во трагедиите на Софокле не ce 
зајакнува со употреба на множина, зашто хорот обично ce моли како да е 

поединец кој ги искажува своите лични барања:

ОТ 157- 9:
είπε μοι, ώ  χρυσέας τέκνον Έλπίδος, 
αμβροτε Φάμα.
Π ρώτα σε κεκλόμενος, θύγατερ Διάς, 
άμβροτ’ Άθάνα, 33

ΟΤ 879-81:
Τό καλώς δ’ εχον
πόλει πάλαισμα μήποτε λϋ-
σαι θεόν αίτοΟμαι·
θεόν où λήξω ποτέ προστάταν ’ίσχων. 34 

OC 1480-85:
'Ίλαος, ώ  δαίμων, ϊλαος, ει τι γα  
ματέρι τυγχάνεις άφεγγες φέρων.
Έναισίου δέ σου τύγοιμι, 
μηδ’ άλαστον άνδρ’ ίδών 
άκερδη χάριν μετάσγοιμί πως·

33 Ο кажи ми, чедо на Надеж златна, * 
Гласу бесмртен!
Прва те молам тебе, бесмртна Атено, 
Ѕевсова ќеркоу

A јас ce молам, бог неуморен да е 
нинејќи добрини на Градов наш.
Во милост божја секогаш ќе верувам.
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ΖεΟ άνα, σοι φωνώ. 35
OC 1556-9:
El θέμις έστί μοι τάν άφανή θεόν 
και σε λιταΐς σεβίζειν, 
έννυχίων άναξ,
ΑίδωνεΟ ΑίδωνεΟ, λίσσομαι35 36

Phil. 392-5:
Όρεστέρα παμβώτι Γά, 
μάτερ αύτοΰ Διός,
ά τόν μέγαν Πακτωλόν εϋχρυσον νέμεις, 
σέ κάκεΤ, μάτερ πότνι’, έπηυδώμαν, 37

Τγ. 94-9:
"Ον αΐόλα νύξ έναριζομένα
τίκτει κατευνάζει τε φλογιζόμενον
"Αλιον, "Αλιον αιτώ
τούτο καρυξαι τόν Άλκμή-
νας, πόθι μοι πόθι μοι ναί-
ει π ο τ ’, ώ  λαμπρά στεροπά φλεγέθων,38

Доследноста во отсуството на множината во себе-изразувањето на хорот во 
контекст на молитви во трагедиите на Софокле говори за една особеност на

35 Милозлив, боже, милозлив биди, ак’ на 
земја -мајчичка-
ύ Готвиш темнина!
Праведен тш биди, a јас, Го видам ли 
ништожникот,
без заслуга благодарност не ќе барам.
Боже Ѕевсе, тебе ти ce обраќам!
36 Ако е допуштено подземната јас божица 
и тебе да те честам со литании,
на сенките владетелу, 
о Аде, Аде, ве преколнувам,
37 Геа, Горјанко, о мајко Зевсова, 
ти сехранителко,

тш, што Го плодиш Пактол златоносниот! 
Јас уште таму, мајко-Госпожо, те повикував,
38 Хелија, Хелија сјаен, 
ноќ к о го  ѕвездена морна
Го ραία и успива, него Го молам 
да јави за синот Алкменин.
Кај ми ce, кај ми ce наога сега?
О, ти којшто блескаш со сјајни зраци,
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неговата драмска техника; имено, тој го претставува хорот повеќе како некој 

поединец, одошто како некаква група.

Кај Еврипид употребата на множината во молитвите на хорот ce забележува,

но не е правило. Во трагедијата Бакхи хорот од бакхи, кога го слуша Дионис

како вика од дворецот на Пентеј, вака го повикува (582-4):
icb ίώ δέσποτα δέσποτα, 
μόλε νυν ημέτερον ές 
θίασον, ώ  Βρόμιε Βρόμιε. 39

Βο овој случај множината е дел од ритуалната формула. Во трагедијата

Медеја хорот од Коринтјанки, кога дознава за намерите на Медеја, вака и ce

обраќа (853-5):
μή, πρός γονάτω ν σε πάντη 
πάντω ς ικετεύομεν, 
τέκνα φονεύσης.40

Βο пародот на трагедијата Молителки мајките на седумтемина паднати пред

Теба, кои заедно со своите придружнички го сочинуваат хорот, и ce обраќаат

на Ајтра со молба да им помогне со посредништво кај Тесеј, тој да ce заложи
да им биде допуштено да си ги закопаат загинатите синови. Хорот во ова
обраќање ce изразува алтернативно со двата граматички броја; множината на

соодветен начин ја истакнува заедничката причина на мајките за нивното
молење, a со еднината, која е поприсутна, ce изразуваат оние содржини кои ce

однесуваат на секоја мајка посебно (60-70):
παράπεισον δε σόν, ώ, λισσόμεθ’, έλθεΐν 
τέκνον Ίσμηνόν έμάν τ ’ ές χέρα θεΤναι 
νεκύων θαλερά σώ ματ’ άλαίνοντ’ άταφα, 
όσίως ουχ, ύπ’ άνάγκας δε προπίπτουσα 
προσαιτούσ’ εμολον δε- 
ξιπύρους θεών θυμέλας·

39 Oj, oj, кралу господару,
во орото наше дојди!
Дојди Бромије, Бромије,
40* He, на ко лен а  ülu пагаме, 
понизно те молиме: 
деца не убивај!
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έγομεν б’ ένδικα, και σοί 
τι πάρεστι σθένος ώ σ τ’ εύτεκνία δυσ­
τυχίαν τάν πα ρ’ έμοι 
καθελεΤν οίκτρά δέ πάσγουσ’ ικετεύω 
σόν έμοι παϊδα ταλαίνα ’ν χέρι θεΐναι 
νέκυν, άμφιβαλεΐν λυγρά μέλη παιδός εμού. 41

Хорот инсистира на својата колективност не само во молитвите; очекувано, 

тој ce изразува себеси со множина и тогаш кога ce претставува, значи кога ce 

појавува на сцена, што значи во пародот. Тогаш хорот вообичаено ce 

претставува како некоја определена група, со опис на барем неколку значајни 
идентификувачки црти, кои можат да го содржат и поводот за драмско 

здружување на хореутите. На ова себепретставување на хорот најголем 

простор во своите трагедии отстапува Ајсхил. Во Прикованиот Прометеј 

вака му ce претставува хотот Океаниди на тукушто окованиот од Хефајст

Прометеј (128-130):
μηδέν φοβηθης·
Φιλία yàp  ηδε τάζις42 
πτερύγων θοαΐς άμίλλαις 
προσέβα τόνδε πάγον, 43

Χοροτ bo трагедијата Персијци ce претставува себеси во анапестичкиот дел 

(1-64) од пародот (1-7):

41 * Убеди Го син ти, те молиме
на Исмен da појде u мене на дленки, кутра, 
тела непогребани млади да ми стави.
He заради света служба,
туку од нужда, ничкосана, со молба дојдов,
крај жртвеник во пламен;
имаме право, a ти сила и моќ имаш,
еј среќна мајко, несреќа моја да изгониш.
Бедна страдам и те молам,
мене, кутра, во раце,
чедото, веќе без живот, дај ми го,
тажна снага да си Гушнам на детето свое.

42 φιλία и τάξι$ ce збирни именки.

43 He плаши ce ништо! 
одредов пријателски 
со брзите крилја
до карпава дојде,
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Τάδε μεν Περσών τω ν οίχομένων 
Έ λλάδ’ ές αίαν πιστά καλείται, 
και τω ν άφνεών και πολυχρύσων 
εδράνων φύλακες, κατά πρεσβείαν 
οϋς αυτός άναξ Ιέρξης βασιλεύς 
Δαρειογενής
εϊλετο χώρας έφορεύειν.44

Со анапестички дел (1-40) започнува и пародот во трагедијата ;

тука ce претставува хорот од Данаиди (1-5,27-9,38-39):
Ζευς μεν άφίκτωρ έπίδοι προφρόνως 
στόλον ημέτερον νάιον άρθέντ’ 
άπό προστομίων λεπτοψαμάθων 
Νείλου. Δίαν δέ λιπουσαι 
χθόνα σύγχορτον Συρία φεύγομεν, 45

... δέξασθ’ ικέτην
τόν θηλυγενη στόλον αίδοίω
πνεύματι χώρας...46

σφετεριξάμενοι πατραδέλφειαν 
τηνδ’ άκόντων έπιβηναι.47

Βο трагедијата Евмениди претставувањето на хорот не е само очкувана 

драматуршка постапка од почетокот на драмата; хорот неколку пати 

потсетува на сопствениот идентитет во текот на првиот дел од драмата, пред 

да биде донесена одлуката на судот. Во оваа драма, слично како и во 

трагедијата ПрибеГарки, хорот има значајна улога во драмското дејствие,

44 Верност на Персијци, βο земја 
хеленска што појдоа, сме ние, 
чувари на богато и злато полно 
седиште. На возраста чест стори 
лично Ксеркс, Господарот и кралот, 
синот Дарејов, 
земја да му пазиме né одбра.
43 Ѕевс Прибегар благ нек’ дружбава наша 
ја погледне, што со кораб ce крена 
од утока ситнопесочна, кај Нил 
тек излева. Земја предивна, сосед 
на Сирија, оставајќи си, β бег сме.
46 ...дружба
-прибегарки жени- примете β земја 
со б л а ѓо с л о в м и л !
47 ...чеда стрикови, сестри
né земат за жени насилно кутри!
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неговото учество во драмата има видливи особености на драмско лице, но
сепак, без нарушување на колективниот идентитет. Во првиот дел од

трагедијата Ериниите (Одмазнички) постојано покажуваат дека ce навредени

затоа што не им е дозволено да си ја извршуваат својата служба и по тој

повод и во такви прилики тие секогаш посочуваат дека ce множество. Во

почетокот на пародот тие, откако ќе разберат дека им избегал Орест,
разлутени, вака му ce обраќаат на Аполон (149-50):
icb πα ΐ Διός· έπίκλοπος πέλη,
νέος δε γραίας δαίμονας καθιππάσω. 48

Со множината, која овде е спротивставена на еднината, Ериниите сакаат 

својата квантитативна супериорност, зајакната со надмоќта на возраста 

(γραίας-νέος) да ja претворат во хиерархиска предност според која 

дејствувањето на Аполон е навредливо и дрско. Во првиот стасимон, во 
"песната на ужасот" хорот Еринии зборува за содржината на својата служба 

и при тоа често употребува множина, истакнувајќи го колективниот карактер 

на своето дејствување (349,357-9,383-5): 
γιγνομέναισι λάχη τά δ’ έφ’ άμιν έκράνθη,49

έπι τόν, ώ, διόμεναι 
κρατερόν όνθ’ ομοίως 
μαυροϋμεν ύφ’ αίματος νέου.50

μένει γάρ· εΰμηγανοι 
δέ και τέλειοι κακών 
τε μνημονες, σεμναι 
και δυσπαρΓίΥοροι βροτοΐς, 
άτιμ’ άτίετα διόμεναι 51

48 Леле дете Ѕевсово, апашиште!
Зар млад ти, стари божества погазуваш?
49 Нам таа служба од колепка ни е,
50 ТаквиоШ Го напаѓаме,
u силен да е, ние ќе Го сотреме, 
зарад крвта свежа.
2)1 Чека. Задача е јасна наша, 
докрај си ја вришме, 
на ум везден злото ни е, 
неумолни кон смртните.
Служба презрена презрени вршиме
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Ериниите, значи, настојуваат на својата множина кога ја изразуваат својата 

лутина заради одземеното право да си ја вршат својата одмазничка служба; 
што значи одземениот идентитет, кој, низ нагласеното множество и со 
потсетувањето на содржината на својата служба сакаат да си го потврдат. 

Множината во овој случај, како и во молитвите, има, или треба да има, 

убедувачка вредност. Зашто, штом овие божества ќе ја изгубат лутината во 

лирскиот дијалог со божицата Атена (778-915), тие употребуваат еднина (780: 

εγώ б’ άτιμος ά τάλσινα βαρύκοτος, 788: στενάζω: τί ρέξω;, 789: γελώμαι, 

837: εμέ , 838: έμέ παλαιόφρονα, 839: άτίετον, 845: με), немаат потреба и 

натаму да ja употребуваат својата множина како аргументативно средство. 

Ha крајот од трагедијата, cera веќе Евмениди, благословуваат во прво лице 

еднина (1014-20):
χαίρετε, χαίρετε б’ αυθις, έπε'ι διπλοίζω, 
πάντες οί κατά πτόλιν, 
δαίμονες τε και βροτοί·
ΤΤαλλάδος πόλιν νέμον- 
τες μετοικίαν τ ’ έμην 
εύσεβοϋντες ουτι μέμ- 
ψεσθε συμφοράς βίου.52

1.2. Хорот како дел од поширока заедница

Многу поретки ce оние случаи кога множината ce употребува за 

воопштување на улогата на хорот. На пример, кога е потребно да ce истакне 

како најважна особеност на хорот неговото географско потекло, a во случај 
на некаков притисок од надвор или поврзано со некој домашен празник и тоа 

најчесто кај Ајсхил и кај Софокле. И покрај воопштувачката задача, и оваа

52 Здраво, здраво да сте, повторувам,
сите в Градов што сте,
богови и смртни,
станари на Градот Паладин!
Почит кон мене да имате, 
што до вас сум со седиште, 
на беда не ќе ce пожалите.
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множина спонтано потсетува на конкретната улога која ја има хорот во 

драмата; на пример, формите во множина (партиципите, на пример) можат да 

ја одредат половата припадност на членовите на хорот. Множината ce 
употребува и за да ce одвојат луѓето како посебна целина од боговите, 

животните, мртвите; при што сосема ce запоставени одликите на 

конкретниот хор во драмата.

Хорот на недрамската хорска лирика ја кажува содржината на песната без да 
влезе во некоја улога која ја создава таа содржина; лирскиот хор е 

претставник на многу поширока група граѓани, која не мора да исполнува 

некои прецизно дефинирани интегрирачки услови. Драмскиот хор е 

миметичко лице, значи, не само исполнител на хорската песна, туку и нејзин 

"автор" како дел од севкупната драмска маса; драмскиот хор има сопствена 

улога и претставува посебна, дефинирана група, која зависно од 
драматуршката задача може, или треба, да има јасни граници, или, пак, само 

бледо назначени рамки. Хорот од Данаиди (Прибегарки), хорот од 

Еринии/Евмениди ( Евмениди), хорот од морнари-другари на Неоптолем 

( Филоктет), хорот од мајките на седумтемина ( ) ,хорот од бакхи

( Бакхи), од Океаниди ( ПрикованиотПрометеј), сите овие хорови 
претставуваат ограничена група со дефинирана улога во и од драмското 

дејство. Хорот од Тебанки девојки ( против Теба) ги

претставува девојките од Теба, жените од Теба, сите граѓани на Теба; ваква 

слоевита и во таа смисла градирачки дисперзивна улога има и хорот од 

Аргивци старци ( . Агамвмнон), од Персијци старци ( ), од Тебанци
старци ( О ј д и п т и р а н и н ) ,  од Коринтјанки ( ).

Понекогаш хорот, за да ги поткрепи своите тврдења, укажува на пошироката 

група од којашто е тој дел; при тоа, или пошироката група прецизно ce 

именува, или хорот ce изразува со облици во l.pl. Множината, освен хотот, 

подразбира и други што ce доволно слични за да бидат заедно со хорот, но не 
еднакви со членовите на хорот. Пошироката група може да содржи луѓе од
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друга возраст, пол, општествен статус или географко потекло. Воглавно, 

множината, која означува поширока група на која и припаѓа дефинираниот 

хор на трагедијата, може да ce однесува на некоја поширока политичка 

заедница, на сите луѓе или на сите припадници на полот кој го имаат 

членовите на хорот.

Во третиот стасимон на трагедијата Персијци хорот од Персијци старци

постојано пее во l.pl., при што множината ce однесува на сите Персијци, на
целиот персиски народ (852-3, 858-9, 904-6):
ώ  ττόποι ή ρεγάλας άγαθάς τε πο- 
λισσονόμου βιοτάς έπεκύρσαμεν,53

πρώ τα  μέν ευδόκιμους στρατιάς άπε- 
φαινόμεθ’, ...54

νυν б’ οϋκ άμφιλόγως θεότρεπτα τά δ’ αυ φέρομεν, 
πολέμοιο
δμαθέντες μεγάλως πλαγαΐσι ποντίαισιν.55

Хорот од Тебанки девојки во трагедијата Седумшемина ирошив Теба сосем 

јасно мисли на сите граѓани на Теба кога вели (156): 
τί πόλις άμμι πάσχει, τί γενήσεται; 56

Βο пародот на трагедијата Аншигона хорот од старци настапува во името на
градот (110-11,120-22,152-55):
"Ου έφ’ ήμετέρα γη Πολυνείκης 
άρθε'ις νεικέων εξ άμφιλόγων57

εβα πριν ποθ’ άμετέρων

5j Οχ, колку сјаен, убав живот, 
уреден со закони ни беше
54 Прво, војската ни беше сјајна,
55 A cela ова трпиме од душмани, 
испратено од богови,
пораз ужасен во битка поморска.
1,6 Што ce случи, што ќе биде со Градот наш?
57 Од Полинејк поттикнат во зекјата наша 
за лути кавги тој дојде;
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αιμάτων γένυσιν πλησθή-
ναί <τε> και στεφάνωμα πύργω ν58

θεών δε ναούς χοροΤς 
παννυχίοις πάτας έπέλθωμεν, ό Θή­
βας δ’ έλελίχθων Βάκχιος άρχοι.59

Kaj Еврипид хорот многу ретко ce идентификува co пошироката заедница од

која самиот е дел. Во трагедијата Тројанки хорот од заробени Тројанки мисли

на сите граѓани на Троја кога вели (806-7):
"Ιλιον "Ιλιον έκπέρσων πόλιν
άμετέραν τό πάροιθεν [ότ’ εβας άφ’ Ελλάδος]·60

Хорот од Аргивки во трагедијата Електра во множината која ја употребува

ги вбројува сите граѓани на Аргос (876-7):
νύν οί πάρος άμέτεροι
γαίας τυραννεύσουσι φίλοι βασιληες,61

Понекогаш генерализацијата на хорот ce однесува на сиот човечки род и тоа
најчесто кога треба да ce истакне релацијата со боговите; некаде тоа јасно ce

искажува (A. Cho. 948-51):
εθιγε δ’ έν μάχα χερός έτήτυμος 
Διός κόρα/Δίκαν δέ νιν 
προσαγορεύομεν 
βροτοι τυγόντες καλώς/ 62

На друго место оваа генерализација на конкретниот хор во трагедијата ce 
насетува:

58 Но ете замина тој
и не ја наполни устата своја 
со нашата врела крв 
и не lu сотре со боров плам 
овенчаните кули;
59 да играме ајде поцели ноќи 
и нека ce тресе целата Теба,
нек водач ни биде Дионис сам.
60 Илиј, Илиј го  прекопавте, градот наш, 
тогаш уште [κοϊα од Хелада дојдовте]
61 Cela пак со земјава ќе владеат 
наши мили кралеви поранешни.
62 Во борба рака му поткрена 
ќерката на Ѕевс - праведната 
(ние см рт нит е ја  викам е  
убави, со име Правда)
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A. Ag. 681-85:
τίς π ο τ  ώνόμαξεν ώ δ’ 
ές τό παν έτητύμως/ 
μή τις όντιν’ οΰγ  όρώ- 
μεν προνοί- 
αισι τοΰ πεπρωμένου 
γλώσσαν εν τύχα νέμων; 63

S. El. 1058-62:
Τί τούς άνωθεν φρονιμωτάτους οιω­
νούς έσορώμενοι τροφός 
κηδομένους άφ’ ών τε βλά- 
στωσιν άφ’ ών τ ’ όνασιν εϋ- 
ρωσι, τά δ ’ οΰκ έπ’ Ίσας τελουυεν; 64

S. Ph. 708-9:
οΰ φορβάν Ιερός γδ ς  σπόρον, οΰκ άλλων 
αϊρων τω ν νεμόμεσθ’ άνέρες άλφησταί, 65

Ε. Hipp. 538-40:
’Έ ρω τα  δε, τόν τύραννον άνδρών, 
τον τδς Άφροδίτας
φιλτάτων θαλάμων κληδοΰχον, οΰ σεβίζομεν 66

Воопштување на хорот според неговата родова припадност ce сретнува само 

кај Еврипид. Женските хорови во трагедиите на Еврипид не ретко своето 
сострадание со хероината го искажуваат преку поистоветување со целиот 

женски род; множината со која при тоа ce изразува хорот го содржи и она 

драмско лице со чија судбина и драмска состојба сочувствува хорот, односно

63 Кој толку соодветно име и даде?
Д ал’ некој што лик не му гледаме ние, 
a тој, наѕирајќи ύ суба,
име со среќа ύ сложи?
64 Зошто и ние, Гледајќи Ги ѓоре најумните птици 
како ce грижат за храна на тие од кои ce родени
и одгледани, исто не правиме?
65 Од земјата хранителка тој не збирал плодој 
ни друго што одгледуваме ние лебец што јадеме*
66 a Ерота, синот Афродитин, 
на лу ге т о  царот ,
не Го честиме ние, * 
a клучар е на одаи мили.
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сите жени. Во трагедијата Јон хорот од слугинки на Креуса проблемот на 

својата господарка го воопштува, за него размислува како за женски проблем 

(1090-92):
όράθ’ όσοι δυσκελάδοι-
σιν κατά μούσαν ϊόντες άείδεθ’ ϋμνοις
άμέτερα λέχεα και γόμους
Κύπριδος άθέμιτας άνοσίους, όσον
εΰσεβία κρατουμεν
άδικον άροτον άνδρών.67

Со необично слична содржина хорот од Коринтјанки во името на жените, a 

поттикнат од судбината на Медеја вака пее во првиот стасимон од трагедијата 

Медеја (421-430):
μοΰσαι δε παλαιγενέων λήξουσ’ άοιδών 
τάν έμάν ύμνεΰσαι άτπστοσύναν. 
où γάρ έν άμετέρα γνώμα λύρας 
ώπασε θέσπιν άοιδάν
Φοίβος, άγήτω ρ μελέων· έπε'ι άντάχησ’ άν ϋμνον
άρσένων γέννα, μακρός δ’ αιών εχει
πολλά μέν άμετέραν άνδρών τε μοίραν είπεΐν.68

Првото лице множина хорот го употребува во лирските облици на 

трагедијата многу почесто кај Ајсхил, отколку кај другите трагедиографи. 

Освен тоа, кај Ајсхил првото лице множина често пати е придружено или 

заменето со именка во множина, или со збирна именка, што ретко ce случува 
кај другите трагедиографи.

67 * Слуги на Музи, 
што знаете песни
за бракот, за љубовта наша 
блудна, да пеете злобно,
Гледајте со верност своја 
како страст на мажи 
и неверство нивно 
надминавме ние.
68 Еј, Музите тогаш на старите аојди 
с’ песна за женска неверност ќе запрат.
Господар Фојб нас со лира и песна
не нѓ дарувал вдахновена -
т ој п р ед во д н и к  во  песнит е - да си запеам ја с  песна,
песна за машкиот род. Вековите
долги за судбата наша со мажите знаат.
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Во трагедиите на Ајсхил хорот ја употребува граматичката множина почесто 

за да ce истакне себеси како посебна група, одошто како дел од некоја 

поширока заедница. Спротивно, кај Софокле, кога хорот ce изразува со 

множина тоа укажува на неговата универзална, a не некоја конкретизирана, 

димензија. Кај Еврипид не може да ce забележи доминација на една од 
наведените тенденции.

Ce има впечаток дека кога хорот употребува множина во драмите на Ајсхил, 

тоа го прави во определен контекст и со јасна драматуршка задача. Кај 

Софокле, употребата на множината на хорот нема толку прецизно 
определена и јасна драматуршка вредност, освен во пародот на Антигона. 

Што ce однесува до Еврипид, хорот многу често употребува и l.sg. и l.pl. во 

ист контекст, па дури и во иста реченица; ваквата употреба на бројот упатува 

на заклучокот дека кај Еврипид тој нема некаква драматуршка вредност.
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2. Х о р о т  во  еднина

Увидот во говорот на хорот во лирските облици на трагедијата покажува 

дека хорот многу почесто ce изразува себеси во l.sg. одошто во l.pl. Ho, врз 

основа на ова сознание не треба да ce извлекуваат избрзани заклучоци за 
квантитативниот идентитет на хорот во грчката трагедија; зашто, ако ce 

согласиме дека употребата на едниот или другиот граматики број најчесто е 

определена од драмскиот контекст, тогаш аритметичката предност на едниот 

во однос на другиот може повеќе да зборува за нумеричката надмоќ на некои 

драмски ситуации, a не за определена квантитативна вредност на трагичкиот 
хор.

2.1. Чувствените експресии на хорот

Во недрамската хорска лирика, поради јавниот карактер на песната, a според 
сознанијата кои ги имаме од фрагментарно зачуваната продукција, чувствата 

не ce истакнуваат, не ce опишуваат; вниманието е насочено на главниот 

предмет на песната, во епиникиите на победникот, во химните на богот. 

Спротивно од хорската лирика, песните на монодиската лирика 

претставуваат структури од чувства. Драмата, пак, и особено таргедијата има 
одличен простор за изразување на чувства, штом самата е мимеса на дејство 

(Ar. Poet. 1449b 24), a страдањето (πάθος, што занчи чувствувањето, 

доживувањето на настаните), заедно со препознавањето и пресвртот, го 

структуира драмското дејство (Ar. Poet. 1452b 10).

Kora хорот во драмата ги искажува своите чувства, сосем очекувано и 
природно, тоа го прави во 1 .sg., a не во 1 .pi.; групата нужно треба да ce сведе 

на еден за да ce чини спонтано изразувањето на она што во тој миг таа го 

чувствува; чувството може да ce споделува со другите и a posteriori групата да 
говори за тоа во множина, но не и истовремено со чувствувањето да ce
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изразува како множество. Кај сите трагедиографи кога хорот ги опишува 
своите чувства употребува еднина.

Лирските облици во трагедиите на Ајсхил изобилуваат со чувства кои ce 

искажуваат страсно, жестоко, драматично; не како симулација на групата, 

туку со сета убедливост на едно длабоко и лично доживување. Ова може да 
биде разбирливо со оглед на сознанието дека во зачуваните драми на Ајсхил 

хорот многу често има драматуршка задача блиска до онаа на драмското 

лице. Чувството кое преовладува во лириката на Ајсхил е страв; повторно 

една особеност која хорот го доближува до драмското лице, зашто чувството 

на жал и страв е задолжителната содржина на трагедијата, на нејзината 

систаса (Ar. Poet. 1449b 27).

Стравот не само што е често присутна содржина во лирските облици на

трагедијата кај Ајсхил, туку има и една воочлива структурирачка улога;

токму описот на стравот е оној елемент кој ја гради кружната композиција1

на песната, или на некој нејзин дел. Ваква композиција има вториот стасимон
од трагедијата Седумтемина; хорот од Тебанки девојки ја започнува песната
со опис на чувство на страв (720-23):
πέφρικα τάν ώλεσίοικου 
θεόν, ού θεόϊς όμοίαυ, 
παναληθη, κσκόμσντιν, 
πατρός εύκταίαυ Έρινύν 1 2
a така и ja завршува (790-91):
.... vOv δε τρέεο
μή τελέση καμψίπους Έρινύζ. 3
1 Овој композициски модел Ајсхил го наследил од Хомер и од Пиндар.
2 Останав без здив од божицата, 
уништувачка на род, 
неслична на бозите,
сосем верен пророк, зол, 
од Еринија,...
3 Сега треперам Еринија 
да не крши нозе да исполни.
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Една чувствена експресија ги врзува почетокот и крајот на третиот стасимон

во трагедијата Агамемнон (975-8,1030-1033):
τίπτε μοι τόδ’ έμπέδως 
δεΤμσ προστατήριον 
καρδίας τερασκόπου 
πω τστα ι, 4

νυν δ’ ϋπό σκότω βρέμει 
θυμαλγής τε και οΰδέν έπελπομέ- 
να ποτέ κσίριον έκτολυπεύσειν 
ζοπυρουμένας φρενός. 5

Описот на чувствената состојба на хорот уште почесто ce јавува како 

почеток на песната, независно од кружната композиција. Првите зборови на 

хорот Тебанки кога ce појавува на сцена во трагедијата Седумтемина го 

соопштуваат чувството со кое е обземен хотот (78): 
θρεϋμαι φοβερά μεγάλ’ σχη 6

Co истите чувства хорот го започнува и првиот стасимон (287-9):
μελει, φόβω δ’ οϋχ ΰπνώσσει κέαρ· 
γείτονες δε καρδίας 
μέριμνσι ζωπυροΰσι τάρβος7

Со излив на своите чувства го започнува првиот стасимон хорот од Океаниди
во трагедијата Прикованиот Прометеј (397-401):
στένω σε τάς οΰ- 
λομένας τύχας, Προμηθεύ- 
δσκρυσίστακτον [δ’] ά π ’ όσσων 
ραδινών λειβομένα ρεος παρειάν 
νοτίοις έτεγζα παγαΤς·8

4 Зошто ми долета мене 
некаков трепет од ова
во срце, со претчувства полно?
5 A еве Го сега - во темнина ечи 
со јадови тешки, без надеж
во распламтеното срце
от ’ некош подобро нешто ќе биде.
6 Од страв од теилки маки пуилтам Глас
7 Ce Грижам, страв да здивнам не дава, 
a Грижите, на срце соседи,
ужас разгоруваат
8 В оздиш увам , П ром ет еју,
за злокобната судбина твоја, 
и од очите нежни ми тече
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Описот на чувствата на хорот не ce сретнува само на почетокот и на крајот од 

песната во трагедијата, каде извесно има задача да ја објави состојбата на 
хорот и неговата чувствена реакција на настаните што ce случиле или 

тековно ce случуваат во драмата. Чувствената експресија ce појавува и внатре 

во хорската песна; во третиот стасимон на Седумтемина, на пример, како 

коментар на сознанието дека клетвата Ојдипова веќе ce остварила (834): 
κακόν με καρδίαν τι περιπίτνει κρύος.9

Βο трагедијата Персијци хорот сред пародот, на почетокот од четвртата
строфа, a после една гномска партија, изјавува (115-6):
ταϋτά μοι μελαγχίτων 
φρήν άμυσσεται φόβω10 11

Слична позиција има и чувствениот израз на хорот од Данаиди во средината
на пародот, a како содржина на шестата строфа (112-6):
τοιαύτα πάθεα μέλεα θρεομένα λέγω 
λιγέα βαρέα δακρυοπετη,
|ή ΐή>
ίηλέμοισιν έμπρεπη·
Οωσα γόοις με τιμώ 11

Kora βο  драмите на Ајсхил хорот ги изразува своите чувства во l.sg. оставајќи 
при тоа прилично убедлив впечаток на лично доживување, било да е во 

почетокот или на крајот од песната, или помеѓу рефлексивните, или 

наративните делови, тоа ја прави песната драматична и соодветна, поточно, 

складна со драмскиот контекст. Овие чувствени изливи на хорот го 

заменуваат дејствувањето во оние драми во кои "нитттто не ce случува" 
(Прибегарки, Персијци, Прикованиот Прометеј) и го исполнуваат

низ образите река од солзи, 
што Ги ронам од извори бујни.
9 срце страшен студ ми обзема.
10 Тоамене црнина ми реди 
в душа, страв ме јаде.
11 Тажна такви тешки јадови
си кажувам со плач и солзи, стен. 
Л еле , ле ле !
Себе бујна со плачни тажачки 
жива ce оплакувам
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драмскиот, или поточно лирскиот простор на драмата од насетувањето на 

кобните случувања до нивното остварување.

Во повеќето трагедии на Софокле хорот не е доведен во непосредна опасност

поради настаните во драмата; несреќата на трагичкиот јунак во Антигона, во

Електра, Ојдип тиранин, Филоктет не го загрозува хорот во драмата.

Всушност, кај Софокле најсилните чувства ги искажуваат драмските лица, и

тоа соодветно на содржината, не во дијалог, туку во лирски облик (ОТ 1307-

11, An. 876-82). Па сепак, за разлика од чувството на страв кое доминира во

хорската лирика на Ајсхил, чувствата кои ги изразува хорот во драмите на

Софокле имаат разновидна содржина. Добар пример за ова е трагедијата

Ајант , каде во лирските партии хорот од Саламинци морнари ги следи

настаните во драмата со еден вид "чувствен" коментар; како ce сменува
содржината на настанот, сосем разбирливо ce менува и видот на изразеното

чуваство. Во пародот хорот ги искажува своите чувства на страв и срам по

повод гласините дека Ајант ce споулавел (173-4,200):
ώ  μεγάλα φάτις, ώ  
μάτερ α’ισχύνας εμάς12

έμοι 5’ αχός εστακεν.13

Чувственото изразување на χοροτ и овде, како во некои случаи кај Ајсхил, е 

оној елемент кој ја затвара кружната композиција на песната, во случајов, на 

пародот; последниот стих (200: έμοι б’ άχος εστακεν.) ja враќа песната на

почетокот (134-40):
Τελαμώνιε παϊ, της άμφιρύτου 
Σαλαμΐνος εχων βόθρον άγχιάλου, 
σε μεν ευ πράσσοντ’ έπιγαίρω· 
σε δ’ όταν πληγή Διός ή ζαμενής 
λόγος έκ Δαναών κακόθρους έπιβή, 
μέγαν όκνον εγώ και πεφόβημαι 
πτηνής ώς όμμα πελείας. 14

12 ο стравотен Гласу, 
ο т ворецу на м о јот  срам,
lj a мене ме обзема болка.
14 О сине Теламонов, земја што владеш
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Во лирскиот дијалог со Текмеса, хорот, откако ќе му биде потврдено дека 

содржината на гласините е вистинита, го искажува својот страв од 

неизвесноста на идните случувања (227, 253-5):
’Όύιμοι φοβούμαι τό  προσέρπον·15

πεφόβημαι
λιθόλευστον ’Άρη
ξυναλγεΤν μετά τοϋδε τυπείς16

Βο првиот стасимон хорот јасно насетува дека нешто страшно ќе ce случи 

поради лудилото на Ајант и тоа го соопштува со многу чувства (600-5, 607-10):
εγώ б’ ό τλάμων παλαιός άφ’ ου χρόνος 
Ίδαΐα μίμνων λειμώνι’ έπαυλα μηνών 
άνήριθμος αΐέν εΰνώμαι 
χρόνω τρυχόμενος, κακόν έλπίδ’ εχων 17

Καί jopi δυσθεράπευτος Αίας 
ξύνεστιν έφεδρος, ώμοι μοι, 18

Βο вториот стасимон хорот од Сламинци не ja крие својата радост мислејќи 

дека Ајант ce предомислил во своите намери (693,701):
Έ φριζ’ ερωτι, περιχαρής δ’ άνεπτάμαν. 19

Νυν γόρ  έμοι μέλει χορεϋσαι.20

Βο амојбајонот со Текмеса, штом ќе разбере за самоубиството на Ајант, 
хорот вака ce прекорува (908-12):

саламинска, од море плискана, 
радост си моја ти, дури си среќен.
Но Ѕевс штом те погоди или пак злобен 
збор данајски озборувачки, 
страв Голем имам, ce растреперувам 
ко око на птица Гулабица.
15 Ce плашам од тоа што иде.
16 Од каменување имам јас страв, 
да не, поѓоден, страдам
заедно со него, когошто страшната судба Го мачи.
17 Јас кутар 
веќе долго чекам 
на идајски пасишта 
тратејќи време несопирливо, 
добро не чекајќи никакво
18 A заедно со мене} кутар јас,
е А ја н т  нескр о т ли в, обзем ен од божји бес.
19 Трпки ми идат од милина, силна ме озеде радост!
20 Мене сега оро ми ce мили.
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”(λ)μοι εμάς άτας, οίος άρ’ αίμάχθης, 
άφαρκτος φ ίλων
εγώ б’ ό πάντα  κωφός, ό πά ντ άϊδρις, 
κατημέλησα· πα  πα  21

Последниот стасимон, што е воедно и последната песна што ја пее хорот во 

оваа трагедија, завршува со прашање кое е формулирано со едно чувство 

(1215-6):
Τίς μοι, τίς ετ’ ουν τέρψις έπέσται;22

Токму поради ваквата отворена експресивност на хорот во трагедијата Ајант 
тој ce здобива со оние драматуршки карактеристики какви што ги има и 

добро обработениот драмски лик. Хорот од Саламинци нема дистанцирана 

улога во драмата; и покрај тоа што не учествува дејствено во настаните, тој со 

својата чувствена реакција ги проникнува на едно подлабоко, и во таа смисла 

посуштинско, космичко рамниште.

Сепак, споредено со другите зачувани трагедии од Софоле, во однос на

чувствената експресивност на хорот драмата Ајант е исклучок. Во Антигона

и во Електра хорот воопшто не ги изразува лично (во еднина) своите

чувства. Хорот од Тебанци старци на настаните во драмата Ојдип тиранин

реагира повеќе контемплативно, отколку емотивно. Еден од ретките случаи е
почетокот на пародот, кога неизвесноста од одговорот што треба да го

донесе Креонт од Делфи ја засилува хорот со своите чувствени искази (153):
Έκτέταμαι φοβεράν φρένα, 

δείματι πάλλων,23

Местото на чувствената експресија во хорските песни во трагедиите на 
Софолке не е строго определено како кај Ајсхил и таа нема некоја важна

21 О јадови мои!
Како крв си пролеа
без помош од пријатели?

Јас Глув за ce,
ништо не знаејќи, не ce ни загрижив!
22 Ш то м и ост анува  уш т е  
радост да сетам?
23 Срце ми трпне од ужас, страв ме обзема,
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структурирачка задача; имено, таа ja покрива целата песна, a не е елемент кој 

ги организира нејзините делови.

Од зачуваните трагеди на Еврипид три изобилуваат со чувствени експресии 
на хорот; во Молителки страдањето, целото πάθος на трагедијата е 

сосредоточено во хорот од мајките на паднатите Аргивци пред Теба, a во 

трагедиите Хекаба и Тројанки хорот од заробени Тројанки ја дели својата 

судбина со некои од драмските лица. Во сите овие трагедии содржината на 

хорските песни главно ce состои од соопштување на страдањата на самиот 
хор. Па сепак, овие чувства не ce сведени на силно изразен страв како што 

вообичаено чувствува хорот кај Ајсхил, ниту пак ce разновидни и во 

корелација со настаните во драмата, како кај Софокле. Чувствените 

експресии на хорот кај Еврипид имаат извесен статус на орнамент 

(Шпенглер); тие ce статични, не ce обликуваат во миметичка релација со 
драмското дејство, туку имаат зарача хорската песна да ја обојат (да ја 
"украсат") со чувство на безнадежност. Според тоа, чуватвениот исказ не е 

ограничен на определена позиција како кај Ајсхил, туку ce протега низ 

целата песна, како кај Софокле; a при тоа хорот ce изразува во 1 .sg.

Во другите трагедии на Еврипид хорот ретко искажува снажни чувства
поради сопствената судбина. Во драмата ИфиГенеја во Таврида хорот од

хеленски жени и девојки ce наоѓа во иста состојба како и неговата

свештеничка; па сепак, своето внимание го насочува на судбините на

Ифигенеја и на Орест и на неочекуваната промена на среќата, a за

сопствените чувства пее само во третиот стасимон (1094-97,1106-8):
έγώ σοι παραβάλλομαι 
θρήνους, άπτερος ορνις, 
ποθοϋσ’ Έλλάνων άγόρους, 
ποθούσ’ ’Άρτεμιν λοχία ν ,24

24 Βο плач тш ce придружувам 
јас, пт ица  бескрилна , 
копнеејќи по хеленски збиралиилта, 
копнеејќи по благата Артемида,
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ćb πολλσ'ι δακρύων λιβάδες, 
ai παρηίδας εις εμάς 
επεσον, ... s

Χοροτ bo драмите на Еврипид кога реагира емотивно тоа најчесто го прави
поттикнат од драмската состојба на некое драмско лице со кое не ја дели

непосредно и својата сопствена ситуација (како што е, на пример, хорот во

ИфиГенеја во Таврида). Хорот сочувствува со драмското лице, но по правило

неговите чувства не ce искажани со жестина и убедливо како кај Ајсхил;

хорот од Океаниди во трагедијата Прикованиот Прометеј сочувствува

многу искрено со судбината на својот роднина и тоа прилично реалистично го
искажува, па ce добива впечаток дека Океанидите ce позагрижени за

судбината на Прометеј одошто тој самиот. Кај Еврипид и овие чувства на

поддршка имаат повеќе орнаментален, одошто миметички карактер. Во

трагедијата Андромаха хорот од Фтијанки, кои не ce во некаква исконска

релација со Андромаха, во пародот вака сочувствува со неа (141-4):
οίκτροτάτα yàp  εμοιγ’ έμολες, γυναι Ίλιάς, ο’ίκους 
δεσποτών έμών φόβω δ’ 
ησυχίαν άγομεν
τό δε σόν οικτω φέρουσα τυγχάνω  25 26

Воздржан bo своите чувствени искази е и хорот од Тројѕенки во трагедијата

Хиполит  (853-56):
δάκρυσί μου βλέφαρα 
καταχυθέντα τέγγεται σά τύχα· 
τό δ’ έπ'ι τωδε πημα φρίσσω π ά λ α ι.27

Па сепак, од општиот впечаток за умерените емотивни реакции на хорот кај 

Еврипид има исклучоци; во трагедијата Феникијки хорот необично силно го

25 О капки солзи многу,
по образи што ми ce лизгаа
26 В дом претажна, Илијко жено, ми дојде. 
Од страв од Господари
живеам тихичко, 
но твоето многу ме мачи;
27 О д солзи  очи  влаж ни ce;
ja плачам твојата јас судбина, 
но јадов сегашен ме кине одамна.

133



доживува заминувањето на Јокаста која сака да го спречи братоубиствениот

судир (1284-87):
αία! σίσΤ, τρομεράυ φρίκα 
τρομερόν φρέν’ |χω · διά σάρκα δ’ έμάν 
έλεος έλεος εμολε μα- 
τέρος δειλαίας.28

Чувствата на хорот во драмите на Еврипид во најголем број случаи ги

сочинуваат сочувство и сожалување за судбината на некое драмско лице,

најчесто токму на трагичкиот јунак, a не за сопствената состојба. Оттаму

хорот во своите песни, или во другите лирски облици на драмата, грижливо

ги опишува чувствата и драмската ситуација во која ce наоѓа лицето кон кое е

чувствено насочено, додека својата емотивна реакција ја соопштува само со
нужниот обем. Еве како хорот го врзува своето чувство со состојбата на

драмското лице:

Hipp. 1142-6:
εγώ δε σά δυστυχία 
δάκρυσι διοίσω ττότμον 
άποτμον ώ  τάλαινα μά- 
τερ, έτεκες άνόνατα· φευ·29

Med. 996-9:
μεταστένομαι δε σόν άλγος, ώ  τάλαινα παίδων
μάτερ, ά φονεύσεις
τέκνα νυμφιδίων ενεκεν λεχέων,30

Значи, чувственото прво лице еднина на хорот во лирскте облици на 
трагедиите на Еврипид има обично орнаментална вредност и содржина која 

не произлегува од состојбата на хорот, туку од неговата емотивна релација со 

некое драмско лице.

28* (9 леле,леле, треска ме тресе 
и душа ми ѕемне; низ тело ми мине 
u жал и тага за кутрата мајка.
29 Поради несреќа јас твоја, судба 
ќе планам бедна. О кутра 
мајкОу ти попусто роди!
30 И с’лелек со тебе ќе писнам мајко злосреќна, еј! 
Ќе Ги заколеш ти
за легла невестински децата свои.
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2.2. С етил н и те  д ож и вувањ а на хорот

Понекогаш хорот во лирските облици на трагедијата кажува што гледа или 

што слуша, известува за своите сетилни доживувања на однесувањето на 

некое драмско лице, или на настаните што ce случуваат зад сцена, a кои 

публиката не може сетилно да ги доживее. Ваквите изјави ce вообичаена 

опрема на драмскиот облик, a на песната и даваат спонтаност и миметички 
црти. Содржината на сетилната перцепција може да ce изложува без да биде 

употребен лингвистички облик со кој ќе ce именува самото дејствие на 

сетилно восприемање; но тогаш кога хорот во својот исказ го истакнува 

видот на сетилната рецепција, тоа го прави во еднина. Граматичката еднина 

ваквиот исказ го прави спонтан, зашто сетилната артикулација природно 

произлегува од осетливоста на поединец и ce однесува на истовремена 
сетилна надразба; колективната (во множина изразена) сетилна експликација 

подразбира консултација, или доминација на едно сетилно доживување, што 

секако ја нарушува спонтаноста на исказот.

Во пародот на Седумтемина хорот од Тебанки оправданоста за своите 
страсни емотивни изливи на страв (78) ја гради врз убедлива дескрипција на 
сопствените, во тој момент, сетилни доживувања; нивната содржина треба да 

ја исполни драмската илузија на опсадата на градот, од една страна, а, од 
друга, да ги убеди боговите во неопходноста да одговорат на молитвите на 

хотот, од чија структура ce дел токму овие сетилни експликации (како замена 

за очекуваната, во структурата на молитвата, содржинина на дотогаш 
искажаните почести):

Ѕе.81: αίθερία κόνις це πείθει φανεΐσ’, 31

Se. 103: κτύπον δέδοικα- πάταγος ούχ  ενός δοράς.32

Se. 151· ότοβον άρμάτων άμφ'ι πάλιν κλύοο· 33

31 прав кренат високо ми кажува
32 До уши грмотевица ми доаѓа, 
не трескот, ек од едно копје сал.
33 Пред Градот слушам штракање на оружје
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Во трагедијата Прикованиот Прометеј хорот не известува за она што ce

случува зад сцена, како во Седумтемина; неговите изјави ce однесуваат на

сетилните доживувања кои им ce достапни и на гледачите; хорот ја опишува,

ја констатира, застрашувачката глетка која разбирливо предизвикува и

соодветна чувствена реакција (144-7,688-93):
λεύσσοο, ΓΤρομηθεϋ 
φοβερά δ’ έμόισιν όσσοις 
όμίχλα προσήξε πλήρης 
δακρύων σόν δέμας εισι- 
δούση πέτρα προσαυαι- 

νόμενον 34

ούποτ’ ούποτ’ ηύχουν <ώδε> ξένους 
μολεΐσθαι λόγους ές άκοάν έμάν, 
ούδ’ ώδε δυσθέατα και δύσοιστα 
πήματα λύμα[τα δείμα]τ’ άμ- 
φήκει κέντρω ψύχειν ψυχάν έμάν. 35

Кај Софокле ваква миметичка вредност има сетилното доживување на хорот 

во драмата Филоктет (202-9):
Προυφάνη κτύπος,

βάλλει, βάλλει јУ έτύμα 
φθογγά του στίβον κατ’ άνάγκαν 
ερποντος, ούδέ με λάθει 
βαρεία τηλόθεν αύδά 
τρυσάνωρ· διάσημα γάρ θροεΐ. 36

34 Прометеју, јас Гледам, ми ce испречи 
пред очите облак од солзите страшен, 
кога телото твое Го видов
на карпата како ce суши
35 He би рекла никогаш никогаш јас, 
дека чуден ми доилол во ушите глас, 
ни вака ужасни и неиздржливи 
страдања, срамоти, страоти 
што со двоен шилец
ми ја мрзнат душата.
36 Ce слуш а ш ум  

до мене допира ѓлас*
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Вообичаено, драматуршката задача на сетилната експликација на хорот во 

трагедиите на Софокле е да најави, или да предупреди на нечие појавување на 

сцена (Ai. 871: δουπον au κλύω τινά.37)

Хорот bo трагедиите на Еврипид ретко ги опишува своите сетилни

доживувања во еднина. Во пародот на трагедијата Алкестида хорот ја

соопштува својата чувствена перцепција via negativa (98-100):
πυλών πάροιθε δ’ oùy όρώ 
πηγαίον ώς νομίζεται 
χέρνιβ’ έπ'ι φθιτών πύλαις. 38

Хорот многу често известува за она што го видел или чул непосредно пред да 

ce појави на сцена, a што е, всушност, причина за неговото влегување во 

драмата:

Med.131-3:
εκλυον φωνάν, εκλυον δε βοάν 
τας δυστάνου Κολχίδος, ουδέ π ω  
ήπιος·.... 39

Tro. 154-5:
ποΤ λόγος ήκει; διά γάρ μελάθρων 
άιον οίκτους ους οίκτίζη. 40

Hel. 185:
όμαδον εκλυον, άλυρον ελεγον,41

на некој што приоѓа со тежок од
Ни Гласот жален, далечен,
не ме мами, тој страшен е за слушање.
Ce слуша јасно лелек Гласен
37 Чују пак тупот слушам некаков.
38 * Кај портите не Гледам 
изворче како што е обичај
пред порти да ce стави на мртвите.
39 Слушнав пискотници и слушнав клет вик, 
врисокот на Медеја, не баш пријатен*
40 Каде збор упатуваш? Од шаторот чув 
тажаленки, со кои ми тажиш.

41 *врева слушнав, без свирка тажачка
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Описот на сетилните доживувања на хорот не е содржина која често ce 

сретнува во лирските облици на трагедијата. Ова можеби ce должи на 

претпоставеното влијание од недрамската хорска лирика, каде отсуствуваат 

известувања на хорот за некои негови моментални сетилни рецепции. За 

своите сетилни доживувања хорот најчесто и најмногу известува во пародот; 
на ова место хорот ce претставува себеси, тука ја поставува својата драмска 
ситуација, ја изложува својата емотивна состојба и ја соопштува содржината 

на своите моментални сетилни опсервации, доколку тоа има определена 

драматуршка вредност. Во стасимонот хорот најчесто веќе не обрнува 

внимание на недворешните, сетилни надразби; тој ги опишува своите чувства, 
ги искажува своите размисли и замисли. Задачата да известува за содржината 
на сетилните надразби во драмскиот простор, од хорот ce префрла на некое 

драмско лице; на пример, во трагедијата ПрибеГарки Данај ги известува 

своите ќерки дека ги гледа лаѓите на Ајгиптовите синови како пристигнуваат 

на брегот на Аргос (713-723), a хорот од Данаиди не гледа ништо. Единствено 

во трагедијата Прикованиот Прометеј хорот од Океаниди постојано 
известува за она што го гледа; глетката е драматична и провокативна; уште 

повеќе, во оваа драма без дејствување токму глетката на прикованиот херој 

го движи драмското дејствие; неподвижниот, но преполн содржини и значења 

Прометеј, ги раздвижува драмските лица и ја води трагедијата до 

себеостварување; затоа хорот со ритмичното повторување и потсетување на 
глетката што застрашува и очудува допринесува за движењето на драмското 

дејствие.

2.3. Хорот како раскажувач

Хорот во лирските облици на трагедијата многу често раскажува некоја 
приказна, или некој настанн, и при тоа, доколку во песната има референци на 

раскажувачот, што значи на хорот, тој граматички ce означува со еднина. 
Наративните елементи ce заеднички за сите лирски облици, па според тоа,
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сосем очекувано има извесни сличности помеѓу раскажувачките структури во 
недрамската хорска лирика и во лирските облици на трагедијата. Kora во 

драмскиот хорски облик ce упатува на раскажувачот (хорот), тоа личи на 

изјавите во недрамската хорска лирика со кои ce најавува некаква нарација, 

намерата на поетот, или на исполнителите на песната да пеат за "тоа и тоа", 

при што задолжително ce употребува еднина1.

Во трагедиите на Ајсхил хорот обично раскажува за настани директно врзани 

за неговото сопствено минато, или кои посредно ја допираат и неговата 

стварност. Таква е приказната за Ија што ја раскажува хорот од Данаиди во 

вториот стасимон на трагедијата Прибегарки (538 ѕѕ.), или приказната за 
судбината на Лабдакидите што ја раскажува хорот од Тебанки во вториот 

стасимон на трагедијата Седумтемина против Теба (742 ѕѕ.). Во трагедијата 

Персијци хорот од Персијци старци раскажува за подвизите на персиската 

војска во пародот (65 ѕѕ.) и за владеењето на Дареј во третиот стасимон (852 

ѕѕ.). Хорот од Аргивци старци во трагедијата Агамемнон. во неколку наврати 

(во пародот: 104 ѕѕ., во првиот стасимон: 399 ѕѕ. и во вториот стасимон) 
раскажува за настаните поврзани со Тројанската војна. Поинаку од 

наведените примери, хорот од робинки во трагедијата НадГробно жртвување 

во првиот стасимон (602 ѕѕ.) раскажува митолошки парадигми кои не ce 

однесуваат на минатото на некое драмско лице, ниту ce непосредно поврзани 

со драмското дејствие, туку по аналогија на мотивот1 2 градат "здружение" за 

злосторството на Ќлитајместра.

1 Pind. Parth. 2.11-2: üuvnoco στεφάνοισι θάλλοισα ύπαρθενιου κάρα,
2 A.Cho. 599-601: 
συζύγους 5’ όμαυλίας
θηλυκρατής άπερωτος ερω$ τταραυικά 

κνωδάλωυ τε και βροτών.
Љубовта дива што обзема жени, 
кај луѓето и кај чудовишта кине 
и најсилни врски
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Во пародот на трагедијата Агаммнон хорот раскажува за настани на кои 

лично бил сведок; нарацијата, која ја исполнува целата песна, започнува и 
завршува со референца на хорот како раскажувач (104, 248): 
κύριός εϊμι θροεΐν οδιον κράτος αίσιον άνδρών 3

τά δ’ ένθεν ούτ’ εΤδον ούτ’ έννέπω· 4

Овие референци на хорот како раскажувач немаат некое суштинско драмско

значење, туку задача да ја поврзат песната, поточно нејзината содржина со
драмската ситуација. Во другите песни кај Ајсхил хорот како раскажувач не
ce претставува ниту на почетокот, ниту на крајот од песната, туку во

средината, и тоа, или на почетокот, или на крајот од строфата; при тоа

ваквата референца на нараторот има вредност на преодна формула со која ce

остварува преминот од претходните строфи со поинаква содржина на
наративниот дел од песната, или преминот од приказната на други теми. Во
лирскиот дел од пародот на трагедијата ПрибеГарки хорот од Данаиди,

откако во првата строфа со молитва му ce обраќа на Епаф, на почетокот од

првата антистрофа најавува дека ќе говори5 за своето потекло и за својата

судбина (49-53):
οντ έπιλεζαμένα, 
νϋν έν ποιονόμοις 
ματρός άρχαίας τόποις τω ν 
πρόσθε πόνων μνασαμένα 
τά  τε νϋν έπιδείζω 6

Слична позиција во песната има и нарацијата на хорот во вториот стасимон 

на трагедијата Седумтемина; во почетокот на втората антистрофа хорот 
најавува дека ќе говори7 за "гревот стар"што е, всушност, причина за стравот

3 За снагата можам да пеам на мажите силни
4 Што било натаму, не видов, ниту ќе кажам
5 Cf. έπιδείξω, a не дека ќе пее (υμνήσω), што е глаголот со кој вообичаено хорот ја најавува 
својата нарација во недрамската хорска лирика.
6 Јас него Го повикувам 
сега на пасишта бујни
во крајот на прамајка наша; 
ќе потсетам на маки тогашни, 
и сега верни сведоштва ќе кажам 
1 Ѕе.742-3: παλαιγενή yàp  λέγω

140



и за злокобните претчувства што cera ги има хорот, a нивната експресија е 

содржина на претходните строфи во оваа песна.

Интересно е да ce забележи дека приказните кои ги раскажува хорот, a кои 

не ce поврзани со неговата, или со судбината на некое од драмските лица, 

Ајсхил не ги најавува како приказни на хорот, во овој случај не ја истакнува 

неговата улога на наратор. Приказните - парадигми за Алтаја, за Скила и за 

жените од Лемнос во првиот стасимон на трагедијата Надгробно жртвување 
вака ce најавуваат (602-3, 612-3, 631-3): 

ϊστω δ’ όστις οϋχ ύπόπτερος | φροντίσιν + δαεις8

άλλαν δ’ ήν τιν’ έν λόγοις στυγεϊν | φοινίαν Σκύλλαν,9 10 11

κακών δε πρεσβεύεται τό Λήμνιον | λόγω· γοάται δε δημόθεν κατάπτυστονΙ 

ηκασεν δε τις

За разлика од ваквите дистанцирани најави на "туѓите" приказни, хорот ce
открива себеси како раскажувач кога во истата песна од парадигмите ce

свртува на вистинската приказна, на онаа што е поврзана со драмското

дејствие (623-5):
έπει δ’ έπεμνησάμην άμειλίχων 
πόνω ν/ t  άκαίρως δέ δυσφιλές γαμή- 
λευμ’ άπεύχετον δόμοις; 11

Βο лирските песни на трагедиите на Софокле хорот почесто размислува за 

тековната драмска ситуација, отколку што раскажува. Четвртиот стасимон

παρβσσίαν ώκύιτοινον
Гревот стар Го спомнувам - 
брзо дојде казната.
Ајсхил и во овој случај употребува еден "нелирски" глагол, λέγω.
8 Кој на вистината в они и Гледа 
нека си мисли и нек’ ce дума,
9 ДруГа, за омраза достојна - кажуваат луѓе - 
била крвавата Скила;
10 За бедата лемниска сказната најмногу луѓе ја знаат.
Светот ja плука и плаче.
11 Ш том незаборавни  спом нувам  ѓрози, 
неприлично зар е, брак немил да спомнам, 
клетва за домов?

141



во трагедијата Анттона (944-87) е единствен пример во зачуваните трагедии 

на Софокле кога хорот раскажува парадигми асоцијативно, a не непосредно, 

поврзани со драмското дејство; судбината на Антигона дефинирана од 

заповедите на Креонт го потсетуваат хорот на сличните судбини на Данаја, на 
Ликург и на Клеопатра, ќерката на Бореј; хорот во овој случај, како и хорот 

во Ајсхиловата драма Надгробно жртвување во слична ситуација, не ce 

идентификува себеси како раскажувач на овие "странски" приказни.

Впечатливо долга наративна партија на хорот кај Софокле е приказната за 
мегданот на Херакле со Ахелој за раката на Дејанира, која го исполнува 

вториот стасимон од трагедијата Трахинки. Очигледно, содржината на оваа 

приказна ce однесува на драмските лица на трагедијата, a песната почнува и 

завршува со референца на хорот како раскажувач (498-500,527): 
και τά  μέν θεών
πσρέβαυ, και όπως Κρουίδαν άπάτασεν où λέγω , 12 

Έ γώ  δέ θατηρ μέν οΐα φράζω· 13

И χοροτ bo трагедиите на Софокле, исто како и хорот кај Ајсхил, приказните, 

иако во лирски облик, не ги "пее", како што тоа го прават хоровите во 

недрамската хорска лирика, туку ги "кажува" (λέγω, φράζω).

Во трагедиите на Еврипид најголемиот дел од хорските песни е составен од 
раскажување. Хорот раскажува парадигми од митологијата, кои не ce 

однесуваат на тековното драмско дејствие, но по аналогна сродност ce 

врзуваат за некои настани или драмски лица; во Медеја хорот раскажува за 

Ино (1282 ѕѕ.), во Хиполит  за Јола и за Семела (545ѕѕ.), во Херакле за 

Данаидите и за Прокна (1016 ѕѕ.), во Ифигенеја во Таврида за Аполон (1234 

ѕѕ.), a во Елена за Деметра (1301 ѕѕ.). Хорот раскажува приказни од животот 
на некое драмско лице; во Алкестида раскажува за посетата на Аполон во

12 498-500 :Настранаоставам работи божји:
Кронида како г о  смаја, 
нема да спомнам,

13 527: Зборувам јас како мајка:
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домот на Адмет (568 ѕѕ.), во Андромаха раскажува за одлуката на Парис (274 

ѕѕ.), за подвигот на Пелеј (789 ѕѕ.), за Троја (1009 ѕѕ.); во Електра хорот 

раскажува за штитот на Ахил (432 ѕѕ.) и за златното руно (699 ѕѕ.), a во 

Ифигенеја во Авлида раскажува за Парис (573 ѕѕ.), за Троја (751 ѕѕ.), за 

свадбата на Пелеј и Тетида (1036 ѕѕ.); во трагедијата Феникијки хорот 

раскажува за Кадмо (638 ѕѕ.) и за Ојдип (801 ѕѕ. и 1019 ѕѕ.), во Бакхи за Дионис 

(64 ѕѕ. и 519 ѕѕ.). Во лирските песни на трагедиите на Еврипид хорот 

раскажува и за настани кои скоро ce случиле, или за такви кои ce очекува да 

ce случат: за освојувањето на Троја хорот раскажува во Хекаба (905 ѕѕ.) и во 

Тројанки (511 ѕѕ.), a за корабите на Ахајците во Ифигенеја во Авлида (164 
ѕѕ.).

Еврипид многу почесто, во споредба со другите трагедиографи, го означува

хорот како раскажувач во почетокот од песната; хорот со форми во еднина ја

најавува темата на приказната. Во вториот стасимон на трагедијата

Споулаввниот Херакле хорот од Тебанци старци најавува дека "со песна сака
да го прослави" Херакле (352-6):
εγώ δε τον γσς ένέρων τ ’
8Ç όρφναν μολόντα, παΐδ’ 
εϊτε Διός νιν ε’ι'πω, 
ε’ίτ’ Άμ<ριτρύωνο$ Τνιν, 
ύμνησαι στεφάνωμα μό­
χθων δι’ εύλογίας θέλω.14

Приказната за подвизите на Херакле што ја раскажува хорот има облик на 
пофална песна; на почетокот јасно ce одредува предметот на пофалбата 

("синот Ѕевсов, чедото на Амфитрион" ) и оној кој ќе фали (l.sg. во кое ce 

изразува хорот). Хорот од бакхи во истоимената трагедија ја започнува 

приказната за Дионис во пародот со воведно себепретставување и најавување 

на темата (64-71):

|4* Оној што замина под земја црна,
синот Ѕевсов да речам, 
ил’ чедото на Амфитрион, 
да 20 прославам со песна сакам 
ко круна за негови дела.
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’Ασίας άπό γδς
ιερόν Τμώλον άμείψασα θοάζω 
Βρομίω πόνον ήδύν 
κάματόν τ ’ εύκάματον, Βάκ- 
χιον εΰαζομένα.

τα νομισθέντα γάρ αίει 
Διόνυσον υμνήσω. 15

Понекогаш хорот, според традицијата, песната ја започнува со обраќање кон

Музите (Tro.512-6):
άμφί μοι "Ιλιον, ώ
Μούσα, καινών ύμνων
άεισον έν δακρύοις ώδάν έπικήδειον·
νυν yàp μέλος ές Τροίαν ιαχήσω, 16

Лирските песни со наративна содржина во трагедиите на Еврипид имаат 

видливи влијанија од недрамската хорска лирика; покрај препознатливото 

обраќање до Музите, хорот во најавта на содржината на приказната во овие 

песни својата улога на раскажувач ја именува со глаголи, чија семантичка 

вредност е "пее" (НМ 355: ύμνησαι, Ва.71: υμνήσω, Tro.516: ίαχήσω, Hel. 1114: 

άειδούσα), за разлика од глаголите кои во слични ситуации ги уптребува 

хорот кај Ајсхил (Ag. 104: θροεΐν, 248: είδον, έννέπω; Su. 53: έπιδείξω), или кај 

Софокле (Тг. 500: λέγω, 527: φράζω), а кои имаат значење "кажува", 

"објавува".

15 Од земја Азија јас дојдов, 
Тмол свет го оставив, и брзам 
на слатка работа за Бромиј, 
на замор пријатен, 
богот да го славам Бакх.

Како што е обичај, со "евој " 
Диониса 20 славам.
16 За Илиј, Музо, 
песна нова 
пеј ми в солзи, 
песна поГребна!
Ceïa тажачка на Троја 
ќе ύ викнам,
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Песните во драмите на Еврипид имаат препознатлива дводелна структура; во 

првиот дел, хорот ја најавува темата низ размислувања поттикнати од 
содржината, a во вториот дел вниманието го насочува на приказната; овие 
делови не ce меѓусебно поврзани со некоја преодна формула. На пример, во 

трагедијата Хиполит, во првиот стасимон, во првиот пар строфа-антистрофа 

(525-44) хорот пее за моќта на Ерос, a во следниот пар строфи (545-64), без 

себенајавување како наратор, раскажува две митолошки парадигми, за Јола и 

за Семела. Кај Ајсхил референцата на хорот обично ги премостува 
различните делови во песната (Su. 49-53).

Хорот во трагедиите на Еврипид не ретко известува за изворот на приказната

која самиот ја раскажува. Хорот од Аргивки во трагедијата Електра за

штитот на Ахил, за кој раскажува во вториот стасимон, разбрал од некој
"што од Троја во Навплион стигнал" (452-3):
Ίλιόθεν δ’ εκλυόν τίνος έν λιμέσιν 
Ναυπλίοισι βεβώτος

Хорот од Феникијки во истоимената драма во третиот стасимон кажува дека 

приказната за "родот на Посеаните", што ја раскажува, ја слушнал од некој 

туѓинец што дошол во земјата на Феачаните (818-9): 
έτεκες, ώ  ГαΓ, έτεκες ποτέ,
βάρβαρον ώς άκοάν έδάην έδάην π ο τ’ έν οϊκοις,

Βο песните кај Еврипид хорот често пати ги почнува приказните со обраќање

кон оној, или она, за што раскажува; при тоа употребува вокатив и форми за

второ лиде еднина. Во Андромаха хорот од Фтијанки им ce обраќа на Аполон
и на Посеидон, на почетокот од четвртиот стасимон, пред да ја раскаже

приказната за Троја (1009-1013):
ce Φοίβε πυργώσας τον έν Ίλίω εϋτειχη πάγον 
και πόντιε κυανέαις ϊπποις δκρρεύ- 
cov άλιον πέλαγος,17

17 Ο Фојбе, ш и  k o ]  с о  к у л и  о и к р у ж и
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Во Тројанки хорот му ce обраќа на Теламон на почетокот од вториот

стасимон во кој раскажува токму за Теламон (799-800):
μελισσοτρόφου Σαλαμΐνος ώ βασιλεύ Τελαμών, 
νάσου περικύμονος οικησας έδραν 18

Βο друг случај, пак, χοροτ на крајот од приказна му ce обраќа на некое 

драмско лице, или гласно ce присеќава на некој кој е во некаква врска со 

раскажаната приказна. Во трагедијата Јон хорот му ce обраќа на Пан (500-1: 

от’ άναλίοις | συρίζεις, ώ  Παν, | τοΤς σοΐσιν έν άντροις,19) додека раскажува за 

неговата пештера на која и ce обраќа на почетокот од нарацијата (492-4: 

ώ  Πανός θακήματα και | παραυλίζουσα πέτρα I  μυχώδεσι Μακραΐς,20), како на 

предмет на приказната.

Ваквите обраќања на хорот на предметот за кој раскажува според формулата 

"о, ти, што направи тоа и тоа" ја заменува референцата на раскажувачот од 

типот "ќе раскажам за тоа и тоа", или "сум слушнал за тоа и тоа". Но, има 
случаи кога двете референци ce здружени:
El. 452-4:
Ίλιόθεν δ’ έκλυόν τίνος έν λιμέσιν 
Ναυπλίοισι βεβώτος 
τάς σάς, ώ θέτιδος παΤ, 21

Andr. 789-92: 
oj γέρον Α’ιακίδα,

рид добро утврден βο Илиј,
u Понтше, кој по море
тераш коњи впрегнати темносини
18 На Саламина медарка о кралу, 
Теламоне, ттон што имаше
на островот плискан, до брегови свети,
19 *на сиринга си свириш, еј Пане, 
во пештерите свои
20 * О, на Пан ти доме, 
пештеро, сосетке
на Висови со долови полни
21 Од еден, кој од Илиј дојде
β навплиско пристаниилте, јас нув, 
о сине Тетидин,
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πείθομαι και συν Λαπίθαισί σε Κενταύ­
ρων όμιλησαι бор\ 

κλεινοτάτω· ...22

Хорот како раскажувач на неколку пати ce истакнува во првиот стасимон на 

трагедијата Тројанки (511 ѕѕ.) и во третиот стасимон на трагедијата Хекаба 

(905 ѕѕ.); во обата случаи хорот од заробени Тројанки ја раскажува "својата 

приказна", раскажува за освојувањето на Троја, за настанот кој е негово 
лично искуство; оттаму во нарацијата раскажувачот природно повеќе пати ce 

навраќа на себеси. Овие две песни по својата содржина и структура 

наликуваат на известувањата на гласниците за настани на кои не ce само 

сведоци, туку и учесници; такво е, на пример, известувањето на гласникот во 

Персијци за повлекувањето на Персијанците (480-514), или известувањето на 
гласникот во Агамемнон за освојувањето на Троја (551-582).

2.4. Рефлексиите на хорот

Во лирските облици на трагедијата хорот, меѓу другото, често пати ги 
коментира настаните во драмата, или однесувањето на некое драмско лиде, 
или, пак, искажува некаков свој, општ, став; при тоа вообичаено употребува 

еднина. Размислувањата во прво лице ce дел од лирската традиција и ce 

сретнуваат во сите видови на овој поетички вид, од каде што, потоа, ги 

наследува и хеленската драма. Рефлексиите на хорот имаат различна 
драматуршка задача во трагедијата и комедијата; во комедијата вообичаено 
ce сместени во парабазата и најчесто ја "прекинуваат" драмата, хорот кој ја 

исполнува оваа партија како да излегува од својата драмска (комичка) улога 

и сопствениот драмски и лирски простор му го отстапува на "првото лице 

еднина", зад кое, според сите показатели, најверојатно стои поетот. Ваквото 

толкување на "јас" формата во најдолгата и средишна лирска партија на

22 О старецу Ајакиде, верувам 
заедно со Лапити со Кентаври 
eu св судрил копје најсилно фрлајќи

147



атичката комедија, има видливо влијание од читањето на истата форма во 

другите облици на лирска песна, особено на меликата, каде лирскиот исказ 

сугестивно ce врзува за авторот. Во трагедијата хорот не ја напушта драмата, 
ниту "ce престорува" во авторот, и покрај тоа што размислувањата ги 

соопштува во прво лице. Хорот во трагедијата е дефинирана група (и тогаш 

кога претставува пошироко множество од она што е реално присутно на 

сцена, или од она како е именувано), со определена улога во која влегува 

како еднородна група од мултиплицирани еднакви елементи; членовите на 
хорот немаат сопствен, приватен идентитет; секој од нив го има идентитетот 

на хорот, ја има маската, ликот, улогата на хорот според која ce 

идентификува; неговата улога е миметичка во однос на драмското дејство и 

затоа тој нема друг простор, надвор од драмата, во кој би можел да излезе. 

Првото лице еднина, во кое хорот ги изразува своите размислувања, не значи 
негова индивидуализација, уште помалку значи артрикулација на гласот на 

поетот; еднината симулира спонтаност и природност на изразот; зашто, како 

што е природно нешто да чувствува, или сетилно да доживува само еден, така 

е природно и некако да мисли смо еден.

Размислувањата со драмска провокација ce составен дел од хорските песни на 
трагедиите на Ајсхил, но во нив ретко ce упатува на презентацискиот медиум, 

што значи на хорот, a најчесто ги има во средината на песната. Референцата 

на хорот во деловите на песната со рефлексивна содржина, поради нејзината 

нередовност, не може да има јасна структурирачка вредност. He е правило 

"рефлексивното" прво лице еднина да ја започнува и да ја завршува ваквата 
парија во песната, како што е тоа случај со "чувственото" прво лице во 
соодветниот контекст. Сличности во употребата нема ни со 

"раскажувачкото" прво лице кое ги премостува различните тематски делови 

на песната.

Па сепак, во пародот на трагедијата Агамемнон хорот го започнува своето 
промислување на суштината Ѕевсова со јасно себеодредување (162-5):

148



τοΰτό νιν προσεννέπω. 
οΰκ έγω προσεικάσαι 
π ά ντ’ έπισταθμώ μένος 
πλήν Διός, 1

Рефлексиите на хорот во лирските облици на трагедијата не ретко ce 

сретнуваат во комбинација со неговите чувствени експресии. Во првиот 

стасимон на Агамемнон, во една иста строфа (трета антистрофа) хорот го 

искажува своето чувство на страв и лошото претчувство (458-60: 

μένει δ’ άκούσαί τί μοι | μέριμνα νυκτηρεφές.* 2), со што го започнува своето 

размислување за променливата среќа (461-70), a завршува со нагласено личен 
став (471-4):
κρίνω δ’ άφθονον όλβον 
μήτ’ ε’ίην πτολιπόρθης 
μήτ’ ουν αυτός άλούς ΰπ’ άλ­
λων βίον κατίδοιμι. 3

Βο обратен распоред стојат рефлексијата и емоцијата во пародот на 
Персијци; своето размислување за дрскоста на луѓето која секогаш ce 

казнува, хорот го завршува со чувствена експресија (114-5: ταύτά μοι

μελαγχίτων | φρήν άμυσσεται φόβω4). Слично и во 

промислувањето на моќта Ѕевсова, хорот во пародот го завршува со емотивен 

излив (112: τοιαϋτα πάθεα μέλεα θρεομένα λέγω5).

Βο ваквото сложување на деловите на песната станува збор за здружување на 

еден не-драмски елемент, каков што е рефлексијата на хорот, со еден

така ќе го викам.
Cé одмерив и не најдов друг некој, 
рамен нему да му е; сал Ѕевс е еден,
2 Во Грижа сум дека ќе чујам 
нешто што ноќта Го сокрива црна.
3 Претпочитам среќа што не ραία завист. 
Ниту Градови туги да рушам
ниту да дочекам живот βο туѓинско ропство!
4 Тоа мене црнина ми реди 
β душа, страв ме јаде.
5 Тажна такви тешки јадови 
си кажувам...
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препознатливо миметички елемент, каков што е неговата емотивна реакција; 

"безличната" рефлексијата придружена од чувството на хорот станува 

"лична", или поточно "хорска", без можност да припаѓа на некој друг, на 

пример на поетот; чувствената експресија го идентификува презентацискиот 

медиум на искажаната рефлексија.

Во трагедијата Прикованиот Прометеј две песни, вториот (527-88) и третиот 

(887-906) стасимон, ce посветени на размислувањата на хорот поттикнати од 

состојбата на Прометеј. Во вториот стасимон хорот го започнува 

изложувањето на своето мислење со посакување за себе лично (527- : 

μηδάμ’ 6 πάντα  νέμων | θεΐτ έμά γνώμα κράτος άντίπαλον Ζεύς,6), a 

продолжува со општо размислување; во третиот стасимон истите елементи ce 

распоредени спротивно и личната желба е искажана на крајот (902-3: 

μή κρεισσόνων [θεών] ερως άφυκτον | όμμα προσδράκοι Mi·7)· Спомнувањето 

на Океан како татко (531: ΧΟκεανοϋ πατρός) и женскиот род на партиципот 

(540: δερκομενα) недвосмислено го потврдуваат идентитетот на хорот од 

Океаниди (а не претпоставениот идентитет на поетот) како презентацијски 
медиум на искажаните мисли. Содржината, пак, на искажаните мисли, иако 

не е авторска (на хорот), туку пренесена од некој "мудар што в умот го 

измерил прв тоа и рекол со уста своја" (888-9), има структурирачка задача во 

драмата да го спротистави хорот (со препораките за умереност и покорност) 
на ликот Прометеј (кој е неумерен во спротивставувањето на Ѕевс) и (со 
препораките за соодветност) на неговиот двојник, Ија (која ги надминала 

сопствените рамки со тоа што прифатила љубов со помоќен од себе). Според 

тоа, мислењата што ce искажани во лирските облици на трагедиите на Ајсхил 

со референца на хорот во еднина ce компатибилни со улогата на хорот и 

произлегуваат од драмската ситуација.

6 НикоГаш семошниот господар Зевс 
в ум да не ми кладе спротивна сила
7 Нека љубовта од богови посилни 
не ми фрли поглед неодбоен!
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Рефлексиите на хорот искажани во еднина во структурата на лирските 

облици на трагедиите на Софокле имаат сосем поинакво место и значење од 
она кај Ајсхил. Своите размислувања и ставови хорот редовно ги соопштува 

или на почетокот од песната (El. 472 ѕѕ., ОТ 1186 ѕѕ., ОС 1211 ѕѕ. ОС 1447 ѕѕ.), 

или, уште почесто на крајот (Ai. 715 ѕѕ., ОТ 498 ѕѕ., 897 ѕѕ., Ant. 372 ѕѕ., Тг. 136 

ѕѕ., Phil. 863 ѕѕ.).

Првиот стасимон на трагедијата Електра хорот го запонува со проширување 
и продлабочување на она што неколку стихови понапред го спомнува 

Електра во дијалогот со сестра и Хрисотемида; имено, таа кусо ја коментира 

содржината на сонот на Клитајместра (459-60: ΟΤμαι μέν ουν, οΤμαί τι κάκείυω 

μέλον I πέμψαι τά δ’ αύτη δυσπρόσοπτ’ όνείρατα.8), a хорот продолжува со

вистинско толкување дека сонот најавува праведна одмазда (472-7):
Εί μή ’усо παράφρωυ μάυτις εφυυ και γνώ - 
μας λειπομένα σοφάς, 
εΐσιυ ά πρόμαντις,
Δίκα δίκαια φερομέυα χεροϊυ κράτη·9

Па сепак, ваквото толкување не ги највува следните драмски случувања, туку 

е во спротивност со нив, зашто во следниот епејсодион Клитајместра, на 
сцена, дознава од педагогот дека Орест (можниот одмазник на смртта 

Агамемнонова) загинал во натпревар со колесници. Според тоа, искажаното 

мислење на хорот останува "лично", без пертинентност на драмското 

дејствие, но секако предизвикано од драмската ситуација. Ова е само еден од 

бројните иронични состојби во трагедиите на Софокле, во кои 
разминувањето (трагичката иронија) е едно од важните означувачки 
елементи.

8 A мислам, мислам нешто сам е загрижен, 
штшм нејзе страшни соништа ύ испраќа.
9 A ко не сум пророк лош
и ако  ум о т  не м е напуш т ил, 
ќе дојде правда ко предвеснишка 
со влас ви раце праведна.
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Разминувањето меѓу најавеното и стореното ги организира во една целина 

средишниот, втор епејсодиј и вториот стасимон во трагедијата Ајант. 

Јамбскиот монолог на трагичкиот херој Ајант и лирската песна на хорот од 
Саламинци здружени ce во една целина според принципите на кружната 

композиција. Говорот-исповед на Ајант започнува со промисла за 

бескрајното и семоќно време (646-7: "Απανθ’ ό μάκρος κάναρίθμητος χρόνος

I φύει τ ’ άδηλα και φανέντα κρύπτεται·| κούκ εστ’ άελπτον ούδέν,10 11), што

менува cé, па "дури и челик омекнува" (651). Еднаква содржина имаат и
размислувањата на хорот со кои завршува стасимонот (713-7):
ΓΤάνθ’ ό μέγας χρόνος μαραίνει 
κοϋδέν άναύδατον φατίσαιμ’ αν, 
ευτε γ ’ εξ άέλπτων 
Αίας μετανεγνώσθη
θυμών Άτρείδαις μεγάλων τε νεικέων. 11

Оваа рефлексија на хорот не е автентична, лична, туку превземена од 
Ајантовата исповест и тоа за конструирачки цели; Ајант ce повикува на 
непредвидливото време за да убеди во божемната промена на својата намера 

да ce самоубие, a хорот "му благодари" на семоќното време што "Ајант 

заборавил печал", не насетувајќи дека неумерената радост и благодарност ќе 

ce разминат со настаните што слеат.

Своето мислење хорот го искажува на крајот од првиот стасимон на 
трагедијата Ојдип тиранин (504-11):
3/ "\ *Х 3 3/ 3 3/ 3 3/αλλ оитгот Еусоу αν, 
πριν ïSoijg ορθόν έπος, μεμ- 
φομένων άν καταφαίην.
... τ φ  ά π ’ εμάς
φρενός οϋποτ’ όφλήσει κακίαν.12

10 Бескрајното u долго време сенешто 
разјаснува, и јасното го сокрива.
И ншито не е неможно
11 Сенешто урива моќното време; 
што и да кажам за нудење не е, 
ако  одеднаш  изум и л  А ја н т  
срдба и кавга со Атрејди тешка.
12 За тие пцости нема ништо јас да зборнам,
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И во овој случај рефлексијата на хорот, во која истакнувањето на првото 

лице еднина јасно го одредува идентитетот на презентацискиот медиум, ја 

открива ироничната позиција на хорот во драмите на Софокле; имено, 

убеденоста на хорот во невиноста на Ојдип, искажана во оваа песна, ce 

разминува со реалната драмска состојба, која им е позната на гледачите.

Размислувањата и ставовите кои ги искажува хорот во еднина во лирските 

облици на трагедиите на Софокле, особено тогаш кога во форма на заклучок 

ce наоѓаат на крајот од стасимонот, имаат двојна задача; да ја динамизираат 

драмската структура и да ја изострат претставата за хорот; хорот како да не 

гледа надвор и понатаму од тековната драмска ситуација, па во своето 
ограничено познавање на нештата тој нецелосно, или погрешно ги толкува 

настаните што ги гледа, правејќи на тој начин разминување (иронија) помеѓу 

содржината на песната и настаните што следат.

Мудрите изреки, често присутни во граѓата на хеленската трагедија, во 
драмите на Софокле хорот ги употребува во ситуации во кои не можат да 
бидат применети и тогаш кога ce чини дека ce губи можноста, или смислата 

да бидат прифатени. На пример, кога во трагедијата Трахинки хорот го 

завршува пародот со една позната мисла за променливоста на човечката 

среќа (132-3: Μένει yàp  οϋτ αιόλα | νύξ βροτοΐσιν οΰτε Κήρες ούτε 

πλούτος,13 ) сакајќи со тоа да ја охрабри Дејанира да ce надева на подобро, 

всушност, истовремено ја најавува несреќата што наближува.

Но, кога гномската партикула ќе ce погледне во контекст на сите настани во 

драмата, тогаш добива смисла и значење позицијата во дадената драмска 

ситуација кога е таа употребена; инаку, таа си има сопствена драматуршка

дур не видам от’ оној право кажал.
„м никогаш тој за мене 
не ќе биде за злото виновник.
1ј На смртните не им е вечна 
ни ѕвездената ноќ ниту коба зла ни благо;
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вредност во однос на претходните настани во драмата, ако ce исклучи 
познавањето на идните.

Во трагедиите на Еврипид размислувањата и ставовите кои ги искажува

хорот во еднина најчесто ce наоѓаат на почетокот, или на крајот од песната, a

во некои случаи и на двете позиции. На ваков начин урамена песна е третиот
стасимон во трагедијата Хераклиди (608-9, 628-9):
ουτινά φημι θεών άτερ όλβιον, où βαρύποτμον, 
άνδρσ γενέσθαι·14

.... εί δε σέβεις θανά­
τους άγαθών, цетеусо σοι. 15

Кај Еврипид, во рефлексиите на хорот со кои завршува некоја песна не може 
да ce препознае драматуршката задача која ја имаат рефлексиите на хорот 

вака позиционирани во драмите на Софокле; хорот во овој случај не 

искажува сопствено толкување кое ce разминува со настаните во драмата.

Мудрите мисли хорот ги искажува во еднина најчесто во средината на 

песната, и тоа на крајот од строфата (Aie. 464 ѕѕ., Med.632, Andr. 1036, Jon 485, 
Hel. 1148 ss., Ba. 399, ΙΑ 554), или во почетокот на строфата (Med. 642, HF 673).

Хорот кај Еврипид своите ставови многу често ги искажува во облик на 

посакување, кое ce сложува со улогата што ја има хорот во драмата. Неколку 

женски хорови на ваков начин ја објавуваат својата согласност со ставот за 
умереност во љубовта, верност во бракот, за среќата и задоволството од 

имање деца16; ваквите изјави имаат драматуршка задача да обликуваат слика

14 *Никој без волјата божја, велам, 
ни среќен, ни несреќен не е
15 * ...ако на доврите ја почитуваш смртта 
со тебе сум јас.
16 Med. 627-33: 

έρωτες υπέρ μέν âyav  
έλθόντες ούκ ευδοξίαν 
οϋδ’ άρετάν παρέδωκαν 
άνδράσιν ε’ι δ’ αλις ελθοι
Κύπρις, ούκ άλλα θεός εύχαρις ούτως.
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на нормален семеен живот , чие разградување може да биде причина за 

проблеми какви имаат трагичките хероини во овие драми. Слично, низ

μήποτ, ώ  δέσποιν’, επ’ εμοι χ ρυσέων τόξων έφείης 
ίμέρω χρίσασ’ άφυκτον οίστόν.

Ο, страста прекумерна кога 
просудба нам ни обземе 
и умна доблест ни одзема в час.
Љубовта смерна е, сепак,
Киприда милна ако ни дојде.
С’ лакот златен никогаш, божице, стрелата на страста, 
преточна на мене не пуштај ја.

Hipp. 525-9:
’Έρως ’Έρως, ο κατ’ όμμάτων 
στάζεις πόθον, ε’ισάγων γλυκεΤαν 
ψυχα χάριν ους επιστράτευση, 
μή μοί ποτέ συν κσκω φανείης 
μηδ’ άρρυθμος ελθοις.

Ο Ерот, Epom, ти што на очи копнеж 
измамуваш на кого ќе ce кренеш, 
a срце со милост слатка полниш, 
со Горчина не појави ми ce, 
лут никогаш не дојди ми!

Andr. 464-70:
ουδέποτε δίδυμα λέκτρ’ επαινέσω βροτών 
оиб’ άμφιμάτορας κόρους, 
έριδας οϊκων δυσμενείς τε λυπας. 
μίαν JOOI στεργέτω πόσις γάμοις 
άκοινώ-
νητον άνδρός ευνάν.
Ha смртни двојно легло 
никогаш не ќе одобрувам, 
ни деца од мајки две - 
кавги, на домот лути рани.
С о  е д н о  б р а ч н о  л е г л о  
мажот нек’ ми е задоволен, 
друга во него да не сака.

Јоп. 485-91:
εμοι μεν πλούτου τε πάρος 
βασιλικών τ ’ εΐεν θαλάμων 
τροφαι κήδειοι κεδνών γε τέκνων, 
τον άπαιδα δ5 άποστυγώ  
βίον, φ  τε δοκεΤ ψέγω* 
μετά δε κτεάνων μέτριων βιοτάς 
εύπαιδος έγοίυαν.
*Пред богатство и царски двери да имам 
јас Грижливо деца свои да си одгледам.
Живот бездетен јас мразам, 
a кому му е мил, Го презирам.
Со имот умерен и со деца среќен 
да си живеам.
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желба, својот став за омразената старост и посакуваната младост го 

соопштува хорот од тебански старци во трагедијата Споулавениот Херакле 

17. Ваквите ставови ce заеднички и општо прифатени, a не лични, само за 

определен хор важечки; нивната содржина, исто така, соодветствува на 

драмската ситуација; тие покажуваат како дејствувањето на драмските лица и 
нивната судбина ce одразува во мислите на хорот. Па сепак, иако во облик на 

посакување "за себе" овие рефлексии на хорот немаат некоја длабока 

поврзаност со конкретната улога на хорот и со неговата судбина во драмата.

Kora хорот од Коринтјанки во вториот стасимон од трагедијата Медеја ги 
искажува своите ставови низ посакувања17 18, содржината на овие желби не е

17 HF 637-54: 
ά υεότας jooi φίλου αι- 
εί* τό δε γήρας άχθος

τό δε λυγρόυ φόυιόν τε γή ­
ρας μισώ· κατά κυμάτων δ’ 
ερροι, μηδε ποτ ώφελεν 
θνατών δώματα και πόλεις 
έλθειν, άλλα κατ’ αίθερ’ αι- 
ει πτεροΤσι φορείσθω.
*Младоста ми е мила, 
a староста товар

Тажна и болна старост 
јас мразам; бранови нека ја носат, 
да не би никогаш во дом, во Град 
да дојде, туку во воздух 
за секогаш само нека лета.

18 Med. 632-3:
μήποτ, ώ  δεσποιν’, επ’ έμοι γ ρυσέων τόξων έφείης 
ίμέρω χρίσασ άφυκτον οίστόν.
С’ лакот златен никогаш, божице, стрелата на страста, 
преточна на мене не пуштај ја.

643-47:
ώ  πατρίς, ώ  δώματα, μή 
δητ άπολις γενοίμαν 
τον άμηχανίας εχουσα 
δυσπέρατον αιών’, 
οικτροτάτων άχέων.
Земјо тш, ej, дому мој мил, 
без ваш штит да не останам 
и несреќна јас живот тежок,
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поврзана со состојбата, било драмска, било реална, на Коринтјанките, туку со 

судбината на Медеја, трагичката хероина. Всушност, како желби овие 

посакувања ce само претпоставени, a не стварни; она што го посакува хорот 

cera, ce однесува на некоја можна и претпоставена ситуација, во каква ce 

наоѓа cera Медеја. Оттаму, желбите, низ кои хорот искажува некаков став, 

имаат орнаментална, a не миметичка вредност; a таква вредност имаат и 
објавените размислувања, затоа што нивната содржина не произлегува од 

драмската состојба на хорот, туку е трансцендентна и ce однесува на 

драмското лице. Кај Ајсхил е спротивно, размислувањата на хорот ce 

поттикнати од оние настани кои имаат суштинско влијание не само врз 

тековната драмска состојба на хорот, туку и врз животите на неговите 
членови ( Перијци, Прибегарки, Седумтемина). Слични со спомнатата 

парадигма од трагедијата Медеја ce и овие примери: Hipp. 525-9, Andr. 464-70, 

Јон 485-9119; или кога хорот од старци посакува за себе жена како Алкестида 

(472-4):
τοιαύτας εϊη μρι κύρσαι
συνδυάδος φιλίας [άλόχου]· τούτο γάρ
έν βιότω σπάνιον μέρος·20

Па сепак, има и такви случаи кога размислувањата и ставовите на хорот 

искажани во песните на трагедиите на Еврипид не ce предизвикани од 

искуствата на драмските лица, туку ce должат на личното искуство на хорот.

живош на илачни дни 
с’лелеци да не тргам!

659-62:
άχάριστος όλοιθ’, бтср πάρεστιν 
μή φίλους τιμάν καθαραν άνοί- 
ξαντα κλήδα φρένων* εμοι 
μεν φίλος ουποτ εσται.
Нека згине неблагодарник κοζα 
својот не zo честш u штом 
тој срце не му отвора.
Таквиот никогаш не ќе ми е мил.
19 Види бел. 16
20 * Таква да можам да си најдам 
друшка мила сопруѓа; тоа зар 
случај е редок во животот
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Во трагедијата Хераклиди хорот, предизвикан од војната која ce заканува, a 

со тоа ги загрозува и неговите членови, го искажува своето мислење за мирот 
(371-80):
Είρήνα μεν έμοι у ’ άρέ- 
σκει....
άλλ’ οϋ, πολέμων έραστάς, 
μή μοι δορι συνταράξεις 
τάν ευ χαρίτων έχουσαν 
πόλιν, άλλ’ άνάσχου.21

Од друга страна, во оние трагедии на Еврипид каде хорот сам по себе е 

навистина во опасност, како што ce Молителки, Тројанки и Хекуба, речиси 

сосем отсуствуваат рефлексивни искази на хорот во еднина. Во овие 

трагедии, трагичкото искуство на хорот ce искажува низ неговите тажачки, 

низ описите на некогашните страдања и низ претпоставките и очекувањата 
на идните; кај Еврипид личното доживување на трагичката ситуација 
искажано како чувствена експресија, или како нарација, ја исклучува од 

песната на хорот објективизацијата, воопштувањето на личното искуство низ 

објавување на размислувања за неговата содржина; што не е случај во 

драмите на Ајсхил и на Софокле.

Бидејќи "мисловното" прво лице еднина во лирските песни кај Еврипид не 

секогаш и не сосем јасно упатува на улогата која ја има хорот во таа 

трагедија, напати ваквите рефлексии на хорот наликуваат на оние кои ce 

сретнуваат во недрамската хорска лирика. Во почетокот на четвртиот 

стасимон од трагедијата Алкестида хорот во еднина искажува едно 
размислување22, чија содржина не упатува на конкретната драмска улога на

21 *Мене мирош ми ce доиаѓа

.а ти војна што љубиш 
со копје не ми го вознемирувај 
Градот во благосостојба што е, 
истави ce, бегај.
22 Aie. 962-6:
èycb και διά μούσας 
κα'ι μετάρσιος ηξα, και 
πλείστων άψάμενος λόγω ν
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хорот, па овие стихови можат слободно да бидат дел од некоја недрамска 

хорска песна. Но, во истиот стасимон во вториот пар строфи хорот искажува 

мисли поттикнати од и поврзани со актуелната драмска ситуација* 23.

Во вториот стасимон на трагедијата Споулавениот Херакле, хорот им пее

химна на Музите (673-86):
ού παύσομαι τάς Χάριτας 
Μούσαις συγκαταμειγνύς, 
άδίσταν συζυγίαν, 
μή Ccćnv μετ’ άμουσίας, 
αίε'ι δ’ έν στεφάνοισιν εϊ- 
ην  ετι τοι γέρων άοι- 
δός κελαδεΐ Μναμοσύναν· 
έτι τάν Ήρακλέους 
καλλίνικον άείδω 
παρά τε Βρόμιον οίνοδόταν 
παρά τε χέλυος έπτατόνου 
μολπάν και Λίβυν αυλόν 
ούπω καταπαύσομεν 
Μούσας, αϊ έχόρευσαν.

Поради 1 .sg. и поради содржината на овие стихови некои24 сметаат дека тука 

преку хорот своите мисли ги изразува всушност поетот. Па сепак, тука ce 

упатува на трагичкиот херој (680: Ήρακλέους) и на хорот (678:

κρείσσον ουδέν ’AvàyKaç
Tïupov, ούδέ τι φάρμακον
*Α Муза u jac почитував
u височини достигнав
и знаења усвоив,
но посилно нешто од Нужност
не открив, ниту пак лек против неа

23 Aie. 985-90:
... ou yàp  άνάξεΐ5 ποτ ενερθεν 
κλαίων toùç φθιμένου$ άνω. 
και θεών σκότιοι φθίυουσι 
παΤδε5 έν θανάτω.
*Издржи, никогаш со плач,
нема да вратиш што еднаш отишол доле.
И cuHoeu божји во мракот 
на смртта Гинат.

24 Wi 1 amowitz-Moel 1 endorff. Herakles II. p.149; Murray, Euripides and his Age. p.105; Kitto, Greek 
tragedy, p. 264 и n. 1.
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γέρων άοιδός, и подолу во истиот стасимон 692: γέρων άοιδός), што 

недвосмислено укажува на конкретната улога на хорот во оваа драма и ја 

исклучува можноста за воопштена рефлексија на поетот. Освен тоа, хорот ја 

истакнува својата функција на изведувач на песната (686: αϊ μ’ έχόρευσαν), 

што воопшто не е ретка појава на "разбивање на драмската илузија" во 
хеленската трагедија25, но во оваа драма тоа ce случува воочливо многу пати. 

Хорот од старци постојано потсетува на својата задача како пеач 

(355: ύμνησαι .... θέλω26; 109, 678, 692: γέρων άοιδός). Πο смртта на Ликос, 

хорот вака ja започнува својата песна (763-): χοροί χοροί και θαλίαι μέλουσι; 

каде радоста на Теба треба да ce изрази преку танцот на хорот на Големите 
Дионисии. Во вториот дел од трагедијата танцот на хорот го придружува 
Лудилото, и тој, за разлика од веселите и радосни танци на хорот во првиот 

дел од трагедијата, ce опишува без музичка придружба и не ce поврзува со 

Дионис (878-9: όλεΤς μανίαισιν Λύσσας | χορευθέντ έναύλοις.; 891-2:

κατάρχεται χόρευμα τυμπάνων άτερ, | ου βρομίω κεχαρισμένα θύρσω; 894-5: 

προς αϊματ’, ούχ'ι τάς Διονυσιάδος | βοτρύων έπι χεύμασι λοιβάς.; 896-7:

δάιον τόδε | δάιον μέλος έπαυλεΐται.). Па сепак, подоцна хорот ja изразува 

својата тага со референца на својот хорски настап (1025; 

αίαΤ, τίνα στεναγμόν | ή γόον ή φθιτών I φδάν, ή τόν "Αιδα χορόν άχήσω;).

Според тоа, во оваа трагедија со невообичаена честота ce укажува на 
функцијата која ја има хорот во Дионизовите свечености, но и конкретната 
улога во драмата.

ïfC Ф  ïfc

Во лирскиот простор на грчката трагедија хорот употребува еднина кога 
изразува некое свое чувство, кога искажува некакво сопствено размислување,

Референци на хорот за сопственото танцување и хорски настап ce сретнуваат во: S.Ant. 152, 
ОТ 896, 1093, Е. El. 865, 875.
26 Во овој случај музичката димензија на хорот е подвлечена со сликата на Аполон кој удира 
no струните на својата лира, a со која започнува овој, прв, стасимон.
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кога соопштува некоЈа своЈа сетилна рецепциЈа или кога раскажува; значи за 

таков вид активности за кои употребата на множина, иако граматички 

коректна, бидејќи ce работи за група која говори, сепак ce чини изнасилена и 

нелогична за поетички облик кој настојува на спонтаност и природност во 

изразот и на хорот и на драмското лице (меѓу другото и со видот на метарот - 

јамбски- кој "е најпогоден за меѓусебен разговор", Ar. Poet. 1449a 23).

"Чувственото" прво лице на хорот е најубедливо во трагедиите на Ајсхил; 

хорот ги искажува своите емотивни доживувања страсно, жестоко и 

драматично со што ce доближува до улогата на драмското лице во 

трагедијата. Стравот е доминантната емотивна содржина на хорот во драмите 

на Ајсхил, предизвикан од драмската ситуација и од настаните на кои тој е 
сведок и кои непосредно ce однесуваат на неговта состојба. Описот на 
чувствата на хорот има и една воочлива структурирачка улога; чувствената 

експресија е оној елемен со кој ce гради кружната композиција на песнта или 

на некој нејзин дел, a во некои трагедии во кои отсуствува дејство, 

емотивните изливи на хорот го динамизираат драмскиот простор и ја движат 

драмата кон себеисполнување. Чувствата кои ги изразува хорот во 
трагедиите на Софокле, не ce предизвикани од неговата драмска состојба, 

туку најчесто ги придружуваат настаните во драмата како еден вид 

"чувствен" коментар; како ce сменува содржината на настанот, сосем 

разбирливо ce менува и видот на изразеното чуваство; оттаму разновидната 

содржина на емотивните реакции на хорот кај Софокле, за разлика од 
едноличната содржина на чувството на страв кај Ајсхил. Чувствената 

експресија во хорските песни во трагедиите на Софолке нема некоја важна 

структурирачка задача; таа ja покрива целата песна, a не е елемент кој ги 

организира нејзините делови. Општ впечаток е дека хорот во трагедиите на 

Еврипид е емотивно воздржан; "чувственото" прво лице хорот многу ретко 
го употребува; исклучок ce трагедијата Молителки и трагедиите од 
Тројанскиот киклос, каде хорот во текот на целата драма е обземен со 
чувство на загуба и тага. Во другите драми на Еврипид, хорот честопати,
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наместо да ги изразува своите чувства, вниманието го насочува кон чувствата 

со кои е обземено драмското лице со кое хорот сочувствува. Па сепак, оваа 

емотивна релација на хорот има повеќе орнаментална, отколку миметичка 
вредност. Чувствениот исказ на хорот не е ограничен на определена позиција, 

туку ce протега низ целата песна и нема некоја структурирачка задача.

Описот на сетилните доживувања на хорот не е содржина која често ce 

сретнува во лирските облици на трагедијата. За своите сетилни доживувања 
хорот најчесто и најмногу известува во пародот; каде ce претставува себеси и 
ја изложува содржината на своите моментални сетилни опсервации, доколку 

тоа има определена драматуршка задача. Во стасимонот хорот најчесто веќе 

не обрнува внимание на недворешните, сетилни надразби. Па сепак, во некои 

трагедии на Ајсхил ( ПрикованиотПрометеј, Седумтемина...) токму 

сетилната експликација има важна улога во организирањето на драмската 
структура или на некои нејзини елементи. Во трагедиите на Софокле хорот 

со соопштување на своите сетилни доживувања најавува нечие појавување на 

сцена. Кај Еврипид, пак, хорот најчесто известува за она што го видел или 

чул непосредно пред да излезе пред публиката, односно, пред да влезе во 

драмата, a чија содржина е токму причина, или повод за негово драмско 
дејствување.

Во трагедиите на Ајсхил хорот обично раскажува приказни или настани кои 

ce директно поврзани со неговото минато или со животот на некое драмско 

лице и во тој случај хорот е претставен како наратор и граматички означен со 

еднина; хорот понекогаш раскажува и митолошки парадигми кои не 
произлегуваат од неговото минато, ниту од минатото на некое лице туку 

според некаква аналогија ce поврзуваат со нив, но при тоа хорот не ce 

претставува себеси како наратор. "Раскажувачкото" прво лице кај Ајсхил 

вообичаено ce појавува на почетокот на строфата сред песна, како премин од 

гномските кон наративните елементи на песната. Својата улога на наратор 
хорот во трагедиите на Ајсхил и на Софокле ја именува со глаголи што
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значат "говори, кажува, објавува". Хорот кај Софокле во впечатливо ретките 

случаи кога раскажува, раскажува митолошки парадигми, a не приказни од 

своето минато, или настани непосредно поврзани со драмските лица. Хорот 

во трагедиите на Еврипид е најпродуктивен во раскажувањето меѓу тројцата 
трагедиографи; содржината на неговите нарации е најразновидна и во разни 

степени на посредност ce однесува на драмското дејствие, на драмските лица 

и на хорот. Освен тоа, лирските песни со наративна содржина во трагедиите 

на Еврипид ce многу блиски до традицијата на недрамската хорска лирика; 

хорот понекогаш ја започнува песната со обраќање до Музите, редовно ce 

претставува себеси како раскажувач и ja најавува темата на нарацијата, a не 
ретко известува и за изворот од каде ја слушнал приказната; сообразно со 

епската и лирска традиција својата улога на раскажувач хорот ја именува со 

глаголи чија семантичка вредност е "пее".

Рефлексивните содржини ce често дел од лирските облиди на трагедиите на 
Ајсхил, но без некоја усогласена позиција во песната; во нив ретко 

непосредно ce упатува на хорот како презентациски медиум, па сепак, тие ce 

компатибилни со неговата улога и произлегуваат од драмската ситуација. 

Рефлексиите на хорот искажани во еднина во структурата на лирските 

облици на трагедиите на Софокле имаат сосем поинакво место и значење од 
она кај Ајсхил. Своите рамислувања и ставови хорот редовно ги соопштува 
или на почетокот од песната, или, уште почесто на крајот; a нивната 

содржина не ги најавува настаните што следат туку е во иронична релација со 

нив. Во трагедиите на Еврипид размислувањата и ставовите кои ги искажува 

хорот во еднина најчесто ce наоѓаат на почетокот, или на крајот од песната, a 

во некои случаи и на двете позиции. Хорот кај Еврипид своите ставови многу 
често ги искажува во облик на посакување; па сепак, иако во облик на 

посакување "за себе" овие рефлексии на хорот немаат некоја длабока 

поврзаност со неговата конкретна улога и со неговата судбина во драмата; 

како желби во дадената драмска ситуација тие ce само претпоставени, a не 
стварни и ce однесуваат на некоја можна и замислена состојба во која во
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односната драмска реалност ce наоѓа драмското лице со кое сочуствува 

хорот, кој, всушност го посакува она и размислува онака како што во тој миг 

би требало да промислува трагичкиот херој. Оттаму, желбите, низ кои хорот 

искажува некаков став, имаат орнаментална, a не миметичка вредност.

Според досега изложеното може да ce заклучи дека граматичкиот број кој го 

употребува хорот во лирските облици на трагедијата не го дефинира 

квантитативниот идентитет на хорот во грчката трагедија, a алтернативната 

употреба на еднината и множината е условена од недрамската традиција на 

песната, од драмската ситуација и од структурата на драмата, a сето ова 
различно кај секој од трагедиографите.
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Хорот во анапестичките делови на грчката трагедија

Анапестичките целини во структурата на грчката трагедија имаат различни 

позиции и задачи. Најчесто и со најголема должина ce сретнуваат во пародот, 

каде како рецитативен дел и претходат на хорската песна со строфична 

структура. Парод со ваков анапестичко-лирски состав имаат Ајсхиловите 
трагедии: Персијци, Прибегарки и Агамемнон и Софокловата Ајант. Во 

трагедиите на Еврипид не ce сретнува парод од овој вид, иако во Алкестида 

може да ce препознае едно кусо парче од анапести (77-85) пред лирскиот 

парод (86-135), a во Хекаба хорот влегува на сцена со рецитирање на 

педесетина стихови (98-153) во анапести, кои немаат лирско продолжение, 
туку ce вклештени помеѓу две анапестички монодии на Хекаба (59-97, 154- 

176); во овој случај, значи, лирскиот парод е заменет со анапестички. Поради 
ваквата воведна функција на анапестите во пародот, ce наметнува 

претпоставката дека можеби ова е најстариот облик на влегување на хорот 

во драмата. Претпоставката за архаичноста на анапестичкиот парод може да 

ce прошири и на другите лирски облици во трагедијата, како претпоставка за 
некокогаш, можеби единствен (анапестички) облик на хорската 

партиципација во древната, предајсхиловска трагедија; имено, кај Ајсхил, но 

не и кај другите трагедиографи, анапестите ce сретнуваат како увод и на 

стасимоните (Ре.532-47, 623-32, Ѕе.822-31, Su.625-9, Ag.355-66, Cho.306-14, 

Еи.307-20), само со многу покус обем одошто оние што му претходат на 
лирскиот парод. Анапестички целини ce сретнуваат и на други места во 
просторот на трагедијата; самостојно, без придружба од лирска песна, туку 

токму како нејзина замена; и тоа впечатливо токму во оние најдраматични 

моменти од драмата (A.Ag. 1331-42, Cho.719-33, 855-68, Ѕ.ОТ 1297-306,

E.Med.1081-115). Некои анапестички целини, пак, служат како премин од 
лирскиот сатсимон кон дијалошкиот епејсодион и го придружуваат хорот 
додека ја менува својата драмска позиција или, пак, го најавуваат доаѓањето,
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или заминувањето на некое драмско лице1. Анапестички целини од овој вид 

ce редовни структурирачки елементи во драмите на Софокле и на Еврипид, 

додека кај Ајсхил cé уште не ce јавуваат во вака "прочистен" облик. Во 

анапестите (140-54) со кои ce премостува крајот на лирскиот парод и 

почетокот на првиот епејсодион во трагедијата хорот ем повикува

да ce посоветуваат сите заедно за судбината на Ксеркс и персиската војска ем 

го најавува влегувањето на Атоса. Во ексодот на трагедијата Прибегарки 
анапестичката целина (966-79) која има функдија на премин меѓу две сцени 

(1.Пелазг-гласникот и 2. Данај-хорот) има двојна содржина; Данаидите прво 

ce поздравуваат со Пелазг, a потоа им ce обраќаат на своите слугинки. Во 

Прикованиот Прометеј хорот од Океаниди со анапести (277-83) известува 

дека ќе ce симне наземи од својата крилеста кола. He ретко завршните 
стихови на трагедијата ce токму анапести. И во однос на оваа поетичка 
конвенција впечатливо присутна кај Еврипид и Софокле1 2 трагедиите на 

Ајсхил ce исклучок; од зачуваните драми единствено жртвување

има анапестички завршеток (1065-76). Анапестите, исто така, ce сретнуваат и 

во лирскиот дијалог (амојбајон), често пати здружени со лирскиот дел од 

дијалогот кој го исполнува хорот. Овој вид анапестички целини ce 
вообичаени во трагедиите на Ајсхил3.

Изразот (λεξις) на анапестите ce разликува од оној на лирските партии и 

повеќе ce доближува до прозниот. Па сепак, и меѓу анапестите има разлики 

во изразот; кај некои тој е возвишен, a кај други едноставен, па дури и прост. 
Ова може лесно да ce воочи ако ce споредат анапестите од пародот со оние од 
средината на трагедијата со кои хорот ce поттикнува да направи некое 

движење или некако да дејствува. Разлика во изразот може да има и помеѓу 

анапести од еден ист вид; на пример, помеѓу преодните (епејсодион-стасимон)

1 S.Ant. 155-61, 376-83, 526-30, 626-30, 801-5, 1257-60; E.Andr. 494-500, 1166-72, 1226-30, HF442-50, 
Su.794-7, Tro.230-4, 568-76, 1118-22, El.988-97,1T456-62, Or.348-55, 1012-7, Pho.1480-4, IA590-7.
2 Меѓу сочуваните трагедии на Софокле единствено Ојдип тиранин нема анапестички 
завршеток, a кај Еврипид само Јон, Ифигенеја во Авлида и Тројанки.
3 А. Ре.918-30, Ѕе.879-80, 886-7, PV1063-70, Ag.1448-61, Cho.306-14, 1007-9, 1018-20; S.Ai.208-13, 
OC 184-7; E.Tro.153-8.
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анапести во трагедијата Персијци; возвишениот израз на А. Ре.532-47 и 

"секојдневниот" на А.Ре.623-32.

Што ce однесува до исполнувањето на анапестичките целини, нема убедливи 

показатели дали ги исполнувал целиот хор, или само хороводецот. Сепак, 

според досегашните истражувања определени ce два вида на анапести, 

мелички и рецитативни4 5, што подразбира и различен презентацијски модел: 

меличките анапести најверојатно ce пееле како и другите лирски партии во 
трагедијата, a другите ce рецитирале во придружба на авлос, или едноставно 
ce кажувале во метар3; според ваквата класификација натаму ce одредува и 

презентацискиот медиум, па ce претпоставува дека рецитативните анапести 

ги исполнувал хороводецот. На ваквиот заклучок, меѓу другото, наведува 

делумно-лирскиот карактер на анапестите и атичкиот дијалект кој е присутен 

во рецитативните анапестички целини, што ги прави слични на говорните 
партии на хороводецот во дијалогот на трагедијата; но, само слични, зашто 

анапестите, според изразот и според содржината, сепак ce на едно 

повозвишено поетско рамниште од јамбите во дијалогот. За анапестите во 

пародот, кои му претходат на лирскиот дел за кој ce знае дека го исполнува 

целиот хор, обично ce смета, можеби како спротивност на хорот, дека ги 
исполнува хороводецот (така нотираат преводите); иако, ce чини малку 
необично хорот да влегува на сцена во молк, предводен од хороводецот кој 

рецитира анапести; особено што во распоредот на хореутите на сцена 

неговата позиција не е издвоена туку вклопена во целината, поточно во 

средината помеѓу редовите, или врстите; ce чини посоодветно и анпестите од 

пародот, како и лирскиот дел да го исполнува целиот хор, особено ако ce земе 
во предвид и граматичкиот број кој реферира на хоророт во анапестите, a 

којвообичаено е множина.

4 A.M.Dale. The Lyric Metres o f Greek Drama. Cambridge, 1968. p.47
5 P ickard-C am bridge, A. The D ram atic  F estiva ls o f  A thens, O xford 21968. p.160
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1. Анапестите во пародот

Во анапестичката целина на пародот хорот, сосем очекувано, ce претставува 

себеси, поточно видот на интегрирачкиот фактор според кој тој гради 

еднородна група; па затоа, по правило, со граматичкиот број кој при тоа го 
употребува (4: λιποϋσαι, 5: φεύγομεν, 10: όνοταζόμεναι, 20: άφικοίμεθσ), хорот 

ja нагласува својата колективност. Во пародот на Прибвгарки, множината на 

хорот ce истакнува и со честа употреба на збирни именки (1-2, 16-7, 27-8, 38- 

9):
Ζευς μεν άφίκτωρ έπίδοι προφρόνως 
στόλον ήμέτερον νάιον άρθέντ’6

γένος ήμέτερον τής οίστροδόνου 
βοός έξ επαφής κάξ έπιπνοίας 7

.... δέξασθ’ ικέτην
τον θηλυγενή στόλον αίδοίορ 8

σφετεριξάμενοι πατραδέλφειαν 
τήνδ’ άκόντων έπιβήναι. 9

За разлика од анапестичкиот дел на пародот во кој хорот впечатливо 
употребува облици во множина за себепретставување, во лирскиот дел 

преовладуваат облици во еднина (40: έπικεκλομένα, 49: έπιλεξαμένα, 

52: μνασαμένα, 53: έπιδείξω, 70: δάπτω , 73: άνθεμίζομαι, 112: θρεομένα λέγω, 

116: ζώσα ... με τιμώ, 117: ίλεώμαι, 131: έμπίτνω).

И bo трагедијата Персијци, во анапестичкиот дел на пародот хорот ce

претставува себеси со јасна референца на својата колективност (1-2):
Τάδε μεν Περσών τω ν οίγομένων 
Έλλάδ’ ές αίαν πιστά καλείται,

6 Ѕевс Прибегар благ нек’ дружбава наиш 
ја погледне, што со кораб ce крена
7 родот од каде што наш од јуница, бесна 
од убод на штркел, настанал
8 дружба - прибегарки жени - примете в земја 
со благослов мил!
9 на чеда стрикови, сестри
ué земат за жени насилно кутри.
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και τω ν άφνεώυ και πολυχρύσων 
εδράνων φύλακες, κατά πρεσβείαν10 11

Βο пародот на трагедијата Агамемнон хорот не ce претставува себеси веднаш,

на самиот почеток; но, и во одложеното претставување хорот ја нагласува

својата множина (72-5):
ημείς б’ άτίται σαρκι παλαιό 
της τό τ ’ άρωγης ύπολειφθέντες 
μίμνομεν ΐσχύν
ίσόπαιδα νέμοντες έπ'ι σκήπτροις. 11

Како βο  Прибегарки, така и во Агамемнон граматичката множина на хорот

од анапестите на пародот , во лирскиот дел е заменета со еднина 

(104: κύριός ειμι, 146: καλεω, 212: γενωμαι). Според тоа, врз основа на бројот 

кој го употребува хорот во пародот на овие трагедии не може со сигурност да 
ce утврди дали анапестите ги исполнува хороводецот, или целиот хор. 
Замената на множина со еднина при преминот од анапестичката целина кон 

хорската песна не мора да значи и промена на презентацискиот медиум. 

Освен тоа, алтернативната употреба на граматичкиот број на хорот не е 

необична ниту во дискурсот на хороводецот, ниту во изразот на хорот. Она 
што ја одредува поделбата на броевите според метричката схема на деловите 
е содржинската маса на тие делови. Имено, во анапестите на пародот хорот, 

или хороводецот, сеедно, го претставува хорот како определена еднородна 

група истакнувајќи ја неговата множина; во лирскиот дел од пародот хорот 

влегува во својата драмска улога и, сосем разбирливо, со својата "хорска 
еднина" ги опишува сопствените емотивни и сетилни доживувања и во крупни 
наративни потези ја слика својата пред-драмска состојба. Конечно, дури и да 

ce анапестите рецитирани само од хороводецот, тој не говори како индивидуа,

10 Верност на Персијци, βο земја 
хеленска што појдоа, сме ние, 
чувари на богато и злато полно 
седиште. На возраста чест стори
11 Hue пак, поради старечко тело 
βο поход не појдовме тогаил, 
туку со сила на детинска рамна,
на стап потпирајќи ce, чекаме тука.

169



како што тоа го прави драмското лице, туку говори единствено во името на 

целата група.

Сосем поинаку ce претставува хорот во анапестичкиот дел од пародот во

трагедијата Ајант од Софокле. Нема разлика во употребата на

граматичкиот број на хорот помеѓу лирскиот и анапестичкиот дел; во обата

дела наместо неговата множина ce истакнува неговата еднина; како да ce

работи за поединец хорот ги изразува своите чувства и ги искажува своите
ставови (136,139-40,155-6):
σέ μέυ ευ πράσσοντ’ έπιχαίρω·12

μέγαν όκνον εχω και πεφόβπμαι 
πτηνης ώς όμμα πελείας.13

... κατά δ’ αν τις έμοΟ 
τοιαϋτα λέγων ούκ αν πείθοι·14

Хорот два пати употребува и множина (142-3,164-6):
μεγάλοι θόρυβοι κατέχουσ’ ημάς 
έπι δυσκλεία, ... 15

Ύ πό τοιούτων άνδρών θορυβφ 
χήμεις οϋδεν σθένομεν πρός τα ϋ τ’ 
άπαλέξασθαι σου χωρίς, άναξ· 16

Хорот од Саламинци не ce претставува себеси како група, ниту пак сака да ја 
истакне својата множина. Својот идентитет и содржината на својата релација 

со Ајант хорот ги открива преку референците за својата драмска состојба. Во 

пародот сликата која ја гради хорот за себе е еден вид позадина за ликот на 

Ајант, хорот ce претставува како маса од обични луѓе (158: σμικροί) од која 

Ајант ce издвојува со својата величина (169: μέγαν αίγυπιόν). Хорот од

12 радостси моја ти, си среќен.
13 страв Голем имам, растреперувам 
ко око на птица Гулабица.
14 ..............За мене некој
да зборува така, ќе ce нема верба.
15 вознемиреност нас Голема нѓ обзема 
поради срамот Голем:
16 О д Ш аквите мажи е целава  врева, 
и ние сме немоќни сосем
да ce одбраниме, кралу, во тоа.
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Саламинци употребува множина во пародот кога сака да ce прикаже како 

група различна од другите луѓе и зависна од Ајант, тогаш кога сака да ги 

дистанцира своите ставови од оние на другите Ахајци.

Во оние ретки анапестички целини што можат да ce препознаат во пародот 
на две од зачуваните трагедии на Еврипид, хорот употребува еднина. Во 

Алкестида (77-85) хорот од старци накусо објаснува зошто дошол во домот 

на Адмет, ја искажува својата верност кон Алкестида, но не ја истакнува 

својата колективност (81: μ’, 83: έμο'ι). Во анапестичкиот парод на ,

хорот не ce претставува како хомогена група во множина, туку низ еднина 
(98: έλιάσθην, 99: προλιπούσ’, 101: άπελαυνομέυη, 107: άποκουφίζουσ’) ja 

претставува судбината на секоја една Тројанка; неговата улога во драмата е 

репрезентативна, тој ги претставува сите Тројанки, кои по падот на Троја 

станале рабинки што cera со жрепка ги делат на војводите Ахајски.

2. Анапеститите надвор од пародот

Анапестичките целини кои како уводи на стасимоните ce сретнуваат

единствено во трагедиите на Ајсхил имаат различна содржина. Во некои
хорот поттикнува на некакво дејство, често повикува да започне песна, што
може да биде наследство од традидијата на недрамската хорска лирика. Во

трагедијата Прибегарки хорот од Данаиди во анапестите (625-9) пред третиот

стасимон повикува да запеат песна со благослов за Аргејците како

благодарност за пружената заштита (625-6):
αγε δή, λέζωμεν έπ’ Άργείοις 
εϋχάς άχαθάς, άχαθών ποινάς. 17

И χοροτ од Еринии co себепоттикнување ja најавува "песната на ужасот" 

(вториот стасимон) во анапестичкиот увод (307-11):

17 Ај добри желби на Аргејцише 
за дела добри да искажеме!
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ays δή και χορόν άψωμεν, έπε'ι 
μούσαν στυγερόν 
άποφαίνεσθαι δεδόκηκεν, 
λέξαι τε λάχη τό  κατ’ άνθρώπους 
ώς έπινωμά στάσις άμά. 18

Поттикнувањето хорот очекувано го искажува со конјунктив во l.pl., но,
понекогаш го изразува со прашање (Cho.719-21):
εΐέν, φίλιαι δμωίδες οϊκων, 
πότε δή στομάτων 
δείζομεν ΐσχύν έπ’ Όρέστη;19

Намерата да испее песна хорот ја објавува во анапестите и со футур (Ре. 625-

7):
ημείς θ’ ϋμνοις αίτησόμεθα 
φθιμένων πομπούς 
ευφρονας είναι κατά γαίας. 20

Анапестичките целини во кои хорот поттикнува, или најавува дејство 

покажуваат дводелна структура; во првиот дел хорот повикува да ce пее 

песна и накусо го кажува мотивот (Su. 625-6, Ре. 623-7, Cho. 719-21), во вториот 
дел следи кратка молитва, која во елиптичен облик ги содржи: обраќањето, 

барањето и образложението (Su.627-9, Ре.628-32, Cho.722-9). Според тоа, 

содржината на најавеното дејствување, или пеење, во анапестите добива 

модел, кој потоа во стасимонот што следи опширно ce обработува (Su. 630- 

709, Ре. 633-80).

Некои анапестички целини кои воведуваат стасимон и во кои ce поттикнува 
некоја активност на хорот имаат дводелна структура, но без молитвено

18 Оро ај да фатшме, 
песна полна ужаси 
сакам да испееме,
кому, што е пишано, да кажеме, 
како ние делиме!
19 Па добро, мили слугинки на домов, 
кога ќе ce заори молитва песна, 
сила на Ореста да му дадеме?*
20 a ние спроведувачи на дуиш 
ќе молиме с химни* 
милозливи да бидат под земја.
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обраќање како нивна содржина. Такви ce анапестите кои му претходат на 

вториот стасимон во трагедијата Евмениди\ во првиот дел (307-11) хорот од 

Еринии повикува песна да запее во која ќе покаже како тие (Ериниите) им ја 

делат судбината на луѓето, во вториот дел (312-20) хорот го изложува 

моделот на песната со основните содржини (идеи), кои потоа во стасимонот 

(321-96) лирски ce обработуваат. Поради содржината на оваа анапестичка 

целина, во која хорот, всушност ce претставува себеси21 и ја истакнува својата 
множина (311: στάσις άμά, 312: εϋθυδίκαιοι, 314: μήνις άφ’ ημών, 318:μάρτυρες 

όρθαι, 319: παραγιγνόμεναι πράκτορες, 320: έφάνημεν), таа многу наликува на 

оние почетни анапести во пародот на некои трагеди на Ајсхил.

Некои анапестички целини што воведуваат стасимон (Ре. 532-47, Ѕе. 822-31, 
Cho. 306-14) опширно ја најавуваат содржината на песната што следи (Ре. 548- 

97, Ѕе. 832-60, Cho. 315-475). Сите овде спомнати примери имаат облик на 

молитва и започнуваат со директно обраќање до божеството22, a изразот е 

повозвишен од оние анапести во кои само ce повикува на молитва и ce 

назначуваат основните елементи (Su. 625-9, Ре. 623-32, Cho. 719-29). Облик на 
молитва имаат и анапестите кои воведуваат во првиот стасимон (367-487) од 
трагедијата Агамемнон; започнуваат со директно обраќање до Ѕевс (355), на 

што му претходат шест јамби (351-4), кажани од хороводецот, a со кои 

завршува претходниот дијалог помеѓу него и Клитајместра, и во кои според 

формулата "штом ти го направи тоа, јас/ние ќе го направам ова" хороводецот 

ја најавува содржината на анапестичката целина, односно молитвата (353: 
θεούς προσειπεϊν αύ παρασκευάζομαι.23).

Βο трагедиите на Ајсхил можат да ce идентификуваат и самостојни 

анапестички целини, кои ниту претходат на лирскиот парод, ниту ce некаков

21 види стр.115
22 Ре. 532: ώ  Ζεϋ βασιλεύ,....; Se. 822: ώ  μεγάλε Ζεϋ και πολιούχοι I δ α ί μ ο ν ε ς , . . . ;  cho. 306: 
άλλ’ ώ  μεγάλαι Μοΐραι, ...

23 сум Готов da ce помолам на бозите
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увод во стасимонот. Хорот ce изразува во анапести тогаш кога во некој многу 

значаен и деликатен момент во драмата не може да ce искаже со песна; на 

пример, во трагедијата Надгробно жртвување кога Ајгист влегува во 
дворецот каде го чекаат неговите убици. Анапестичката целина (855-68) има 

облик на молитва; хорот му ce обраќа на Ѕевс, го најавува она што ќе ce случи 

зад сцена и ја искажува својата неодлучност во однос на можните последици и 

посакува Орест да излезе од овој настан како победник; хорот при тоа 

употребува еднина (855: λέγω, άρξωμαι, 856: έπευχομένη κάπιθεάζουσ’, 

858: είττοϋσ’ άνύσωμαι). На сличен начин, со анапести, наместо со песна, 

хорот ce искажува во најдраматичниот момент во трагедијата ;

кога Касандра влегува во дворецот каде заедно со Агамемнон ќе биде убиена. 

Насетувајќи ја смртта на Агамемнон и најавувајќи го неговото убиство хорот 

во анапести (1331-42) размислува за променливата среќа на човека и неговата 
неспособност да си ја одреди мерката, што секогаш кобно ce плаќа. За 
среќата и неумереноста хорот размислува и во анапестите (782-809) со кои го 

пречекува Агамемнон.

Во трагедиите на Софокле и на Еврипид најбројни ce анапестичките целини 

кои стојат независно од некоја хорска песна, имаат задача да ги премостат 
крајот на стасимонот и почетокот на епејсодионот, a содржината најавува 

нечие појавување на сцена. Драмското лице ce најавува со формулата: 
Ά λλ\ οδε γάρ δή, или со глаголски облик кој означува сетилно доживување 

во еднина; обично следува краток коментар за лицето кое пристигнува, или за 

драмската ситуација во која тоа ce случува, или, пак, ce изразуваат 
моменталните чувства. Во трагедијата Антигона во анапестите на крајот од 
пародот (155-61) хорот го најавува доаѓањето на Креонт; во вториот 

епејсодион, во анапестите (526-30) со кои ce премостуваат две дијалошки 

сцени (Антигона-Креонт и Антигона-Измена), хорот го најавува доаѓањето 

на Измена; доаѓањето на Хајмон хорот го најавува во анапестите (626-30) со 
кои започнува третиот епејсодион; анапестите (801-5) во почетокот на
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четвртиот епејсодион ja најавуваат Антигона; во ексодот хорот со анапести 

(1257-60) го најавува последното појавување на Креонт.

Анапестичките целини со кои завршува некоја трагедија, кај Софокле
обично имаат рефлексивна содржина без референци на хорот24; некои од нив

имаат облик на поттикнување кое не е упатено исклучиво на хорот, но во

некои случаи тој е вклучен во оние на кои ce однесува повикувањето. Во

трагедијата Филоктет повикот на хорот од завшните анапести ce однесува

на сите учесници во драмата, вклучително и хорот (1469-71):
Хсорсоцву δή πάντες άολλεΤς,
Νύμφαις άλίαισιν έπευζάμενοι 
νόστου σωτήρας ίκέσθαι. 25

Βο трагедијата Ојдип на Колон последните стихови хорот им ги упатува на

Антигона и на Тезеј (1777-79):
Ά λλ’ άποπαυετε μηδ’ έπι πλείω
θρήνον εγείρετε*
πάντω ς γάρ εχει τάδε κύρος.26

24 S. Ai.1418-20:
πολλά βροτοϊς εστιν ιδουσιν 

γνώναι* πριν ίδεϊν δ1 ουδεις μάντις 
τω ν μελλόντων δ τι πράξει.
Да, мноГу луѓето знаат, κοϊα 
ќе βιώαΰι. Никој, пак, пророк не е 
на она кое допрва ќе биде.
Ѕ.Ап.1347-53:
ΓΤολλω τό φρονεΐν ευδαιμονίας
πρώ τον υπάρχει* χρή δε τά γ  εις θεούς
μηδέν άσεπτεΐν; μεγάλοι δε λόγοι
μεγάλας πληγάς τω ν ύπεραύχων
άποτείσαντες
γήρςχ τό φρονεΐν έδίδαξαν.
Πρβ залог за среќа е мудар да бидеш.*
На бозите не треба никој да Греши; 
за Горделив збор сал удари тешки 
ќе добијат тие, што Горди ce многу, 
па староста дури на разум Ги учи.

25 Да појдеме веднаш и ние сите
и да упатиме молитва милна на морските нимфи 
на нашиот повраток чуварки тше да бидат.
26 Но, ај престанете и лелеци 
нек’ не ce слуилаат!
Работата сметајте ја за готова!
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Последните анапести од трагедијата Трахинки можеби сепак ce упатени само

на хорот, поточно на секоја девојка од хоророт Трахинки (1275-8):
Λείπου μηδε σύ, παρθέν’, ά π ’ οίκων, 
μεγάλους μεν Ιδοϋσα νέους θανάτους, 
πολλά δε πήματα <και) καινοπαθή· 
κουδέν τούτων δ τι μή Ζευς. 27

Βο трагедиите на Еврипид независните анапестички целини со кои ce 

најавува нечие појавување на сцена содржат и обраќање до хорот во voc. и 

императив во 2.р1. Во трагедијата Андромаха хорот од Фтијанки во ексодот со 

анапести го најавува појавувањето на Тетида (1226-7): 
loo ico-
τί κεκίνηται; τίνος αισθάνομαι 
θείου; κοϋραι, λευσσετ άθρήσατε- 28

Со обраќање до хорот ce најавува изнесувањето на мртвото тело на 

Астианакт во Тројанки (1118-21): 
icb ico,
καιν’ εκ καινών μεταβάλλουσαι 
χθονι συντυχίαι. λευσσετε Tpcbcov 
τόνδ’ Άστυάνακτ άλογοι μέλεαι 
νεκρόν, ...29 *

Со подолга анапестичка целина (590-606) хорот на почетокот од вториот 

епејсодион на трагедијата Ифигенеја во Авлида го најавува појавувањето на 

Ифигенеја и Клитајместра; хорот на два пати ce обраќа себеси, еднаш со 
императив (592: ιδετ’ Ιφιγένειαν, άνασσαν έμήν,3°) и едаш со конјунктив

27 Ни Ши дома, девојко, не остани 
штом штотуку смрт мачна виде, 
и маки премногу невидени,
a ништо, Ѕевс што не сторил.
28 Ај, ај!
Шшо ce движи? Бог ли гледам некој? 
Видете, о моми, гледајте:
29 Оф, оф!
О, нова несреќа на земјата 
ја смени старата.Гледајте Го, 
о жени тројски несреќни, 
Астијанакта го носат мртов. 
ј0 Гледајте ја, иде кралската ќерка 
Ифигенеја.
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(598: στώμεν, Χαλκίδος έκγονα θρέμματα,31); a најавата е дополнета со 

опширен коментар за релацијата на хорот со Ифигенија.

Анапестичките завршетоци во трагедиите на Еврипид ce редовна поетичка 

постапка, a содржината им е разновидна; често ce работи за куса рефлексија 

како сума на сите драмски случувања. Според увидот во зачуваните трагедии 
на Еврипид може да ce забележи дека трагедиографот (или, можеби некој 

подоцнежен издавач на неговите драми) за завршетоците на своите трагедии 

користи извесни анапестички формули, па така пет (Ale. 1159-63, Ва.1388-92, 

Не1.1688-92, And.1284-8, Med.1415-9) од зачуваните трагедии имаат идентичен 
завршеток:
ττολλαι μορφαι τώ ν δαιμόνιων, 
πολλά δ’ άέλπτως κραίνουσι θεοί· 
και τα  δοκηθέντ’ ούκ έτελέσθη, 
τώ ν δ’ άδοκήτων πόρον ηύρε θεός, 
τοιόνδ’ άπέβη τόδε πράγμα.32

Единствено во Медеја првиот стих од ф.ормулата благо е модифициран

(1415: πολλών ταμίας Ζευς έν Όλύμπω,). Co идентична анапестичка формула

завршуваат и трагедиите Орест (1691-3), Феникијки (1764-6) и Ифигенеја во

Таврида (1497-9):
ώ  μέγα σεμνή Νίκη, τον έμόν
βίοτον κατέχοις
και μή λήγοις στεφανοϋσα. 33

Ho, bo  трагедијата Ифигенеја βο Таврида оваа формула е само дел од 
подолгата анапестичка целина во која хорот од придружнички на Ифигенеја 

и заблагодарува на божицата Атена за спсените животи и посакува самите 

тие со среќа да си заминат (1490-1):

31 Да сопреме, еј халкидски ќерки, мили*
32 Волја божја многу лица има:
што не си чекал, често бог ќе ти даде, 
и што си чекалу нема да ce случи, 
a кај што нема надеж, пат бог ќе најде. 
Ла така и ова испадна сега.
3ј> О моќна, чесна Нико, 
мојот живот чувај го 
и без венци не оставај ме!
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’(τ’ επ’ ευτυχία τής σωζομένης 
μοίρας εύδαίμονες όντες. 34

Слична порака до членовите на хорот има и во анапестите од крајот на

трагедијата Електра (1357-9):
χαίρετε· χαίρειν δ’ οστις δύυαται 
και ξυντυχία μή τινι κάμνει 
θνητών, εΰδαίμονα πράσσει.35

Сосем поинаква е содржината на пораката до хорот во завршните анапести
на драмата Споулавениот Херакле (1427-8):
στείχομεν οίκτροι και πολύκλαυτοι, 
τά  μέγιστα φίλων όλέσαντες. 36

Βο зачуваните трагедии на Софокле и на Еврипид има по еден пример на 

анапестичка целина со која ce изразува хорот, наместо со песна, во некој 

особено драматичен момент. Во трагедијата Ојдип тиранин хорот во 
анапести (1297-306) го изразува својот ужас по сознанието за страшното дело 

на Ојдип за кое јавува гласникот, a во моментот кога го водат ослепениот 

херој на сцена. Во ваков контекст хорот очекувано поради своите жестоки 

чувства ce изразува во еднина (1298: 1299: προσέκυρσ’, 1304: δύναμαι,

1306: μοι). Βο трагедијата Медеја no заминувањето на децата кои со дарови 

Медеја ги испраќа кај Креуса хорот во долга анапестичка целина (1081-1115) 

ги искажува своите размислувања за животот посветен на подигање и 

воспитување деца; и овде рефлексивната содржина на анапестите ја 

наметнува употребата на еднина (1082: εμολον, 1083: ήλθον, 1090: φημι, 

1099: όρώ, 1106: κατερώ).

Од досега изложеното може да ce заклучи дека во анапестите референтно на 

хорот ce употребуваат и двата граматички броја, еднакво како и во лирските

34 Одете со среќа, радосни, 
зашто ви е спасен животот!
35 Веселете ce! И секој којшто може 
да ce весели, кој нема мака никаква, 
тој е среќен смртник.
36 Да појдеме тажни, со очи влажни, 
останавме без најголем дргар.
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облици на трагедијата; но, за разлика од лирските облици за кои е познато 

дека ги исполнува целиот хор, за анапестичките целини не ce знае со 

сигурност кој е нивниот презентацијски медиум, дали хорот, или, само 

хороводецот, a граматичкиот број кој е употребен не допринесува за тој да 
биде определен. Имено, анализата покажува дека драмскиот контекст на 

анапестичката целина го одредува граматичкиот број, a не говорникот. Како 

и да е, анапестичките целини покажуваат препознатливи позиции во 

просторот на трагедијата, кои не ce обвзувачки за поетичкиот облик, туку ce 

повеќе авторска особеност на организирање на елементите. Во трагедиите на 
Ајсхил анапестите покажуваат извесна блискост со лирските облици; имено, 
со анапести започнува лирскиот парод во неколку негови трагедии, a ce 

сретнуваат и како увод во некои стасимони. Оваа воведна позиција на 

анапестите во лирските облици можеби упатува на нивната архачност и 

некогаш самостојна (без дополнителниот лирски облик) функција во 
трагедијата. Ваквата претпоставка ја поткрепува оној вид независни (од некој 
лирски облик) анапестички целини кои ce сретнуваат во најдраматичните 

моменти на трагедија, a како замена за лирска артикулација. Конечно, за 

високиот степен на веројатност на изнесената хипотеза допринесува и фактот 

дека ваквата функција на анапестите како замена за лирските облици со 

најголема честота, a за некои видови (како вовед во стасимон) и единствено, 
ce сретнува токму во трагедиите на најстариот од трагедиографите, Ајсхил.

Во зачуваните трагедии на Софокле и на Еврипид, пак, отсуствуваат (пред 

стасимоните), или сосема ce ретки (по еден пример во пародот и по еден во 

драматичните моменти ) анапестички целини во релација со лирски облик. Во 
нивните драми преовладуваат самостојните анапести со кои ce премостуваат 
метрички разнородни делови (стасимон-епејсодион), или различни дијалошки 
сцени, a во кои ce најавува нечие појавување на сцена (во драмите на Еврипид 

често придружено со директно, во voc. и со императив, обраќање до хорот); 

во нивните трагедии редовно ce присутни и завшните анапестички целини, 
што кај Ајсхил ce сретнува само како исклучок во една негова трагедија.
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Хороводецот во дијалозите на грчката трагедија

He е недвосмислено утврдено како биле поделени улогите помеѓу хорот и 

хороводецот во исполнувањето на оној дел од текстот на трагедијата кој ce 

однесува на хорот, или попрецизно, текстот различен од оној кој 
недвосмислено им припаѓа на драмските лица. Па сепак, нешто ce знае со 

сигурност; дека стасимоните и лирскиот парод ги исполнувал целиот хор со 

едногласно пеење и дека јамбските стихови во дијалошките партии на 

трагедијата означени во ракописите со χορός (хорот) ги кажувал во метар

еден од членовите на хорот1. Но, не ce знае дали оваа задача му била доверена 

на еден определен член на хорот, или во дијалогот на трагедијата поединечно 
учествивале повеќе хореути. Во зачуваните трагедии можат да ce забележат 

примери кога во дијалогот јамби кажуваат двајца или повеќе членови на 

хорот (Ѕ.Тг.863-70, E.HF815-21.); но, во овие случаи ce работи за дијалог меѓу 

членовите на хорот, a не за дијалог на драмското лице со различни хореути. 

Овие куси јамбски дијалози помеѓу членовите на хорот ce наоѓаат на 
почетокот од епејсодионот и со својот облик го динамизираат драмското 
дејство, кое во тој момент ја достигнува својата врвна драматичност, чија 

содржина ја најавува токму разговорот меѓу хореутите. Во трагедијата 

Трахинки дијалогот меѓу хореутите (863-70) го навестува самоубиството на 

Дејанејра, за кое потоа јавува слугинката; во трагедијата Споулавениот 
Хвракле со ваквиот дијалог (815-21) хорот го искажува своето претчуство 
дека нешто страшно ќе ce случи во дворецот, за што потоа, навистина 

известува гласникот, a имено, дека споулавениот Херакле си ги убил децата. 

Многу необичен, според она што е зачувано од продукцијата на тројцата 

трагедиографи, е разговорот во јамби, или подобро, договорот помеѓу сите 

дванаесет членови на хорот од Аргејци старци во трагедијата Агамемнон 
(1346-71). Во рамките на ексодот, по сцената на убивањето на Агамемнон, 
хорот, до тогаш еднородна група со свој колективен и "едногласен" (во

1 Pickard-Cambridge, A. The Dramatic Festivals of Athens, Oxford 21968. p.250
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музичка смисла) идентитет, ce разбива на своите составни делови кои, уште 
понеобично, ce индивидуализираат, добиваат сопствен идентитет и 

искажуваат лично мислење; секој член на хорот има свој став за тоа што 

треба да ce прави cera, no убивањето на Агамемнон. Имено, некои, веќе 

сигурни дека Агамемнон е мртов и убедени дека го знаат извршителот на 

злосторството, предлагаат конкретни активности, некои ce двоумат и ce 

неодредени, a некои сосем скептични во убедувањата на првите. Како и да е, 

и оваа сцена на јамбски дијалог меѓу хореутите во просторот на драмата го 

зазема токму најдраматичното место.

Јамбските стихови во дијалогот на трагедијата одредени за хорот 

најверојатно ги кажувал еден, a не повеќе различни членови на хорот; и тоа 
определен токму за таа улога на хорот. Настапот на хорот во трагичката 

претстава на сцена била сложена активност; хорот не ce подготвувал само за 

пеење на лирските песни, туку, целиот, или некој негов член, можеби 

хороводецот, и за рецитирање, или пеење и на анапестичките целини, a некој 

член и за кажување јамби. Според тоа, улогата на секој хореут нужно била 
одредена и извежбана однапред, a јамбските стихови во дијалогот му биле 
доверени на еден кој ја имал таа способност да одговори на разновидните 

(лирски, анапестички, јамбски) изведби на хорот. A дека сите членови на 

хорот не биле со еднакви презентациски способности покажува распоредот 

на хореутите на сцена, според кој најдобрите пеачи и танчери биле поставени 

во редицата лево од страната на гледачите, a најлошите во средната, помеѓу 
двете редици, за да не ce гледаат2; хороводецот бил трет, односно во 

средината на левата редица. Овој член од хорот бил именуван со разни 

имиња, кои ја истакнуваат неговата водечка улога и одговорност за настапот 

на хорот : κορυφαίος (Suda s.v., Pollux 4.106), ήγεμών, χορολέκτης (Pollux 4.106), 

χοροδέκτης (Suda s.v.), χοροστάτης (Himerius, 9.3), χορηγός (PI. 665a).

2 Hesychius, s.v. άριστεροστάτης· ό πρωτοστάτης του χορού;
s.v. λαυροστάται· οι έν τοϊς μεσοις ζυγοί όντες εν τισι στενωποΤς μή θεωρούμενοι.
Pickard-Cambridge, A. The Dramatic Festivals of Athens, Oxford 21968. p.241
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Најверојатно токму поради издвоените способности на овој член на хорот тој 

бил во состојба, покрај лирските облици на хорот, да ги исполнува и јамбите 

во дијалозите со драмското лице, што не можело да ce очекува од било кој / 
од секој член на хорот.

Во дијалошките партии на трагедијата хороводецот може да учествува во 

разговор со некое драмско лице како да е и самиот драмско лице; или, 

јамбите на хороводецот да ce јават помеѓу говорите (ρήσεις) на две драмски 

лица; или, да бидат вметнати во дијалогот на две драмски лица; да воведуваат 

во епејсодион, или во друга сцена во истиот епејсодион, со што често пати ce 

најавува нечие појавување на сцена.

Во зачуваните трагедии на Ајсхил дијалозите во кои учествува хороводецот 
со некое драмско лице ce бројни и обично долги; тој поставува прашања, но и 
одговара на поставените; во името на хорот ги прифаќа советите за начинот 

на неговото дејствување; како негов претставник ги искажува ставовите на 

хорот и при тоа ce однесува рамно на драмското лице. Кај Софокле 

јамбските дијалози со хорот /со еден член на хорот ce ретки, но нивната 

содржина во голем број случаи е многу важна за развојот на настаните во 
драмата; многу почесто во неговите трагедии ce сретнуваат лирските 
дијалози (амојбајон) на хорот со драмско лице, во кои или двата гласа ce 

лирски, или, пак, едниот е лирски, a другиот јамбски. Јамбските дијалози во 

кои учествува хорот ce ретки кај Еврипид, ако ce иземат оние куси сцени во 

кои драмското лице кое ce појавува на сцена известувајќи за некои нови 
случувања најнапред му ce обраќа на хорот.

Во дијалозите на трагедијата, a во релација со говорите (ρήσεις) на драмските 

лица јамбите на хороводецот како куси коментари од неколку стиха можат да 

имаат функција на рамка на говорот на едно драмско лице, или да бидат 

преодна, или поточно, разграничувачка формула помеѓу два говора на две 
драмски лица, кои не можат (сенката на Дареј и Атоса), или не сакаат
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(Хермес и Прометеј) да водат директен дијалог, па своите реплики ги 

кажуваат како независни говори. Примери од овој вид во трагедиите на 

Ајсхил има само неколку; во Персијци јамбите на хороводецот (515-6) го 

разделуваат говорот на гласникот (480-514) од говорот на Атоса (517-31); во 

јамби (843-4) хороводецот го коментира говорот на Дареј (800-42) и го 
одделува од говорот на Атоса (845-51); во Прикованиот Прометеј 

хоровотката (1036-9) го одделува говорот на Хермес (1007-35) од оној на 

Прометеј (1040-53). Побројни ce примерите на вакви јамбски коментари на 

хороводецот во драмите на Софокле3 и на Еврипид4 5.

Во слична релација ce поставени драмите на Ајсхил наспроти драмите на 

Еврипид и на Софокле и кога ce работи за јамбите на хороводецот со кои ce 

најавува нечие појавување на сцена; кај Ајсхил има само неколку случаи3, a 

кај другите двајца бројни примери6.

Од увидот во присуството на хороводецот во дијалогот на трагедијата може 
да ce заклучи дека тој е активно присутен во дијалозите со друго драмско 

лице во трагедиите на Ајсхил, a во трагедиите на Еврипид неговото учество 

во дијалогот е сведено на кратки коментари од по неколку јамби, за сметка на 

дијалогот помеѓу драмските лица, на кој му ce отстапува поголем простор и 

кој станува подинамичен со вклучувањето на уште еден учесник во 
разговорот. Во повеќето од зачуваните трагедии на Ајсхил дијалогот ce води 
помеѓу хорот / хороводецот и некое драмско лице; дијалозите помеѓу две 

драмски лица во некои тргагедии ce сосем ретки; на пример, во Прибегарки 

единственото нешто што може да ce нарече дијалог меѓу две драмски лица е

3 ОС 1346-7, 1397-8; Ai. 1091-2, 1118-9, 1264-5, 1316-7; Ant. 278-9, 681-2, 724-5; ОТ 404-7, Тг. 588-9, 
592-3
4 Aie. 1070-1; Med. 576-8, 520-1, 811-3, 1231-5; Hipp. 482-5, 431-2, 981-2; Su. 731-3; Ion 832-6, 857-8; 
El. 1100-1, 1051-4; Hel. 758-60; Php. 497-8; Or.208-10
5 Ре.246-8:хороводецот го најавува пристигнувањето на гласникот ; Ѕе.369-74: го најавува 
пристигнувањето на гласникот и на Етеокле ; Cho.730-3: ja најавува дадијата.
6 S.Ai.975,1042, E1.324, OT631, Ant.1180, Tr.179, OC1097; Е. Alc.611, Med.269, Andr.545, Hec.724, 
HF138,E1.339, 747-50, Pho.1308, Or. 236-7, 1504, 1549
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размената на две еднонасочни обраќања помеѓу Дареј и Пелазг (468-99); во 

Седумтемина, доколку ја прифатиме претпоставката дека сцената со 

Антигона и Исмена од крајот на драмата е пододнежна интерполација, 

Етеокле, речиси единственото драмско лице, во текот на целата трагедија 

комуницира претежно со хорот / хоровотката во различни лирски и јамбски 

облици; исклучок е сцената со штитовите, која одвај може да ce нарече 
дијалог, a во која гласникот во одделни говори јавува на која порта од 

седумте на Теба кој воин од Аргивците е поставен, на што Етеокле во исто 

такви одделни говори "одговара" избирајќи по еден Тебанец за секоја порта и 

за секој Аргивец; во ова меѓусебно известување-изјаснување на двете 

драмски лица посредува хорот, па нивните говори не ce ни допираат. Вакви 

посредувани од хорот јамбски размени меѓу две драмски лица во трагедиите 

на Ајсхил има многу, a во зачуваните драми од Еврипид нема ниту една; од 

сите метрички облици хорот кај Еврипид најмалку го има во јамби, што јасно 

говори дека во развојот на грчката трагедија хорот најнапред "си заминал" од 

јамбскиот дијалог.

Во јамбскиот дијалог стиховите одредени за хорот ги исполнува хороводецот 

како претставник на групата. Како што хорот во лирските облици на 

трагедијата ce изразува со еднина и со множина, така и во јамбите на 

хороводецот ce сретнуваат облици и во l.sg и во l.pl. Алтернативната 
употреба на граматичкиот број не е произволна. Јамбскиот стих во метричка 
смисла е многу попрецизен од лирскиот, па сепак метарот не е причина за 
изборот на граматичкиот број во кој ce изразува хороводецот во дијалогот на 

трагедијата. Изборот на бројот покажува извесна правилност зависно од 

контекстот и тоа аналогно на релециите видливи помеѓу бројот и тематското 

окружување во лирските облици на трагедијата.
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1. Хроводецот во еднина

Kora станува збор за говорот на хороводецот треба секогаш да ce има на ум 

дека тој не е индивидуализиран член на хорот, туку негов издвоен 

претставник; и тогаш кога говори во еднина тој не говори во свое лично име, 

туку во име на хорот, на групата; оттаму и сличноста во алтернативната 

употреба на граматичкиот број помеѓу хорот во лирските облици на 

трагедијата и хороводецот во јамбските стихови на трагедијата. Kora зборува 
за чувствата, за сетилните доживувања, за мислите хороводецот ce изразува 

во еднина; разбирливо, ваквите содржини во споредба со хорот во лирските 

облици, хороводецот во неколкуте јамбски стихови ги искажува многу 

поедноставно, само како факти; разликата во изразот покажува дека ce 

работи за различни дискурси, но на говорник со единствен идентитет 
хор/хороводец. Во четвртиот епејсодион на трагедијата Прибегарки 

хоровотката во дијалогот со Данај, кој јавува за пристигнувањето на коработ 

на Ајгиптовите синови, вака ги изразува, или поточно, известува за своите 

чувства (734-5):
πάτερ, φοβούμαι, νήες ώς ωκύπτεροι 
ήκουσι· μήκος δ’ οΰδέν έν μέσω χρόνου.7

Истата содржина со поинаков израз ja искажува хорот во првата строфа (736-8):

περίφοβόν jï  έχει τάρβος έτητύμως 
πολυδρόμου φυγάς όφελος εϊ τί μοι. 
παροίχομαι, πάτερ, δείματι.8

Βο трагедијата Седумтемина хоровотката го искажува своето чувство на 

страв во дијалогот со Етеокле пред нападот на Аргивците (249): 
δέδοικ’, άραχμός б’ έν πυλαις όφέλλεται.9

7 Ce плашам, татко. Кораби брзокрили 
ce тука. Време никакво не né дели.
8 Навистина ме обзема страв ужасен 
да н ’ попусто ни било бегство далечно. 
Од страв, о татко, умирам!
9 Ce плашам: β порти ѕвекоти cé посилно.
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и во дијалогот со гласникот кој јавува за братоубиството на Етеокле и 

Полинејк (806,808):
τίνες; τί δ’ εΐπας; παραφρονώ φόβω λόγου.10 11 

οΐ ’γ ώ  τάλαινα· μάντις ειμι τώ ν κακών.11

Па сепак, има случаи кога во слична драмска ситуација хороводецот во 

дијалог со драмското лице ce изразува во множина:

A.Ag. 1399-400:
θαυμάζομέν σου γλώσσαν, ώς θρασύστομος, 
ήτις τοιόνδ’ έπ’ άνδρ'ι κομπάζεις λόγον.12

S.OC 254-7:
Ά λλ’ χσθι, τεκνον Οΐδίπου, σε τ ’ έξ Ίσου 
οίκτίρομεν και τόνδε συμφοράς χάρ ιν  
τά  δ’ έκ θεών τρέμοντες οΰ σθένοιμεν άν 
φωνεΐν πέρα τώ ν πρός σέ νϋν είρημένων.13

Она што bo посочените примери допринесува хороводецот да ja замени 
граматичката еднина, очекувана во ваков контекст, со множина е можеби 
поширокото драмско окружување; имено хороводецот и во едниот и во 

другиот случај со чувствената експресија искажува мислење за актуелната 

драмска состојба на драмското лице, кое тоа од него го бара (Клитајместра, 

односно Антигона); оттаму поместувањето на "физичката" еднина кон 
"метафизичката" множина.

Неколкуте јамбски стихови, кои обично му ce доделуваат на хороводецот во 

дијалогот на трагедијата, ce несоодветен простор за рефлексивна 

експликација на хорот, каква што ce сретнува во лирските облици на 

трагедијата. Најчесто ce работи за јамби кои раздвојуваат два говора на две 
драмски лица, при што хороводецот во името на хорот го искажува своето

10 О, кои?Што рече? Збор твој ми влева страв.
11 О, тешко мене! Јадови насетувам.
12 На јазикот твој дрзок ти ce чудиме, 
над мажот што ce расфрлаш со таква реч
13 О, знај, на Ојдип чедо, зарад судбата 
обајцата подеднакво ве жалиме.
Сал стравот божји пречи да ти кажеме 
и повеќе од досега што кажавме.
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согласување, или несогласување со она што го сушнал. Вакви примери во 

трагедиите на Ајсхил и Софокле има малку14; a подеднакво ce употребуваат и 

двата граматички броја:

A. Cho.551-3:
τερασκόπον δη τώνδέ σ’ αιρουμαι πέρι, 
γένοιτο δ’ ούτως. τάλλσ δ’ έξηγοΟ φίλοις, 
τούς μεν τι ποιεΐυ, τούς δε μή τι δράν λέγων.15

A. PV1036-9:
ήμίν μέν Έρμης οΰκ άκαιρα φαίνεται 
λέγειν άνωγε γάρ σε την αϋθαδίαν 
μεθέντ’ έρευναν την σοφήν ευβουλίαν. 
πιθοΰ· σοφώ γάρ αισχρόν έξαμαρτάνειν.16

S. Ai. 1118-9:
Оиб’ αυ τοιαύτην γλώσσαν έν κακοΐς φιλώ· 
τά  σκληρά γάρ τοι, καν ύπέρδικ’ ή, δάκνει.17

S.OT 404-7:
Ήμίν μέν είκάζουσι και τά  τοϋδ’ έπη 
όργή λελέχθαι και τά  σ’, Οίδίπου, δοκεΤ.
ΔεΤ δ’ où τοιούτων, άλλ’ όπως τά του θεού 
μαντεΓ άριστα λύσομεν. τόδε σκοπεΤν. 18

Рефлексивните експликации на хороводецот во дијалозите на трагедиите на 

Еврипид многу често ce сретнуваат19, во најголем број случаи помеѓу 

говорите на драмските лица и кога содржат референца на хорот таа е

14 A. Ag.1213, 1346, Cho.551-3, PV1036-9; S. Ai. 1118-9, 1264-5, Ant. 278-9, 681-2, OT 404-7, Tr. 588-9

13 Одобрувам како тоа ϊο протолкува.*
О, така da el Блиските упати lu;
koj што da прави, кажи, што da не прави!
16 Нам Хермес ни ce чини άεκα не збори 
неприлично, што повела da оставиш 
тврдоглавост и примиш Mydpa разумност.
Послушај го; da мудрец греши, срамно е.
17 Реч таква ниту како вратка не љубам.
Ta каса острото, најправедно da е.
18 И твојот, Ojduüe, u зборот овегов,
ни ce 4UHU,еднакво во Гнев ce кажани. *
Ha тоа не треба da гледаме, a боГ 
што порачал, како najdoôpo da сториме.

19 Ale. 1070-1; Med. 576-8, 520-1, 811-3; Hipp. 482-5, 431-2, 981-2; Su. 731-3; Ion 832-6, 857-8; El. 
1100-1, 1051-4; Hel. 758-60; Php. 497-8; Or.208-10
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секогаш во еднина. Хороводецот го искажува своето мислење понекогаш со 

директно обраќање кон драмското лице и со јасно укажување на 

моменталната драмска состојба:

Med. 576-8:
Ίάσον, ευ μεν τούσδ’ έκόσμησας λόγους· 
όμως δ’ έμοιγε, κεί παρά γνώμην έρώ, 
δοκεΐς προδούς σήν άλοχον où δίκαια δράν. 20

Hipp. 482-5:
Φαίδρα, λέγει μέν ήδε χρησιμώτερα 
πρός την παρούσαν ξυμφοράν, αινώ δε σε. 
ό δ’ αίνος ουτος δυσχερέστερος λόγων 
τω ν τησδε και σο'ι μάλλον άλγίων κλύειν.21

Понекогаш, пак, хороводецот во јамбите кај Еврипид искажува мислења чија 

содржина има универзално значење и нивната позиција на определеното 

место не е нужна; овие јамби од аспект на структурата ce подвижни и 

преносливи и на други места во драмата зашто кореспондираат со нејзината 

основна тема, a онаму каде што ce поставени не изнудуваат никаква 
непосредна реакција од присутните драмски лица; ова укажува на нивната 

орнаментална функција во структурата на трагедијата.

El. 1051-4:
γυναίκα γάρ χρή πάντα  συγχωρεΐν πόσει,
ητις φρενήρης· ή δέ μη δοκεΤ τάδε,
ουδ’ εις άριθμόν τω ν έμών ήκει λόγων.22

Hipp. 981-2:
οϋκ όιδ’ όπως είποιμ’ άν εύτυχεΤν τινα 
θνητών τά  γάρ δη π ρ ώ τ’ άνέστραπται πάλιν. 23

20 Што убаво 2ΐι искити зборовиве, 
ej, Јасоне. Па, сепак, Грешам, можеби, 
но право не е жена што си остави.
21 Во ова сеѓа што те најде, Фајдра,* 
ти кажа таа лек пополезен, но јас 
те фалам; фалбата со коба зла е, јад 
ти носи поголем од зборот овејзин.
22 Штом жена умна е, во cé ќе попушти 
на маж. A која с ова не ce сложува,
во мисли мои ни на ред не доаѓа.
23 * He знам дали би можел да кажам дека некој смртник 
е среќен. Она што е прво ce ничкосува потем.
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Аналогно на хорот во лирските облици на трагедијата и хорот во дијалозите 

преку својот застапник, хороводецот, освен чувствата и мислите ги искажува 

и своите сетилни опсервации. Иако ce изразува со форми во еднина 

хороводецот, всушност, соопштува што може да види, или да чуе во исто 

време секој член на хорот, a не единствено тој самиот:

А.Ѕе.245:
και μην άκούω y ’ ιππικών φρυαγμάτων. 24

Ε. Ba. 608-9:
ώ φάος μεγιστον ήμίν εΰίου βακχεύματος, 
ώς έσεΐδον άσμένη σε, μονάδ’ εγουσ’ έρημίαν.25

Ваквите известувања на хороводецот за содржината на сетилните 
доживувања на хорот многу често имаат функција да најават некого26; при 

тоа, не ретко, хороводецот навистина говори како поединец, a не како 

претставник на целиот хор, што е воочливо од неговото обраќање кон 

другите членови на хорот:

А. Ѕе. 369-72:
ό τοι κατόπτης, ώς εμοι δοκεΐ, στρατού 
πευθώ τιν’ ήμίν, ώ  φίλαι, νεαν φέρει, 
σπουδή διώκων πομπίμους χνόας ποδών. 
και μην άναξ δδ’ αυτός Οϊδίπου τόκος27

Ε. El. 747-50:
εα εα·Φΐ'λαι, βοής ήκούσατ’/ή  Ѕоксо κενή 
ύπήλθέ р ј /ώ στε νερτέρα βροντή Διός;
Ιδού, τάδ’ οΰκ άσημα πνεύματ’ αίρεται· 
δέσποιν’, άμειψον δώ ματ’, Ήλεκτρα, τά δε .28

24 Ηο слушам повторно на коњи збивтање.
25 Сонце, сјају наш на слава бакховска најголема,
колку, јас осамена, a радосна те здогледав!
26 A. Cho.730-3, Se. 369-74; S.Ai.975-6,1042-3, E1.324, OT631, A nti 180, Tr.179-80, OC1097; E. 
Alc.611, Med.269, Andr.545, Hec.724, HF138,E1.339, 747-50, Pho.1308, Or.1504, 1549
27 Извидникон вест нова, чинам, некоја 
od војската, о мили, ни донесува-
со таква брзина Ги плетка нозете.
И кралот сам, на Ојдип синот, doaia
28 Ај, ај!
О мили, чувше ек ил’ мене шака сал 
ми дојде? Подземен ко Гром da е od Seec.
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Во трагедиите на Софокле и на Еврипид речиси сите случаи на сетилни 

експресии на хороводецот во јамбите на дијалогот на трагедијата воведуваат 

најава на некое драмско лице.

Во драмите на Ајсхил, освен во спомнатите тематски детерминирани случаи, 

хороводецот ce изразува со еднина и во јамбите на дијалогот на трагедијата, 
во кој учествува активно исто како и драмското лице, соопштувајќи ги своите 
одлуки, колебања, намери:

Ag. 1612-6:
Αϊγισθ’, ύβρίζειν έν κακοΐσιν οΰ σέβεο.

ovi флц’ άλυζειν έν δίκη τό σόν κάρα 
δημορρίφεΐς, σάφ’ ϊσθι, λευσίμους άράς .29

Чуј οβα! Офкање ce слуша нејасно. 
Господарке Електро, надвор излези!
29 Ce плашам, АјГисте, од надменост во зло.

Tu велам: проклетство од народ праведно, 
знај добро, каменување не ти бега.
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2. Хороводецот во множина

Хороводецот како претставник на хорот, и покрај тоа што е еден, природно е

да зборува во множина. Својата улога на репрезент на групата хороводецот

многу почесто ја истакнува во трагедиите на Ајсхил, одошто во драмите на

Еврипид. Кај Ајсхил хороводецот често употребува множина во ситуации
кога хорот сака да ја зацврсти својата позиција и да ја истакне својата моќ,
или моќта на пошироката заедница од која тој самиот е дел. Така

хороводецот во трагедијата Персијци во дијалогот со Дареј кога употребува

1 .pi. мисли на целиот персиски народ (787-9,795):
τί ούν, άναξ ΔαρεΤε; ποΐ καταστρέφεις 
λόγων τελευτήν; πώ ς αν έκ τούτων έτι 
πράσσοιμεν ώς άριστα Περσικός λεώς; 30

άλλ’ εύσταλή τοι λεκτόν άρούμεν στόλον. 31

Βο трагедијата Прибегарки хоровотката ja истакнува множината на хорот во 

контекст на молитви (210,213,221): 
ώ  Ζεύ, κόπων ο’ίκτιρε μάπολωλότας.32

καλούμεν αυγάς ήλιου σωτηρίους.33

έλευθέροις νυν έσθλά κηρυκευέτω.34

На множината како аргумент што треба да ce почитува ce повикува и 

хоровотката во дијалогот со Етеокле обидувајќи ce да го убеди да не ce соочи 

со брата си на седмата порта (Ѕе. 712): 
πιθοϋ уиушЕд, καίπερ où στέργων όμως. 35

30 Што, кралу Дареју?Збор кај вртиш, за крај
што ќе речеш? По ова, што е најдобро
да направиме како народ на Персија?*
jt Ho цврста војска, избрана ќе пратиме. 
ј2 Дур не сме, Ѕевсе, сосани сожали ce!
3ј Сјај сончев повикуваме спасителен 
~’4 Со добра вест да дојде кај нас слободни!
У:’ Послушајжени, иако не [нѓЈљубиш.*
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Очекувано хороводецот употребува множина и збирни именки кога го

претставува хорот; на пример, во дијалогот со Пелазг во трагедијата
Прибегарки (274-5, 323-4):
βραχύς τορός θ’ ό μύθος· Άργεΐαι γένος 
έζευγόμεσθα, σπέρματ’ εΰτέκνου βοός·36

Αίγυπτος, είδώς δ’ άμόν άρχαΤου γένος 
πράσσοις άν, ώς ’Αργείον άντήσας στόλον. 37

Множина и збирни именки употребува и хоровотката во трагедијата 
Евмвниди кога зборува за својата служба во дијалог со Аполон (206, 208,210): 
και τάς προπομπούς δήτα τάσδε λοιδορείς;38

άλλ’ έστιν ημΐν τούτο προστεταγμένον 39

τούς μητραλοίας έκ δόμων έλαύνομεν. 40

или bo дијалог со Атена (416-7, 421):
ήμεΐς γάρ έσμεν Νυκτός αΐανη τέκνα,
Άραι δ’ έν οι'κοις γης ΰπαι κεκλημεθα. 41

βροτοκτονοΰντας έκ δόμων έλαύνομεν.42

Впечатливо хороводецот во јамбските дијалози на трагедиите на Ајсхил ce 
изразува со множина во истите тематски окружувања и драмски состојби во 

кои и хорот настојува на својата колективност во лирските облиди на истите 

трагедии: кога ce претставува хорот, кога ги опишува своите активности, кога 

моли некое божество, или кога сака да убеди некого.

36 Реч кратка, јасна е: по род сме АрГејки,
a потомство на јуница красночедна.
л  Ах, Ајгипт. Сега, штом ни дозна потекло,
дај постапи ко спрема прави Аргејки! 
j8 A з о ш т о  нас не Грдиш што го следиме? 
ј9 Н о таа служба нам ни е по заповед.
40 Од дом да гониме на мајка убиец.
41 на Ноќтш ќерки  Грозни ние сме,
a Клетви долу под земја ué викаат.
42 Убијците од дома да Ги гониме.
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Во јамбските дијалози хороводецот често бара од драмското лице нешто да 

раскаже, објасни, изјави; при тоа за себе алтернативно ги употребува двата 

граматички броја, често заедно во иста реплика:

Su. 601-2:
ώ χαΐρε πρέσβυ, φ ίλτατ’ άγγέλλων έμοί· 
ένισπε δ’ ήμΐν, ποί κεκύρωται τέλος, 
δήμου κρατούσα χειρ δπη πληθύνεται;43

Βο трагедиите на Софокле хороводецот во дијалог со некое драмско лице 
употребува множина за да ја засили убедливоста на молбата на хорот; 

хороводецот во Ајант бара од Текмеса да им раскаже за лудилото на Ајант 

(282-3):
Τις γάρ ττοτ’ αρχή τοϋ κακοϋ προσέπτατο; 
δήλωσον ήμΐν τοΐς ξυναλγοϋσιν τύχας. 44

Βο истата трагедија хороводецот во дијалог со Ајант ја нагласува множината
на Саламинците морнари, негови другари кога го убедува да го совлада

гневот и да ја заборави неправдата (483-4):
ΠαΟσαί γε μέυτοι και δός άνδράσιν φίλοις 
γνώμης κρατήσαι, τάσδε φροντίδας μεθείς. 45

Βο посочените примери хороводецот не ja истакнува множината на хорот 
како спротивност на еднината на драмското лице, туку како сочуство со него, 
подвлекувајќи дека и тие, членовите на хорот, ја делат истата судбина со него 

(со Текмеса, со Ајант), и аргументативната моќ на множината овде ce темели 

врз заедништвото со драмското лице, a не врз подвлекување на силата на 

хорот наспроти тоа лице.

Поврзаноста на хореутите со драмското лице на некои места хороводецот ја 
искажува како зависност на хорот од одлуките на драмското лице; во

43 Здрав бил, о татко стар, на мило мој гласнику!* 
Но кажи ни како оди решението
за што ce крева рака моќна народна.
44 Почетокот на тоа зло каков беше?
Н ам кажи ни ! И  наша болка Шоа е.
45 ...Сепак, потсопри, пријатели 
послушај си и грижите остави ги!
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Филокшеш морнарите, придружници на Неоптолем, ја искажуваат својата

верност кон водачот (963-4):
Ti δρώμεν; ευ σο'ι και τό  πλεΐν ημάς, άναξ, 
ήδη ’στ'ι και τόϊς τοΟδε προσχωρεΐν λόγοις.46

Верноста кон својата господарка Електра ja истакнува и хоровотката во 
драмата Електра во името на хорот составен од нејзини придружнички (251-

3):
Έ γώ  μεν, ώ παΐ, και τό  σόν σπεύδουσ’ άμα 
και τουμόν αυτής ήλθον εΐ δε μή καλώς 
λέγω, συ νίκα· σο'ι γάρ έψόμεσθ’ αμα.47

Со нагласена множина хороводецот во јамбскиот дијалог со драмското лице 

бара од него нешто да им раскаже на членовите на хорот:E1.310-1:
Φερ’ είπε, πότερον όντος Αίγίσθου πέλας 
λέγεις τά δ’ ήμΐν, ή βεβώτος έκ δόμων; 48

Ai.331-2:
Τέκμησσα, δεινά, πα ΐ Τελευταντος, λέγεις 
ήμΐν, τον άνδρα διαπεφοιβάσθαι κακοΐς.49

Βο трагедиите на Еврипид хороводецот во јамбските дијалози не ја 

употребува множината за да го истакне значењето и особениот карактер на 
хорот, како што вообичаено прави хороводецот кај Ајсхил. Но, затоа 
нагласено често хороводецот во дијалог со некое драмско лице ја подвлекува 

својата репрезентативна улога, поточно својата припадност на групата, во

46 Tu,кралу, одлучи, што да направиме, 
дал ќе отпловиме, ил овој ќе Го слушаме.
47 Јас дојдов овде за тебе и за мене
во Грижа, ќерко. He ми бендисаш ли збор, 
по твое нека е, a со тебе ќе сме.
48 Λ Ајгист, кажи ни, ова дури зборуваш, * 
е блиску или од дома е излезен?
49 О ќерко на Телевтант, ужас, Текмесо, 
ни кажуваш: ce мрднал човекот од зла.
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оние ситуации кога хорот треба да покаже, или да признае некакво

(не)знаење:

Hipp.269-70, 804-5:
άσημα δ’ ήμϊν ήτις έστιν ή νόσος-
σου δ’ άν πυθεσθαι και κλύειν βουλοίμεθ1 άν.5°

τοσοϋτον ΐσμεν- άρτι γάρ κάγώ δόμοις,
Θησεϋ, πάρειμι σών κακών πενθήτρια. 50 51

IT 1296:
οΰκ ΐσμεν άλλα στεΐχε και δίωκε νιν 52

50 h o  што е болеста, нам знајно не ни е. 
Би биле ради од тебе да чуеме.
51 Толку знаеме. Јас тој час пристигнав, 
Тесеј, за твоја несреќа да оплачам.
52 He знаеме, но odu и побарај г о
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3. Хороводецот и хорот

Хороводецот во јамбските стихови на трагедијата понекогаш им ce обраќа на 

хореутите; при тоа не станува збор за некаков јамбски дијалог помеѓу 

хороводецот и останатите членови на хорот, зашто, како што е познато тие 

заедно ce еден лик, една маска (πρόσωπον), a хеленската драма не познава 

состојби на "подвоена личност". Релацијата на хороводецот со хорот е 

еднострана; тој му ce обраќа на хорот, но тој не му возвраќа. Ваквото 

обраќање личи на обраќање кон самиот себе, на што упатува и содржината. 

Имено, најчесто ce работи за поттикнувања и прашања кои хорот, преку 

хороводецот си ги упатува самиот себе во драмски ситуации во кои ce бара 
некакво конкретно дејствување на хорот, или менување на дејствувањето.

Хороводедот во трагедиите на Ајсхил му ce обраќа на хорот во множина

(Ѕе.370: ώφίλαι,), a го поттикнува на дејствување со конјунктив во l.pl.

(Ag. 1347: κοινωσώμεθ’, Cho.872: άποσταθώμεν, 873: δοκώμεν ), што значи во

хорот ce вклучува и себеси. Ce случува хороводецот во обраќањето кон
членовите на хорот да употреби и императив во 2.sg. (Eu. 140-1):
εγειρ’, εγειρε και ού τήυδ’, εγώ δε σε. 
εϋδεις; άνίστω, κάπολακτίσασ’ ύπνον,53

Од контекстот јасно ce гледа дека употребениот императив не е упатен до 

хорот во целина, туку до секој негов член посебно. Исто е и со следниот 
пример (Eu. 245):
επου δε μηνυτηρος άφθέγκτου φραδσΐς. 54

Кај Ајсхил во јамбите не е забележан случај хороводецот да му ce обрати на 

хорот со императив во 2.р1.

Во трагедиите на Софокле речиси отсуствува директното обраќање на 
хороводецот кон хорот во јамбскиот дијалог. Во зачуваните трагедии на

5ј Ајбуди, буди ја титаа, тебе јас!
A спиеш? Стшни и расони се!..
54 На немиот поткажуван ти следи знак!*
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Софокле забележано е едно единствено место каде хороводедот им ce обраќа
на хореутите со voc. (Тг. 1044-5):
Κλύουσ’ ε<ρριξα τάσδε συμφοράς, φίλαι, 
άνακτος, οϊαις οΐος ών έλαύνεται.55

Од контекстот јасно ce гледа дека формите во еднина (κλύουσ’, εφριξα) не ce 

однесуваат на целиот хор, туку само на хоровотката, која ce издвојува од 
другите хореути и ги соопштува своите лични чувства и сетилни доживувања. 

Во истата трагедија на почетокот од петтиот епејсодион (863-70) хоровотката 

го најавува појавувањето на слугинката на Дејанејра и низ сетилна експресија 

ја навестува содржината на нејзиното јавување за настаните што веќе ce 

случиле во дворецот; при тоа со императив 2.sg. (ξύνες) му ce обраќа на хорот, 

поточно на секој член посебно; во ситуација слична на онаа А.Еи.245.

Во споредба со другите двајца трагедиографи, трагедиите на Еврипид 

покажуваат многу поактивна комуникација на хороводецот со хорот. Освен 

тоа и начинот на неговото обраќање е поинаков; може да ce забележи дека во 

оваа релација тој не е само еден од хореутите, на еднакво рамниште со нив; 
неговите искажувања покажуваат извесна индивидуализација, a однесувањето 

некаква позиција на супериорност над останатите членови со нагласена 

лидерска тенденција. Хороводецот прв ја забележува промената што ce 

случува на сцена и го свртува вниманието на другите членови, тој им ги 

соопштува на хореутите желбите на драмското лице, па дури, во одредени 

ситуации, и му заповеда на хорот во свое име. При тоа хороводецот редовно 

употребува voc. pi. Понекогаш хороводецот им наметнува мислење на 

хореутите обраќајќи им ce со консултативно прашање:

Hipp.782-3:
φίλαι, τι δρώμεν; ή δοκει πέραν δόμους 
λϋσαί τ ’ άνασσαν έξ έπισπαστών βρόχων: 56

55 Јас трпнам, мили, маките на водачот 
слушајќи Ги, што таков маж Го најдоа.
56 Што сега, Miuiu? Оди ли да влеземе, 
од јаже да ја симнеме кралицата?
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Hec. 1042-3:
βούλεσθ’ έπεσπέσωμεν; ώς άκμή καλεΐ 
Εκάβη παρεΐναι Τρωάσιν τε συμμάχους.57

Хороводецот во дијалозите кај Еврипид ретко го поттикнува хорот со 

конјунктив, што значи ретко ce вклучува и себеси во истата група:

Нес. 724-5:
άλλ’ είσορώ yàp τούδε δεσπότου δέμας 
Άγαμέμνονος, τούυθένδε σιγώμεν, φίλαι. 58

Or. 1258-9:
χωρεΤτ, έπειγώμεσθ’· εγώ μεν ουν τρίβον 
τόνδ’ έκφυλάξω, τον πρός ήλιου βολάς.59

За разлика од трагедиите на другите двајца поети, во драмите на Еврипид 

хороводецот често пати му ce обраќа на хорот со voc. pl. и со императив 2.р1., 
со што јасно ја одредува својата дистанцирана позиција во однос на другите 

хореути:

Or. 1311-2:
σιγάτε σ ιγάτ’· ήσθόμην κτύπου τίνος 
κέλευθον έσπεσόντος άμφ'ι δώ μ α τα .60

Ва. 1165-7:
άλλ’, είσορώ yàp ές δόμους όρμωμένην 
Πενθέως Άγαύην μητέρ’ έν διαστρόφοις 
όσσοις, δέχεσθε κώμον εύίου θεού.61

Обраќањето на хороводецот кон хорот со 2.sg. не значи обраќање кон целата 
група, како да е едно, туку кон секој член од хорот посебно:
HF 818-9: 
φυγή φυγή

57 Да бувнеме? Час краен помошнички 
né вика на Хекаба, на Тројанките.
58 Но, вне, Агамемнон, оној господар,
Го Гледам, мили; затоа да молкнеме.
59 Ај да побрзаме! Јас,значи, стражарам 
на патон откај изгревот на сонцето.
60 Молк, молчете! По патон слушнав чекори 
од некого што доаѓа кон куќава.
61 Агава дома, мајката Пентејева 
ја гледам иде с’очи закрвавени.
На богот славен дружбата примете ја!
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νωθές πέδαιρε κώλον, έκποδών ελα. 62

He е необично во јамбските дијалози на Еврипидовите драми хороводецот во 

обраќањето кон хорот, очигледно иземајќи ce себеси од групата, да покажува 

извесна надмоќ и при тоа заповеднички да ce однесува кон хореутите (Тго.462- 

6):

Εκάβης γεραιάς φύλακες, ού δεδόρκατε 
δέσποιναν ώς άναυδος εκτάδην πίτνει; 
οϋκ άντιλήψεσθ’; ή μεθήσετ’, ω  κακαί, 
γραίαν πεσουσαν; α’ίρετ εις ορθόν δέμας.63

Има извесна јасно воочлива сродност помеѓу драмската содржина на хорот во 
лирските облици на грчката трагедија и онаа на хороводецот во јамбскиот 

дијалог. Без оглед на нивната формална квантитативна различност, и хорот 

(група, множина) и хороводецот (поединец, еднина) во своите говори 

покажуваат алтернативна употреба на двата граматички броја и еднаква 

глобална (кај сите трагедиографи заедно) статистичка супериорност на 
еднината во однос на множината. Употребата на l.sg. во јамбскиот говор на 
хороводецот е во зависност од содржините на контекстот исто онака како 

што употребата на l.sg. во лирските облици на хорот покажува зависност од 

тематското окружување. Еднината, речиси без исклучок, ce употребува во 

чувствените експресии и на хорот (во лириката) и на хороводецот (во 
дијалогот), во искажувањето на сетилните перцепции и телесните надразби, 
во соопштувањето на мислите и ставовите. Ваквата сродност помеѓу 

учеството на хорот во дијалозите и во лирските облици на трагедијата 

упатува на единствен квантитативен идентитет на презентацискиот медиум, 

што занчи, дека и хорот и хороводецот имаат еднаква количина, односно

62 *Во беГ, во бег,
мрдни ја бавната нога, од патот тргни ce.
63 Придружнички Хекабини, не Гледате 
без свест кај паѓа на земја Госпоѓава?
He ja држите?Ил’ќе ја пуштите, мрзливки,*
да падне старава? Дај бргу кренете ја!*
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множина и дека хороводецот иако еден, има квантитативна вредност на 

група, тој само ја претставува групата и настапува во нејзино име. За да 

учествува во јамбскиот дијалог хорот мора да ce редуцира на еден репрезент 

кој ќе може да води разговор со едно драмско лице, зашто дија-лог нема меѓу 

група и едно, туку меѓу рамноправни (макар и само во однос на бројот) 

учесници. Во трагедиите на Ајсхил, каде хорот, многу често и активно 

учествува во јамбскиот дијалог со некое драмско лице, хороводецот, иако 
само претставник на групата, со својот соговорник (драмско лице) зборува на 

исто рамниште на индивидуализиран дискурс како да е самостојно, издвоено 

драмско лице. Па сепак, во најголем број случаи, невозможно е со сигурност 

да ce утврди дали и кога граматичката еднина го означува само хороводецот, 

или ce однесува на целиот хор. Природно е хороводецот да не искажува свои 

лични ставови различни од она што и како размислува хорот, или да 
чувствува поинаку од останатиот дел на еднородната група; но, понекогаш, 

кога им ce обраќа на хореутите, кога најавува нечие појавување, или 

опоменува, би можело да ce рече дека зборува во свое лично име.

Во однос на тоа кога хороводецот ce изразува со множина има извесно 
разидување помеѓу тројцата трагедиографи; но, повторно, голема сличност 
во употебата на множината во дијалозите и во лириката. Ваквата 

разноликост укажува на тоа дека не постои конвенција на поетичкиот род за 

употребата на граматнчкиот број на хорот, ниту пак дека таа зависи од тоа 

дали говорно лице е хорот, или хороводецот; туку дека изборот на бројот ce 
должи на содржината на она што ce искажува и на драматуршката 

интенциозност на текстот. Од сите трагедиографи Ајсхил впечатливо најчето 

употребува множина во јамбите кои ги кажува хороводецот; и тоа, за да го 

истакне колективниот карактер на хорот тогаш кога го претставува; или кога 

сака да остави впечаток пред некое божество, или крал од кој бара помош, 

или услуга;_или кога има потреба да восхити со моќта на хорот; но и тогаш 
кога во име на хорот покажува сочуство со некого и нуди помош, или мудар 
совет. Во трагедиите на Софокле кога хороводецот ce изразува во множина
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нема намера да ја нагласи нумеричката предност на хорот во однос на 

драмското лице; сосем спротивно, намерата е да ce истакне поврзаноста на 

хорот со драмското лице, која варира од идентификување на хорот со 

драмската ситуација на лицето до зависност на неговото дејствување од 

одлуките на драмското лице. Во јамбите кај Еврипид хороводецот не ја 

истакнува множината на хорот во дијалогот со некое драмско лице за да 

постигне некаква полза за групата; поскоро множината на хорот ја користи 
за да затскрие зад неа некој свој недостаток, на пример непознавање на 

нешто.

Хороводецот му ce обраќа на хорот најчесто во драмите на Еврипид, a кај 

Софокле вакви обраќања речиси нема. Во јамбските дијалози кај Ајсхил 
хороводецот му ce обраќа на хорот како негов претставник, како еден од 
неговите членови, a не како издвоена фигура. Својата припадност на групата 

хороводецот кај Ајсхил ја истакнува, меѓу другото со впечатливо честата 

употреба на граматичката множина во јамбскиот дијалог; a што ce однесува 

до обраќањата кон хорот, тоа го прави со конјунктив во 1 .pi. кога сака да ги 

поттикне на некое дејство другите членови на хорот, при што тоа ce однесува 

и на него самиот; со императив во 2.sg. хороводецот му ce обраќа на секој 

член од хорот посебно; a форми во 2.р1. императив во јамбите на хороводецот 

во зачуваните трагедии на Ајсхил не ce сретнуваат, што значи дека тој не ce 

дистанцира од останатите членови, ниту пак сака да наметне личен став. 

Сосем спротивно е кај Еврипид; хороводецот во јамбскиот дијалог на 
неговите драми, еднострано, не во размена, им ce обраќа на останатите 
членови на хорот, не како еден од нив, туку како издвоен од нивната дружина, 

не ниту како нивни застапник, туку како сосем независен од групата; го 

покажува тоа изразот на хороводецот кој во обраќањето кон хорот сосема 

ретко употребува конјунктив во l.pl. и императив во 2.sg , за разлика од 

нагласено почестата употреба на императив во 2.р1., што сосем јасно ја 
одредува неговата дистанцирана позиција во однос на другите, кои 
најверојатно не ги спротивставува на себе како хомогена група, туку ги смета
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за состав од хетерогени елементи. Од речиси целосното отсуство на 

хороводецот од директен дијалог со некое драмско лице во јамбите на 

трагедиите на Еврипид може да ce заклучи дека исчезнувањето на хорот од 

атичката драма, трагедија и комедија, започнало во дијалозите на драмата; a 

од начинот на кој хороводецот комуницира со другите членови на хорот може 

да ce закличи дека исчезнувањето на хорот започнало со индивидуализација 

на неговите членови чии зачетоци ce видливо присутни во дијалозите на 

Еврипидовите трагедии.
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Хорот и драмското лице во грчката трагедија

1. Хорот и драмското лице во јамбскиот дијалог

Во јамбскиот дијалог на трагедијата можни ce два вида на релации помеѓу 

хорот и драмското лице; или лицето му ce обраќа на хорот во својата реч 

(ρησι$), при што нема возвратна реакција од хорот; или, пак, драмското лице 

е во директен разговор со хороводецот; и во едниот и во другиот облик на 
комуникација драмското лице референтно хорот ги употребува двата 
граматички броја.

Во трагедиите на Ајсхил драмското лиде многу често го опишува хорот во 

моментот кога тој ce појавува пред публиката, или тогаш кога самото лице, 
додека влегува на сцена, ќе го забележи хорот за прв пат. Овој опис на хорот 

содржи облици за трето лице множина и/или збирни именки дополнети со 

gen. pi. од именката која објаснува некоја интегрирачка црта на хорот 

(άστών, γυναικών, ξένων).

Во трагедијата Персијци кога Ксеркс ce појавува на сцена и го забележува
хорот од Песијци старци вели (913-4):
λέλυται γάρ έμών γυίων ρώμη. 
τηνδ’ ηλικίαν έσιδόντ’ άστώ ν1, 1 2

Βο трагедијата Прибегарки кога за прв пат ce појавува Пелазг на сцена и го

здогледува хорот од Данаиди ce чуди (234-7):
ποδαπόν όμιλον τόνδ’ άνελληνόστολον 
πέπλοισι βαρβάροισι κάμπυκώμασι 
χλίοντα προσφωνουμεν; οΰ γάρ Άργολ'ις

1 Kora вели Ксеркс ήλικίαυ άστών мисли на хорот, на конкретната "одбрана група 
граѓани”што ja гледа на сцена, a не на граѓаните во публиката; најнапред затоа што грчката 
трагедија не познава разбивање на сценската илузија и обраќање на публиката од сцена, a 
друго, атинските гледачи не можат да бидат персиски граѓани и покрај подготвеноста на 
драмскиот вид (како што е атичката комедија) за трансцендирање на драмската реалност.
2 He ме држат нозе, напушта сила, 
штом одредов од Граѓани, еве, Го видов. *
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έσθής γυναικών οϋδ1 άφ’ Ελλάδος τόπω ν.3

Βο прологот на трагедијата Надгробно жртвување Орест вака го опишува

хорот од робинки кога ce појавува на сцена и ce упатва кон гробот на
Агамемнон (10-3,20):
τί χρήμα λεύσσω; τις ποθ’ ίίδ’ όμήγυρις 
στείχει γυναικών φάρεσιν μελαγχίμοις 
πρέπουσα: ποία ξυμφορδ προσεικάσω; 4

Πυλάδη, σταθώμεν εκποδών, ώς αν σαφώς 
μάθω γυναικών ητις ηδε προστροπη. 5

Од овие и од други примери (A.Eu.406-7, PV 124-5) јасно ce гледа дека кога 
драмското лице за прв пат ce сретнува со хорот не го опишува како поединец, 

туку како група; описот на хорот покажува дека драмското лиде не само што 

има очигледно сетилно искуство на хорот како група, туку и дека има извесно 

сознание за внатрешната поврзаност на хореутите во еднородна дружина.

Во трагедиите на Софокле и на Еврипид драмското лице многу ретко ги 

опишува своите први впечатоци од хорот. Во таквиот опис кај Еврипид само 

еднаш ce сретнува збирна именка:

Pho. 196-7 (педагогот ја опоменува Антигона да влезе дома кога ce појавува 

хорот):
όγλος γάρ, ώς ταραγμός ε’ισήλθεν πόλιν, 
χωρεΤ γυναικών πρός δόμους τυραννικούς, 6

Ha други места хорот ce опишува со именка во множина:

Ѕ.ОСЈ 11-2 (Антигона кога гледа како пристапува хорот од старци Колоњани):

3 Од каде дошла толпава нехеленска?
Ним, в пеплос богат барбарски, со каков збор 
да им ce обратам? На жени носија 
ни аргејска ни која било хеленска.
4 Но, што Гледам?Што собир женски ќе е тој 
што ваму доаѓа во црни одежди?
Зар несреќа навестува тој некоја?
5 Пиладе, да ce склониме, да разбереме, 
каква молитва имаат жениве?*
6 * Зар толпа од жени, како бура некоја навали на градот, 
на дворови царски тргна.
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Σίγα· πορεύονται γάρ οϊδε δή τινες 
γρόνερ παλαιοί σης έδρας επίσκοποι. 7

E.Or. 132-3 (Електра кога гледа дека хорот од Аргивки пристапува до

постелата на Орест):
αϊδ’ au πάρεισι τοΐς έμοίς θρηνήμασι 
φίλαι ξυνερδοί·...·8

Kora драмското лице го опишува влегувањето на хорот на сцената / во 

драмата, најчесто ни самото тоа не знае кои ce неговите членови, па ce чуди и 

ce прашува себеси или некого што е во негова близина. Најчесто хорот сам, 

во пародот, го разоткрива својот идентитет и ја соопштува причината за 
своето доаѓање; или, пак, драмското лиде го открива тоа во своето прво 

обраќање кон хорот. Од начинот како драмското лице го опишува 

пристигнувањето на хорот може да ce забележи дека лицето го гледа хорот 

како дел од контекстот на драмското дејство, како значаен чинител на 
неговото полисно окружување.

Драмското лице може да раскажува за хорот, или само да го спомне и 

подоцна во текот на драмата; во случај да го опишува неговото појавување, 

или распоредување (A.Eu.67ss., 927ѕѕ.; E.Su.8ss., Pho.277ss.), кога потсетува на 

она што хорот го кажал или испеал (Ѕ.ОС493; Е.Ѕи.288, 770, IT 1309 ѕѕ.), или 

кога ги спомнува како сведоци на некој настан (Ѕ.ОТ648, Phil.581, ОС783, 803, 

811 ѕѕ.), кога предупредува и опоменува хорот дека треба да молчи за она што 

го знае (S.El.1203; E.E1.272, IT1052, Ог.ПОЗѕ.). Драмското лице очекувано 

најчесто во својот говор има референци на хорот во оние трагедии во кои 

хорот игра значајна улога во драмата; кај Ајсхил во и во
Евмениди, кај Еврипид во Молителки, a кај Софокле во Ојдип на Колон, 
каде хорот, додека е отсутен Тесеј, е единствениот заштитник на Ојдип од 
Креонт.

7 Ај молчи, еве некои доаѓаат,
a л у ге  пост ари ce; кај си Гледаапл.
8 Оф, повтор мили друшки среде плачот мој 
ми дојдоа...

205



Во ваквите референци на хорот во говорот на драмското лице ce сретнуваат 

форми за трето лице множина, показни заменки (οδε, ουτος) во множина, 

самостојно или со именки во множина (γυναίκες, ξένοι), a кај Ајсхил многу 

често збирни именки (А.Ѕи.933, 944: γυναικών στόλον, Eu. 1030 ευφρων ήδ’ 

ομιλία).

Βο стихомитијата хороводецот најчесто ce изразува co еднина; тоа веројатно 

го наметнува и граматичкиот број со кој му ce обраќа драмското лице на 

хороводецот, значи 2.sg. Еве неколку примери од стихомитијата помеѓу 
хороводецот и Клитајместра во првиот епејсодион на трагедијарта 
Агамвмнон:

263: Хо. κλύοιμ’ άν ευφρων·... 9

266: Κλ. πεύση δέ χάρμα μεΐζον έλπίδος κλύειν·10 11

270: Χο. χαρά jE ύφέρπει δάκρυον έκκαλουμένη. 11

271: Κλ. ευ γάρ φρονούντος ομμα σου κατηγορεί. 12

Од стихомитијата помеѓу хороводецот и гласникот во истата трагедија:

548: Χο. πάλαι τό σιγάν φάρμακον βλάβης εγω . 13 

549: Κη. και πώς; άπόντω ν κοιράνων έτρεις τινάς; 4

Драмското лице во дијалог со хороводецот често пати му ce обраќа директно, 
со форми во 2.сг. кога го коментира неговото (не)говорење, содржината на 

она што го говори, или бара од него нешто да каже или нешто да сокрие. 

Бројни примери од овој вид има во стихомитијата помеѓу Етеокле и 

хоровотката во првиот епејсодион на трагедијата :
250: Ет. οΰ σΐγα μηδέν τώ νδ’ ερεΤς κατά πτόλιν; 15

9 da знам би сакал;...
10 Ке чуеш радост, каква што не си чекал:
11 Би заплакал од радост што ме обзема.
12 Toj блесок твој приврзеност покажува
13 Со молк јас маки одамна потиснувам.
14 Од кого страв ти беше во отсуство на кралот?*
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252: Ετ. ούκ ές φθόρον σιγώσ’ άνασγηση τάδε; 15 16 

258: Ετ. παλινστομεΐς αύ θιγγάνουσ’ άγαλμάτων; 17 

262: Ετ. σίγησον, ώ  τάλαινα, μή φίλους φόβει.18

Или bo дијалогот помеѓу Пелазг и хоровотката во трагедијата Прибегарки:

318: Βα. τίν’ ουν ετ’ άλλου τήσδε βλαστημάν λέγεις; 19

320: Βα. τό πάνσοφον νυν όνομα τούτου μοι φράσον. 20

322: Βα. και τοϋδ’ άνοιγε τούνομ’ άφθόνω λόγω . 21

333: Βα. τί φής ίκνεΤσθαι τώ νδ’ άγωνίων θεών,22

336: Βα. πότερα κατ’ έχθραν, ή τό μή θέμις λέγεις; 23

342: Βα. βαρέα σύ γ  είπας, πόλεμον άρασθαι νέον.24

Toa што bo јамбскиот дијалог на трагедијата хорот го застапува хороводецот 

најверојатно е причина драмското лице да комуницира со хорот како со еден, 

односно да му ce обраќа со 2.sg., што не значи дека драмското лице во 

дијалогот на трагедијата го смета хороводецот за индибвидуализиран член на 

хорот, или за друго некое драмско лице; дека за драмското лице хорот е 
хомогена група составена од неколкумина слични, или сродни членови, јасно 

покажува впечатокот кој го има драмското лице за хорот при нивната прва 

средба на сцена; било за тоа да говори на почетокот од драмата, или во некоја 

негова реч, внатре во некоја драмска ситуација. Значи, драмското лице во 

јамбскиот дијалог на трагедијата му ce обраќа на хороводецот со еднина како 
на претставник на хорот, со кој, бидејќи еден, спонтано разговара како со 

еден, a не како со множина; особено, ако претпоставиме дека хороводецот, 

додека учествувал во дијалогот со некое драмско лице, ја напуштал својата

15 He ќе молчиш? В Град ништо да не кажуваш?
16 Еј пукнала! За тоа сал ќе зборуваш?
17 Зар пак ќе зборуваш Гушкајќи кипови?
18 Да молчиш, кутра; мили да не ми плашиш.
19 Кој потем, велиш, од неа е потомок?
20 Изречи Го и тоа име премудро!
21 И името на тој дај изговори loi
22 Што, велиш, те довело до бози бојни,
23 Од омраза, ил’, велиш, Грев бидејќи е?
24 Збор тежок кажа-војна да преземеме.
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определена позиција во распоредот на хорот на сцена и разговарал со 
драмското лице во негова непосредна близина.

Драмското лице ретко му ce обраќа на хороводецот со множина и тоа 

најчесто ce должи на посебноста и граматичката логика на контекстот. 

Множина употребува драмското лице и тогаш кога искажува референца на 
говорот на соговорникот, односно хороводецот. Во Седумтемина Етеокле со 

множина (713: λέγοιτ αν ώυ άυη τις· ουδέ χρή μακράν.25) одговара на 

претходното барање на хоровотката исто така искажано со множина 

(712: πίθου γυναιζί, καίπερ où στέργων όμως.26); веќе во наредниот стих 

Етеокле ce враќа на еднина, вообичаена кога драмското лице разговара со 
хороводецот, иако ce повторува референцата (содржината) на говорот на 

соговорникот (715: τεθηγμένον τοί μ’ οϋκ άπαμβλυνείς λόγω·27). Значи, 

множината во обраќањето на драмското лице не е поттикната од содржината 

на кажаното (референцата на говорот на хороводецот), туку од множината 

која ја употребува хороводецот, како спонтано следење на соговорникот. 

Слично и во дијалогот помеѓу Данај и хоровотката во трагедијата 
Прибегарки, во кој Данај и ce обраќа на хоровотката со множина (212: και 

Ζηνός όρνιν τόνδε νυν κικλήσκετε.28), повлечен од претходниот стих (210: 

ώ  ΖεΟ, κόπων οϊκτιρε μάπολωλότας.29) во кој хоровотката ce изразува во

множина истакнувајќи ја, во контекстот на молитва, колективноста на хорот 

и својата идентификација со него. Кај Еврипид може да ce открие сосем 
спротивна релација во комуникацијата помеѓу драмското лице и 

хороводецот. Во трагедијата ИфиГенеја во Таврида Ифигенеја му ce 

заблагодарува на хорот со множина (1078: όναισθε μύθων και γένοισθ’

25 Πα, ακο ηини,кажете; сал накусо.
26 Послушај жени, иако не *
27 He, острица со збор не ќе ми затапиш.
28 Нои на пет елон  на Ѕевс м о лет е  ce!
29 Дур не сме, Ѕевсе, сосани сожали ce!
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εύδαί μονές.30) за даденото ветување кое го искажува хоровотката во еднина 

(1076: ώς εκ γεμού σοι πάντα  σιγηθήσεται31), на претходно барање на 

Ифигенија (1072: τί φατέ; τίς υμών φησιν ή τίς où θέλειν | φθέγξασθε ταυτα;32). 

За разлика од соработката во употребата на бројот помеѓу драмското лице и 

хороводецот во спомнатите примери кај Ајсхил, овде кај Еврипид ce 

забележува разминување и целосно игнорирање на бројот кој го употребува 
соговорникот; освен содржината која ce почитува како гола порака, говорите 
на двајцата соговорници не ce преплетуваат суштински и како да течат 

напоредно. Идентична ситуација има и во трагедијата Хиполит\ Фајдра му ce 

обраќа на хорот со молба во множина (710-2: υμείς δέ, παΐδες εύγενείς

Τροζήνιαι, | τοσόνδε μοι παράσχετ’ έξαιτουμένη, | σιγή καλύπτειν άνθάδ’ 

εισηκούσατε.33) разговарајќи со хороводецот, кој и одговара во еднина (714-5: 

όμνυμι σεμνήν ’Άρτεμιν, Διός κόρην, I μηδέν κακών σών ές φάος δείξειν ποτέ.34)

, на што таа ce заблагодарува со множина (715: καλώς έλέζαθ’35) следејќи го 

бројот на својата претходно искажана молба.

Драмското лице во јамбскиот дијалог ретко му ce обраќа на хорот директно 
со VOC., било тогаш кога ќе го забележи неговото појавување на сцена, било 
тогаш кога го спомнува во рамките на својата реч; граматичкиот број во овие 

ретки обраќања не е одреден и зависи од контекстот. Во трагедијата 

Персијци Атоса, иако во дијалог со хороводецот, му ce обраќа на хорот на два 

пати со voc. pi., тогаш кога од него нешто бара (170-2,230-1):
...σύμβουλοι λόγου
τουδέ μοι γένεσθε, Πέρσαι, γηραλέα πιστώ ματα-

30 Ο, благословени да сте за овој збор!
31 Што до нас, барем, е, за сѓ ќе молчиме.
32 Што велите? Koja од вас сака да каже, a која не?*
33 A eue, моми тројѕенски блаѓородни, 
со ова едно, молам, да помошете: 
што чувте овде, да го чувате со молк!
34 Во ќерка  свет а Ѕевсова, А рт ем ида , 
се колнам: ништо никогаш не ќе кажам.
34 Добро рековте....*

209



πάντα yàp τά κέδν’ έν ύμΤυ έστί μοι βουλεύματα.36

...κείνα δ’ έκμαθεΐν θέλω,
ώ φίλοι, πού τάς ’Αθήνας φασ'ιν ΐδρύσθαι χθονός; 37

И Касандра во дијалогот со хороводецот во трагедијата Агамемнон, кога сака 
да го сврти вниманието на целиот хор, бидејќи го објавува она што како 

видовита однапред го гледа, му ce обраќа со voc. pi. (1299, 1315-17): 
оик έστ’ άλυξις, ού, ξένοι, χρόνω πλέω.38

ιώ ξένοι.
ουτοι δυσοίζω, θάμνον ώς όρνις, φόβω 
άλλως- θανούση μαρτυρεΐτέ μοι τάδε,39

Ојдип bo  дијалог со хороводецот во трагедијата Ојдип на Колон два пати 

поставува исто прашање еднаш обраќајќи ce со еднина до својот соговорник 

(465: ύ(λ) φίλταθ’, ώς νΰν παν τελούντι προξένει.40), а потоа со множина (468: 

Τρόποισι ποίοις; ώ  ξένοι, διδάσκετε.41). Kaj Еврипид во трагедијата 

Хераклиди, Јолај кој со синовите на Херакле пристигнува во Атина, во 

дијалогот со хороводецот дури три пати директно им ce обраќа на членовите 

на хорот (78, 84, 93: ώ  ξένοι,), барајќи од нив прибежиште.

Драмското лице во дијалогот со хороводецот, тогаш кога не е нужно посебно 
да ја истакне колективноста во одлучувањето на хорот, на својот соговорник, 

бидејќи еден, спонтано му ce обраќа со voc. sg. (А.Ѕе.262: τάλαινα , S.OC 

465: φίλταθ’ , E.Med.1310: γύναι, E.Ba.l032: γύναι).

36 верни старци, Персијци, советници бидете ми.
Од вас само честит совет можам да очекувам.
л  ...Но она сакам даго знам
каде велат, ce наоѓала атина, најмили.
ј8 Спас нема, тугинци; ни време повеќе.
ј9 О тугинци!
He че цивкам ко птица в Грм, но сведоци 
за ова мене м рт ва  ќе ми бидете,
40 О најмил, дај поучи ме, ќе сторам cé!
41 Ha k o ]  начин? О туѓинци, учете ме!
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2. Хорот и драмското лице во лирскиот дијалог

Според сведоштвата кои ги наоѓаме кај Хомер42 за обредниот тренос 

(тажаленка, редба, плаковна песна), овој вид на хорска песна има облик 

соодветен за лирски дијалог во трагедијата. Според хомеровиот модел 
треносот го започнува и го води некој од најблиските на починатиот, a хорот 

ја придружува неговата редба со лелеци, или со некаков рефрен. Ајсхиловата 

трагедија Персијци завршува со амојбајон (лирски дијалог) кој има облик 

многу сличен со моделот на тренос кај Хомер; Ксеркс е оној кој ја започнува 

и ja води тажаленката, a хорот од старци го придружува со лелеци, или 

разговара со него. "Мртовецот" што ce оплакува со овој тренос е персиската 

војска уништена кај Саламина, a хорот наместо "поздравен говор" (935) 
најавува (936-40):
κακοφάτιδα βοάν, κακομέλετον ιάν 
Μαριανδυνου θρηνητηρος 
πέμψω πέμψω, πολύδακρυν ιαγάν.43

Тажачката ja започнува Ксеркс со повикување на хорот во множина (941-2):
ΐετ’ αίανή [και] πάνδυρτον 
δύσθροον αΰδάν.....44

Лирскиот дијалог има дводелна структура; во првиот дел дијалогот го 

насочува хороводецот испрашувајќи го Ксеркс за загинатите персиски воини, 

што кореспондира со оној дел од традиционалниот тренос во кој ce спомнува 
починатиот и неговите подвизи; вториот дел од амојбајонот, кој има облик на 
јамбска стихомитија, е всушност вистинска редба која ја предводи Ксеркс 
обраќајќи му ce на хорот со императив во 2.sg.:

1038: δίαινε δίαινε πήμα· προς δόμους δ’ ΐθι.

1040: βόα νυν άντίδουπά μοι.

1042: ïuÇe μέλος όμού τιθείς.

42 Види стр. 53
4j крик зловвст и Гласовит лелек, 
марјандичка тажачка песна 
многусолзен стен ќе ти писнам.

A] иушшеше илачовен, жален 
тажнозвучен Глас..
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1046: έρεσσ’ έρεσσε και στέναΓ έμήν χάριν.

1050: è^pOiaÇé νυυ γόοις.

1054: κα'ι στέρυ’ άρασσε κάπιβόα τό Μύσιον.

1056: καί μοι γενείου πέρθε λευκήρη τρίχα.

1058: άύτει δ’ όξύ.

1060: πέπλον δ’ ερεικε κολπίαν ακμή χερών.

1062: και ψάλλ’ έθειραν και κατοίκτισαι στρατόν.

1064: διαίνου δ’ όσσε.

1069: αίακτός ές δόμους κίε. 45

Соодветно на почетокот на тажачката Ксеркс ја истакнува множината на 

хорот и на крајот од песната (1073: γοάσθ’ άβροβάται46); инаку, согласно со 

кванитетот на својот соговорник драмското лице на хороводецот му ce 
обраќа во еднина (989: ΰπορίνεις, 1017: όρας и сите погоре спомнати форми на 

императив за 2.sg.).

Во зачуваните трагедии на Софокле нема лирски дијалог составен според 
моделот на обредниот тренос; а кај Еврипид можат да ce сретнат развиени 
облици на овој вид песна. Во трагедијата Молителки, соодветно на важната 

улога која ја има хорот од мајките на седумтемина загинати Аргивци во 

драмското дејствие на оваа трагедија, тој рамноправно учествува во 

тажачката (798-836) заедно со Адраст. Според традицијата Адраст го

45 Да, плачи! Пораз оплачи и појди в двор! 
О викни! На плачот мој ехо.
Пеј тажачка, моја придружба биди!
О, биј ce, биј ce! Стенкај-јас сум виновен! 
Залелекај, пушти Глас силно!
И Гради удри, пеј и песна мисиска!
Од брада влакна куби си побелени!
На сиот Глас викни!
Со прсти, со раце пеплос набран кини си! 
И k o c u  куби, војска оплакувај ми!
И очи ороси!
Плачејќи појди си дома!
46 Соплач, но чекорете кроце!
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започнува треносот со обраќање до хорот и со негово поттикнување изразено

со императив во 2.р1., (798-801):
στεναγμού, ώ ματέρες, 
τω ν κατά χθονός νεκρών 
άύσατ’ άπύσατ’ άντίφων’ έμών 
στεναγμάτων κλύουσαι. 47

Ηο, потоа лирскиот дијалог го напушта моделот на обредниот тренос; Адраст 

ја губи улогата на започнувач и дел од водењето на песната превзема хорот. 

Драмското лице, во овој случај, и натаму му ce обраќа на хорот со множина 
(820: άίετέ μου.48, 824: ιδετε κακών πέλαγος, ώ  ματέρες τάλαιναι τέκνων49). 

Друг амојбајон со очигледно влијание од обредниот тренос е завршниот 

комос во трагедијата Тројанки (1287-1332); во него учествуваат Хекаба и 

хорот од заробени Тројанки, a "мртовецот" кој го оплакуваат е разрушената 

и запалена Троја. Оваа тажачка не е изградена на барања и на возвраќања на 
бараното; Хекаба ja нема улогата на започнувач и водач на редбата, a хорот 
не одговара на нејзините поттикнувања за обредно дејствување; тие само 

наизменично, независно од некоја причинско-последична релација, 

искажуваат слични чувства и мисли:

1305-9:
Εκ. γεραιά γ ’ ές πέδον τιθεΐσα μέλεα και 

χερσι γαΤαν κτυπουσα δισσαΐς.
Χο. διάδοχά σοι γόνυ τίθημι γαία 

τούς έμούς καλό Οσα νέρθεν 
άθλιους άκοίτας. 50

Βο трагедиите на Еврипид можат да ce сретнат кратки амојбајони 

инспирирани од тренос во кои улогите на хорот и драмското лице ce

47 *Ј1елеци, о мајки,
за мртвите под земја
сега викнете, Гласно искажете,
на лелеци мои возвратете.
48 *Слушнете ме!
49 *Гледајте море од грижи, 
еј мајки кутри на деца.
50 Хекаба: Старечка снага долу спуштам, 
земја со обете раце јас бијам.
Х орош : М  јас  ко  т ебе свивам  колено , 
мажи викам наши нестеќни 
од под земја.
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заменети; тажачката ja води хорот, тој бара од драмското лице нешто да 

направи, a драмското лице возвраќа (Tro. 1226-40, Andr. 1197-1230, Ale.872-7, 

889-94).

Освен треносот во трагедијата има лирски дијалози во кои хорот пее лирски 
строфи, a драмското лице, или кажува, односно рецитира стихови, или, пак, 

исто како и хорот, пее лирски строфи. Поголемиот дел на амојбајони во 

трагедиите на Ајсхил ce од овој видм, додека кај Софокле51 52 53 и кај Еврипид33 им 

ce отстапува место на други видови. Во лирскиот дел од амојбајонот хорот 

претежно ce изразува со еднина соодветно на бројот кој преовладува во 

стасимонот. Драмското лице во лирскиот дијалог разговара со целиот хор, за 
разлика од јамбскиот дијалог каде разговара со еден член на хорот; при тоа 

на хорот му ce обраќа во второ лице еднина, или можина, иако еднината е 

поприсутна. Изборот на бројот кој го употребува драмското лице во 

разговорот со хорот зависи од ставот кој го зазема лицето во однос на хорот 

во одредена драмска ситуација; еднина употребува тогаш кога обрнува 
поголемо внимание на она што го говори хорот и на неговото мислење, или 

тогаш кога сака да го придобие на своја страна. A кога драмското лице му ce 

обраќа на хорот на почетокот, или на крајот од разговорот, слично како и во 

јамбскиот дијалог, употребува множина. Со множина му ce обраќа на хорот и 

тогаш кога сака да ce дистанцира од него, или да го прекине разговорот.

Во лирскиот дијалог помеѓу хорот и Пелазг во трагедијата Прибегарки (348- 

417) хорот пее лирски строфи, a Пелазг говори јамби. Хорот од Данаиди ce 

обидува да го убеди Пелазг да им даде заштита и засолниште, кралот е 

неодлучен и не знае како да одговори. Хорот со еднина ги искажува своите 

чувства на страв и беспомошност. Пелазг во неговата прва епирема (354-8)

51 Ре.256-89, 694-702, Ѕе.203-244, 686-711, Ѕи.348-417, 734-75, 836-910, PV128-92, Ag.l 119-77, 1407- 
576, Cho. 315-465, Еи.778-891, 916-1031
32 Ai.221-83, El. 121-250, Ant.806-82, Phil. 135-218, 827-64, 1081-169, OC1447-99
53 Ale.903-34, Med. 148-212,El. 167-214, 859-89, 1177-1237, IT123-237, HF735-821, Hel.179-251,
IA 1475-1531
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воопшто не одговара на молбата што му ја упатува хорот (348-53); тој ги 
гледа прибегарските гранчиња на олтарите и ce надева дека 

πράγμα τοϋτ’ άστοζένων.54(356) нема да му донесе на градот никаква штета; 

значи, за хорот зборува во трето лице. Во следниот говор Пелазг им ce 

обраќа на Данаидите (365-6): ουτοι κάθησθε δωμάτων εφέστιοι | έμών.55 , и

дека затоа не е тој што треба да реши, туку градот; Пелазг, значи, зазема 
одбрамбен став кон хорот, ce дистанцира од него и му ce обраќа со множина. 
Во следната епирема Пелазг изјавува (377-8): ύμΐν δ’ άρήγειν οϋκ εχω

βλάβης άτερ I  οΰδ’ αυ τόδ’ ευφρον, τάσδ’ άτιμάσαι λιτάς.56, a потоа ja 

опишува својата неодлучност. Потаму Пелазг веќе почнува и нешто 

конкретно да размислува и да предлага, па на хорот му ce обраќа во еднина 

(390-1): δει τοί σε φεύγειν κατά νόμους τούς οίκοθεν, | ώς οΰκ έχουσι κύρος 

οϋδέν άμφι σου. 57 Пелазг му ce обраќа на хорот во еднина (397: 

μή μ’ αιρού κριτήν.58) и тогаш кога одговара на неговите обиди да го убеди тој 

да реши, повикувајќи ce на правдата и стравопочита кон боговите. Па сепак, 

на крајот од оваа епирема, во претпоставениот говор на граѓаните, Пелазг 

зборува за хорот во трето лице (401): επήλυδας τιμών άπώλεσας πόλιν.59; 

изборот на граматичкиот број во овој случај не е искажан став на драмското 

лице, туку почитување на синтаксичко правило. Во својата реч (407-17) 

Пелазг повторно ја разгледува ситуацијата и го спомнува хорот во множина 

(413-4): μήτ’ έν θεών εδραισιν ώ δ’ ίδρυμένας | έκδόντες υμάς τόν πανώλεθρον 

θεόν.60 Од разглобувањето на овој амојбајон јасно може да ce согледа дека 

драмското лице во различни ситуации искажува различен став кон хорот и

54 работата на Гостинкиве*
55 He седнавте пред мојот дом прибегарки
56 но не можам јас неказнет да помогнам,
a Грев eu  дасум на молба ваша Глув.
57 На суд, по закон домашен да докажеш 
ќе треба дека власт над тебе немаат.
58 He земај ме за судија.
39 "Правејќи чест на дојденци ни сотре Град
60 и, предавајќи ве вас вака седнати 
пред божји олтар да не си доведеме
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при тоа различната позиција која ја одбира во релацијата со хорот ја изразува 

со различни броеви. Пелазг кога е во недоумица што да прави тоне во своите 

мисли и ce дистанцира од другите; проблемот кој го носи со себе присуството 
на хорот во целост го обзема ментално, но сетилно тој воопшто не обрнува 

внимание на нивното лично присуство. Како хорот со своите директни 

обраќања до него cé повеќе и повеќе го свртува неговото внимание, така и тој 

покажува cé поголемо и поголемо доближување и зближување со хорот, што 

ce одразува и во промената на граматичкиот број и лице во неговиот говор: 

од 3.pl преку 2.pl. до 2.sg. A кога повторно ќе нурне во своите мисли, 
оддалечувањето од хорот го изразува со враќање на граматичката множина.

Слично градирање во употребата на граматичкиот број кај драмското лице 

референтно хорот има и во амојбајонот помеѓу Етеокле и хоровотката во 

трагедојата Седумтемина (203-44). Во лирскиот дијалог хорот ce изразува со 
еднина, како што тоа обично го прави кога ги искажува своите чувства (203: 
έδεισ’, 214: ήρθηυ φόβορ,). Етеокле во втората епирема му ce обраќа на хорот

со 2.р1. (216: πύργον στέγειν ευγεσθε πολέμιον δόρυ.61) и бара од него да ce 

моли за доброто на градот. Но, кога го прекорува хорот, Етеокле му ce 

обраќа директно со 2.sg. (223: μή μοι θεούς καλούσα βουλεύου κακώς·62, 236-7: 

ούτοι φθονώ σοι δαιμόνων τιμάν γένος·| άλλ’ ώς πολίτας μή κακοσπλάγ- 

χνους τιθής,63 ). Е[а крајот од амојбајонот Етеокле со множина го повикува 

хорот дадејствува (242-3: μή νυν, έάν θνήσκοντας ή τετρωμένους 1 πύθπσθε, 

κωκυτοΐσιν άρπαλίζετε.64).

Βο трагедиите на Софокле и на Еврипид драмското лице не го менува толку 
често бројот со кој му ce обраќа на хорот во еден ист амојбајон, како што е 

случај во трагедиите на Ајсхил. Вообичаено, кога драмското лице му ce

61 Молете ce да сопре вражјо копје ѕид!
62 He викај ми ти богови за совет лош!
63 He, божества што честиш не ти замерам, 
но плашливи Граѓаните не lu прави
64 Ho cela, κοία умрени и л’ ранети
ќе видите, не дочекајте lu со плач.
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обраќа на хорот за првпат, било тогаш кога хорот влегува на сцена, или 

тогаш кога драмското лице прв пат ќе го забележи веќе присутниот хор, тоа 

го прави во множина почитувајќи ја неговата бројност и колективност 

(S.Ant.806: Ό ρ α τ ,  πολΐται, Ε.Ε1.175: φίλαι). Ho, понатаму во амојбајонот, 

драмското лице, речиси без исклучок, му ce обраќа на хорот во еднина 

(S.Ant.840: υβρίζεις, 857: Έψαυσας ; Ε.Ε1.184: σκέψαι). Βο лирските дијалози во 

трагедиите на Софокле хорот најчесто ce изразува во еднина, a во еднина му 

ce обраќа и драмското лице, што значи дека амојбајонот, и покрај тоа што 

соговорниците најчесто искажуваат спротивни мислења, е вистински

разговор, кој ce одвива двонасочно, a не наизменично менување на независни
/

изјави на соговорниците. Во лирските дијалози во трагедиите на Еврипид 
драмското лице не му ce обраќа на хорот така често како во драмите на 

другите двајца трагедиографи; драмското лице, најчесто токму трагичкиот 

јунак, е заробен од својата тага и всушност не обрнува внимание на она што 

ce случува околу него; хорот, пак, нема самостојна улога и неговата лирска 

партиципација во дијалогот е во согласност со чувствата на драмското лице. 
He ретко во трагедиите на Еврипид лирскиот дијалог ја исполнува 

функцијата на парод во трагедијата (Med.148-212, El.167-214, IT123-237, 

Hel. 179-251), што упатува на укинување на пародот како лирски простор во 

кој хорот самостојно ce претставува себеси и независно од било каква 

релација, или влијание, си ја одредува својата драмска позиција. Лирскиот 
дијалог како облик на воведување на хорот во драмата очигледно ја редуцира 
драмската улога на хорот и ја проверува неопходноста од неговото присуство.

Драмското лице во грчката трагедија го опишува хорот како еднородна 

група, составена од сродни елементи; својот впечток за хорот како 
множество, драмското лице го искажува обично со форми за трето лице 

множина (никогаш еднина), или со збирни именки, што е особеност на 

Ајсхиловите драми; ваквата импресија драмското лице обично ја соопштува 
во моментот кога ќе го забележи хорот на сцена, било тој да влегува на
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почетокот од драмата додека лицето е веќе присутно, или, пак, кога 
драмското јице ќе ce појави за прв пат на сцена.

Драмското лице кога не е во директен дијалог со хорот, значи, кога не е ниту 

во стихомитија, ниту во амојбајон, туку му ce обраќа на хорот еднонасочно, 

од својата реч (ρεσις), no правило тоа го прави во множина, со што го 

потврдува своето гледање на хорот како група.

Во директната комуникација со хорот, било во јамбскиот, било во лирскиот

дијалог, драмското лице му ce обраќа и со еднина и со множина, без оглед
(

дали е соговорник целата група, или само нејзиниот претставник, 

хороводецот. Па сепак, можат да ce воочат извесни настојувања; на пример, 
во стихомитијата, во која драмското лице е упатено на хороводецот, почесто 

е присутна еднината; спротивно, во амојбајонот, во кој соговорник на 

драмското лице е целиот хор, почесто ce употребува множина. Па сепак, 

изборот на граматичкиот број во дијалогот, јамбски, или лирски, со хорот 

покажува почитување на извесна интенциозност на драмското лице; кога 
дијалогот е многу присен, жив и искрен тогаш обраќањето е во еднина, a кога 
разговорот е формален, кога ce посакува осамување и дистанцирање од 

групата, тогаш ce одбира множина.
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ЗАКЛУЧОК

Оваа дисертација настојува да ја разбие традицијата на изолирано 

истражување на хорот во грчката трагедија како репрезент или на некоја 

општествена група, или на авторот, или на публиката и ce обидува да изгради 

теорија врз корелативно набљудување на текстот и контекстот на грчката 

трагедија во многуте слоеви на поетичката манифестација на хорот во 
хеленската традиција.

Учеството на хорот во грчката трагедија ce должи на неговата долга и 

разгранета традиција како сеприсутен елемент во животот на Градот. Јазикот 

на атичката театарска продукција недвосмислено тврди дека за да има драма, 
значи и трагедија, нужно и пред cé (друго) мора да има хор, хорот е 
(пред)услов за драмска претстава, хорот е обврска за драмскиот поет. 

Нужното присуство на хорот во драмата не е наметнат пропис на Градот 

(поради хорегијата), ниту поетичка конвенција на видот, туку спонтано 

продолжување на хорската традиција кое ја почитува логиката од 

неизоставно присуство на хорот, a според семантичката содржина на овој 
термин, тоа значи и неизоставно присуство и на танцот и на песната, што 
заедно значи музиката, во исполнувањето на култот на богот Дионис; зашто 

да ce биде дел од хорот значи да ce припаѓа на заедницата, да ce има дом, да ce 

има идентитет1.

Сеприсутноста на хорот во животот на градот го прави разбирливо и 
очекувано неговото учество во раѓањето на драмата, на трагедијата и на 

комедијата, за што сведочи и историјата на семантичката содржина на 

имињата на овие поетички видови, која ги одредува како песни на дружина, 

на хор.

1 Токму потрагата по идентитет, што значи дом и Град, го натерала Јасон да превземе дејство 
кое ќе биде причина за една од најголемите драми на европската културна традиција.
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Морфологијата на хорот во грчката трагедија е исто така во релација со 

неговата пред-драмска традиција; од недрамските облици трагичкиот хор ја 

наследил дводелната структурата на хореути и корифеј, која во историјата на 
поетичкиот вид трагедија ги има своите метаморфози зависно од 

драматуршката нагласеност на едниот, или другиот елемент. 

Морфолошкиот опис на трагичкиот хор покажува структура со дефиниран и 

стабилен број на елементи (15), здружени според припадноста на единствен 

пол, возраст и некој друг инегрирачки фактор; a на сцена организирана во 
правоаголен облик.

Хеленската драма својата телеологија ја остварува низ едновременото 

присуство на две поларизирани прагми со еднаква онтолошка вредност; во 

грчката трагедија напнатоста помеѓу овие две прагми ја овозможуваат двете 

подрачја на драмата позиционирани на растојание доволно за да обезбеди 
судир, но и со содржина која може да произведе заеднички проблем и интерес 
за негово разрешување; од една страна тоа е хорот, a од друга драмското 

лице. Во трагедијата хорот го изразува колективното и анонимно суштество 

на Градот (πόλις); неговите стравувања, надежи, судови, дилеми поставени на

сцена (со мисли, без дејствување) ce оние што граѓаните си ги поставуваат во 
исто време (сегашно) во Градот. Во подрачјето на хорот ce разгледуваат и 
преиспитуваат разрешувањата на судирите сообразно со обврските. A 

судирите ce продуцираат во подрачјето на трагичкиот јунак, во 

индивидуализираното (во однос на анонимната група граѓани) лице (со маска, 

πρόσοπον = лик), кое во драмата влегува од митот како херој и низ 

дејствување кое директно произлегува од едно друго време (различно од 
сегашното време на Градот, но cé уште присутно во слоевите на полисната 

религиозна пракса) на ниво на "сеќавање" го формира јадрото на 

трагедијата. Двојноста хор (Град, разрешување како обврска кон иднината) - 

трагичко лице (мит, судир како долг кон минатото) го удвојува изразот; тој 

нужно станува хорско-драмски, односно лирско-дијалошки. Оваа дихотомија 
го структуира текстот на грчката трагедија низ агонално сменување на
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лирските и дијалошките партии, едните вообличени во лирски метри пеени од 

хор, a другите во јамбски триметар (или трохејски тетраметар) говорени од 

глумци. Па сепак, презентацискиот модел не е во целост доследен. Имено, ce 

случува и хороводецот да говори јамбски триметри кога учествува во 

јамбскиот дијалог со драмското лице, или и драмското лице да пее лирски 
стихови кога учествува во амојбајонот, во лирскиот дијалог со хорот.

Хорот е група, a не поединец; па сепак, најчесто зборува во прво лице еднина, 

како да е поединец, a не група. Толкувањето на хорот како идеален гледач 

или како гласник на поетот делумно ce темели врз овој податок. Впечатокот 
кој го сугерира бројот кој го употребува хорот во текстот на трагедијата 
лесно може да ја игнорира колективната страна на хорот очигледна на сцена. 

Во драмската претстава секој од членовите на хорот носел слична маска; така 

што, хорот навистина бил само едно πρόσωπον мултиплицирано во 

дванаесет, петнаесет или дваесет и четири. Наместо збир од различни 

индивидуи, хорот во драмата е помножена индивидуа. Па сепак, ова cé уште 

не значи дека хорот е само една од dramatis personae; и покрај можната 
граматичка редукција на очигледната множина на еднина, хорот во 

трагедијата и како помножена индивидуа ја задржува својата знаковна 

вредност на група.

Збунетоста во однос на квантитативниот идентитет на хорот, која 
произлегува од алтернативната употреба на двата граматички броја во 

неговото себеизразување, во голема мера ce должи на редуцираната 

комуникација со грчката трагедија надвор од нејзината автентична 

темпорална рамка, што подразбира укинување на некои нејзини многу важни 

структурирачки елементи: музика и танц. Грчката трагедија сведена на текст 
кој ce чита (и пред да ce постави на некоја современ сцена) многу лесно, 

речиси спонтано, ја исклучува улогата на хорот, го заборава неговото 

присуство, или, во најдобар случј, го изедначува со некое драмско лиде. Па 
сепак, задлабоченото и аналитично читање на текстот на оригиналот на она
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што e зачувано од трагедиографската продукција на класична Хелада ја 
открива не само поетичката и драматуршка логика на навидум нејасното и 
збунувачко двојство во себе изразувањето на хорот, туку ја докажува и 

неговата драматуршка неопходност; изолирањето на хорот од текстот на 

грчката трагедија сосема би ја нарушило поетичката статика на делото и тоа 

не би можело да биде ниту драма, ниту трагедија.

Лирскиот простор на трагедијата го сочинуваат сите драмски облици на 

хорска лирика: лирскиот парод, стасимонот, астрофичните хорски песни и 

лирските делови од амојбајонот. Овој простор го исполнува хорот и тоа пред 

cé како целина, како миметичка група, a не како миметичко лице. Увидот во 

употребата на граматичкиот број на хорот покажува дека хорот, можеби 
неочекувано, за себе почесто говори во l.sg., одошто во l.pl. И покрај 
статистичката супериорност на еднината, ce чини природно попрво да ce 

разгледаат оние подрачја од хорската лирика во трагедијата во кои 

преовладува употребата на l.pl., или кажано поинаку, да ce види во кое 

тематско окружување и за исполнување на каква драматуршка задача хорот 
ја истакнува својата множина.

Воопштено говорејќи, хорот го употребува l.pl. главно во две ситуации: кога 

сака да ја истакне својата множина, својот колективен карактер и да ce 

претстави како група со некакви, точно определени особености; и второ, кога 

сака да ја покаже својата припадност на поширока група, при што, оние 
карактеристики на хорот, кои ce заеднички со оваа група, ce бележат, додека 

посебните особености, кои ce однесуваат само на хорот, како група која е дел 

од некоја друга поголема група, ce игнорираат. Како и да е, драматуршката 

задача на употребата на l.pl. во обата случаи е групата која ја претставува 

хорот, било како посебна заедница, или како дел од поширок колектив, да ce 
постави наспроти некое драмско лице, или некоја друга група, пријателска, 
или непријателска, од друга родова, или географска, припадност, или 
наспроти некој бог и слично. Множината која ce употребува за да истакне
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некоја посебна група чија улога ја игра хорот во драмата, ce сретнува во 

контекст каде таа група сака на некој начин да влијае врз она на што таа е 
спротивставена: да ги придобие другите на своја страна, да ги убеди 
противниците во сопствената праведност и моќ, или да им помогне на 

пријателите во невоља. Вакви содржини има l.pl. кога го употребува хорот во 

молитвите на трагедијата, или при своето претставување.

Многу поретки ce оние случаи кога множината ce употребува за 
воошшување на улогата на хорот. На пример, кога е потребно да ce истакне 
како најважна особеност на хорот неговото географско потекло, a во случај 

на некаков притисок од надвор или поврзано со некој домашен празник,и тоа 

најчесто кај Ајсхил и кај Софокле. И покрај воопштувачката задача, и оваа 

множина спонтано потсетува на конкретната улога која ја има хорот во 

драмата; на пример, формите во множина (партиципите, на пример) можат да 

ја одредат половата припадност на членовите на хорот. Множината ce 

употребува и за да ce одвојат луѓето како посебна целина од боговите, 

животните, мртвите; при што сосема ce запоставени одликите на 

конкретниот хор во драмата.

Првото лице множина хорот го употребува во лирските облици на 
трагедијата многу почесто кај Ајсхил, отколку кај другите трагедиографи. 

Освен тоа, кај Ајсхил првото лице множина често пати е придружено или 

заменето со именка во множина, или со збирна именка, што ретко ce случува 

кај другите трагедиографи. Во трагедиите на Ајсхил хорот ја употребува 

граматичката множина почесто за да ce истакне себеси како посебна група, 
одошто како дел од некоја поширока заедница. Спротивно, кај Софокле, кога 

хорот ce изразува со множина тоа укажува на неговата универзална, a не 

некоја конкретизирана, димензија. Кај Еврипид не може да ce забележи 

доминација на една од наведените тенденции. Ce има впечаток дека кога 

хорот употребува множина во драмите на Ајсхил, тоа го прави во определен 

контекст и со јасна драматуршка задача. Кај Софокле, употребата на 
множината на хорот нема толку прецизно определена и јасна драматуршка
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вредност, освен во пародот на Антигона. Што ce однесува до Еврипид, хорот 

многу често употребува и l.sg. и l.pl. во ист контекст, па дури и во иста 

реченица; ваквата употреба на бројот упатува на заклучокот дека кај 

Еврипид тој нема некаква драматуршка вредност.

Увидот во говорот на хорот во лирските облици на трагедијата покажува 

дека хорот многу почесто ce изразува себеси во l.sg. одошто во l.pl. Ho, врз 

основа на ова сознание не треба да ce извлекуваат избрзани заклучоци за 

квантитативниот идентитет на хорот во грчката трагедија; зашто, ако ce 

согласиме дека употребата на едниот или другиот граматики број најчесто е 

определена од драмскиот контекст, тогаш аритметичката предност на едниот 

во однос на другиот може повеќе да зборува за нумеричката надмоќ на некои 

драмски ситуации, a не за определена квантитативна вредност на трагичкиот 

хор.

Во лирскиот простор на грчката трагедија хорот употребува еднина кога 
изразува некое свое чувство, кога искажува некакво сопствено размислување, 

кога соопштува некоја своја сетилна рецепција или кога раскажува; значи за 

таков вид активности за кои употребата на множина, иако граматички 

коректна, бидејќи ce работи за група која говори, сепак ce чини изнасилена и 
нелогична за поетички облик кој настојува на спонтаност и природност во 
изразот и на хорот и на драмското лице (меѓу другото и со видот на метарот - 

јамбски- кој "е најпогоден за меѓусебен разговор", Ar. Poet. 1449a 23).

"Чувственото" прво лице на хорот е најубедливо во трагедиите на Ајсхил; 

хорот ги искажува своите емотивни доживувања страсно, жестоко и 
драматично со што ce доближува до улогата на драмското лице во 

трагедијата. Стравот е доминантната емотивна содржина на хорот во драмите 

на Ајсхил, предизвикан од драмската ситуација и од настаните на кои тој е 

сведок и кои непосредно ce однесуваат на неговта состојба. Описот на 
чувствата на хорот има и една воочлива структурирачка улога; чувствената
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експресија е оној елемен со кој ce гради кружната композиција на песнта или 
на некој нејзин дел, a во некои трагедии во кои отсуствува дејство, 

емотивните изливи на хорот го динамизираат драмскиот простор и ја движат 

драмата кон себеисполнување. Чувствата кои ги изразува хорот во 

трагедиите на Софокле, не ce предизвикани од неговата драмска состојба, 

туку најчесто ги придружуваат настаните во драмата како еден вид 
"чувствен" коментар; како ce сменува содржината на настанот, сосем 

разбирливо ce менува и видот на изразеното чуваство; оттаму разновидната 

содржина на емотивните реакции на хорот кај Софокле, за разлика од 

едноличната содржина на чувството на страв кај Ајсхил. Чувствената 

експресија во хорските песни во трагедиите на Софолке нема некоја важна 
структурирачка задача; таа ja покрива целата песна, a не е елемент кој ги 
организира нејзините делови. Општ впечаток е дека хорот во трагедиите на 

Еврипид е емотивно воздржан; "чувственото" прво лице хорот многу ретко 

го употребува; исклучок ce трагедијата Молителки и трагедиите од 

Тројанскиот киклос, каде хорот во текот на целата драма е обземен со 
чувство на загуба и тага. Во другите драми на Еврипид, хорот честопати, 
наместо да ги изразува своите чувства, вниманието го насочува кон чувствата 

со кои е обземено драмското лице со кое хорот сочувствува. Па сепак, оваа 

емотивна релација на хорот има повеќе орнаментална, отколку миметичка 

вредност. Чувствениот исказ на хорот не е ограничен на определена позиција, 

туку ce протега низ целата песна и нема некоја структурирачка задача.

Описот на сетилните доживувања на хорот не е содржина која често ce 

сретнува во лирските облици на трагедијата. За своите сетилни доживувања 

хорот најчесто и најмногу известува во пародот; каде ce претставува себеси и 

ја изложува содржината на своите моментални сетилни опсервации, доколку 

тоа има определена драматуршка задача. Во стасимонот хорот најчесто веќе 
не обрнува внимание на недворешните, сетилни надразби. Па сепак, во некои 

трагедии на Ајсхил (Прикованиот Прометеј, Седумтемина...) токму 
сетилната експликација има важна улога во организирањето на драмската
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структура или на некои нејзини елементи. Во трагедиите на Софокле хорот 

со соопштување на своите сетилни доживувања најавува нечие појавување на 
сцена. Кај Еврипид, пак, хорот најчесто известува за она што го видел или 

чул непосредно пред да излезе пред публиката, односно, пред да влезе во 

драмата, a чија содржина е токму причина, или повод за негово драмско 

дејствување.

Во трагедиите на Ајсхил хорот обично раскажува приказни или настани кои 
ce директно поврзани со неговото минато или со животот на некое драмско

лице и во тој случај хорот е претставен како наратор и граматички означен со
/

еднина; хорот понекогаш раскажува и митолошки парадигми кои не 

произлегуваат од неговото минато, ниту од минатото на некое лице туку 

според некаква аналогија ce поврзуваат со нив, но при тоа хорот не ce 
претставува себеси како наратор. "Раскажувачкото" прво лице кај Ајсхил 
вообичаено ce појавува на почетокот на строфата сред песна, како премин од 

гномските кон наративните елементи на песната. Својата улога на наратор 

хорот во трагедиите на Ајсхил и на Софокле ја именува со глаголи што 

значат "говори, кажува, објавува". Хорот кај Софокле во впечатливо ретките 
случаи кога раскажува, раскажува митолошки парадигми, a не приказни од 
своето минато, или настани непосредно поврзани со драмските лица. Хорот 

во трагедиите на Еврипид е најпродуктивен во раскажувањето меѓу тројцата 

трагедиографи; содржината на неговите нарации е најразновидна и во разни 

степени на посредност ce однесува на драмското дејствие, на драмските лица 
и на хорот. Освен тоа, лирските песни со наративна содржина во трагедиите 
на Еврипид ce многу блиски до традицијата на недрамската хорска лирика; 
хорот понекогаш ја започнува песната со обраќање до Музите, редовно ce 

претставува себеси како раскажувач и ja најавува темата на нарацијата, a не 

ретко известува и за изворот од каде ја слушнал приказната; сообразно со 

епската и лирска традиција својата улога на раскажувач хорот ја именува со 

глаголи чија семантичка вредност е "пее".
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Рефлексивните содржини ce често дел од лирските облици на трагедиите на 

Ајсхил, но без некоја усогласена позиција во песната; во нив ретко 

непосредно ce упатува на хорот како презентациски медиум, па сепак, тие ce 
компатибилни со неговата улога и произлегуваат од драмската ситуација. 
Рефлексиите на хорот искажани во еднина во структурата на лирските 

облици на трагедиите на Софокле имаат сосем поинакво место и значење од 

она кај Ајсхил. Своите рамислувања и ставови хорот редовно ги соопштува 

или на почетокот од песната, или, уште почесто на крајот; a нивната 

содржина не ги најавува настаните што следат туку е во иронична релација со 
нив. Во трагедиите на Еврипид размислувањата и ставовите кои ги искажува 
хорот во еднина најчесто ce наоѓаат на почетокот, или на крајот од песната, a 

во некои случаи и на двете позиции. Хорот кај Еврипид своите ставови многу 

често ги искажува во облик на посакување; па сепак, иако во облик на 

посакување "за себе" овие рефлексии на хорот немаат некоја длабока 
поврзаност со неговата конкретна улога и со неговата судбина во драмата; 

како желби во дадената драмска ситуација тие ce само претпоставени, a не 

стварни и ce однесуваат на некоја можна и замислена состојба во која во 

односната драмска реалност ce наоѓа драмското лице со кое сочуствува 

хорот, кој, всушност го посакува она и размислува онака како што во тој миг 

би требало да промислува трагичкиот херој. Оттаму, желбите, низ кои хорот 
искажува некаков став, имаат орнаментална, a не миметичка вредност.

Според досега изложеното може да ce заклучи дека граматичкиот број кој го 

употребува хорот во лирските облици на трагедијата не го дефинира 

квантитативниот идентитет на хорот во грчката трагедија, a алтернативната 

употреба на еднината и множината е условена од недрамската традиција на 
песната, од драмската ситуација и од структурата на драмата, a сето ова 
различно кај секој од трагедиографите.

Во анапестичките делови на грчкта трагедија референтно на хорот ce 

употребуваат и двата граматички броја, еднакво како и во лирските облици
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на трагедијата; но, за разлика од лирските облици за кои е познато дека ги 

исполнува целиот хор, за анапестичките целини не ce знае со сигурност кој е 

нивниот презентацијски медиум, дали хорот, или, само хороводецот, a 

граматичкиот број кој е употребен не допринесува за тој да биде определен. 

Имено, анализата покажува дека драмскиот контекст на анапестичката 
целина го одредува граматичкиот број, a не говорникот. Како и да е, 

анапестичките целини покажуваат препознатливи позиции во просторот на 

трагедијата, кои не ce обвзувачки за поетичкиот облик, туку ce повеќе 

авторска особеност на организирање на елементите. Во трагедиите на Ајсхил

анапестите покажуваат извесна блискост со лирските облици; имено, со
/

анапести започнува лирскиот парод во неколку негови трагедии, a ce 
сретнуваат и како увод во некои стасимони. Оваа воведна позиција на 

анапестите во лирските облици можеби упатува на нивната архачност и 

некогаш самостојна (без дополнителниот лирски облик) функција во 

трагедијата. Ваквата претпоставка ја поткрепува оној вид независни (од некој 

лирски облик) анапестички целини кои ce сретнуваат во најдраматичните 
моменти на трагедија, a како замена за лирска артикулација. Конечно, за 
високиот степен на веројатност на изнесената хипотеза допринесува и фактот 

дека ваквата функција на анапестите како замена за лирските облици со 

најголема честота, a за некои видови (како вовед во стасимон) и единствено, 

ce сретнува токму во трагедиите на најстариот од трагедиографите, Ајсхил.

Во зачуваните трагедии на Софокле и на Еврипид, пак, отсуствуваат (пред 

стасимоните), или сосема ce ретки (по еден пример во пародот и по еден во 

драматичните моменти ) анапестички целини во релација со лирски облик. Во 

нивните драми преовладуваат самостојните анапести со кои ce премостуваат 

метрички разнородни делови (стасимон-епејсодион), или различни дијалошки 
сцени, a во кои ce најавува нечие појавување на сцена (во драмите на Еврипид 

често придружено со директно, во voc. и со императив, обраќање до хорот); 

во нивните трагедии редовно ce присутни и завшните анапестички целини, 
што кај Ајсхил ce сретнува само како исклучок во една негова трагедија.
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Има извесна јасно воочлива сродност помеѓу драмската содржина на хорот во 
лирските облици на грчката трагедија и онаа на хороводецот во јамбскиот 

дијалог. Без оглед на нивната формална квантитативна различност, и хорот 

(група, множина) и хороводецот (поединец, еднина) во своите говори 

покажуваат алтернативна употреба на двата граматички броја и еднаква 

глобална (кај сите трагедиографи заедно) статистичка супериорност на 

еднината во однос на множината. Употребата на l.sg. во јамбскиот говор на 
хороводецот е во зависност од содржините на контекстот исто онака како 

што употребата на 1 .sg. во лирските облици на хорот покажува зависност од 

тематското окружување. Еднината, речиси без исклучок, ce употребува во 

чувствените експресии и на хорот (во лириката) и на хороводецот (во 

дијалогот), во искажувањето на сетилните перцепции и телесните надразби, 
во соопштувањето на мислите и ставовите. Ваквата сродност помеѓу 

учеството на хорот во дијалозите и во лирските облици на трагедијата 

упатува на единствен квантитативен идентитет на презентацискиот медиум, 

што занчи, дека и хорот и хороводецот имаат еднаква количина, односно 

множина и дека хороводецот иако еден, има квантитативна вредност на 
група, тој само ја претставува групата и настапува во нејзино име. За да 
учествува во јамбскиот дијалог хорот мора да ce редуцира на еден репрезент 

кој ќе може да води разговор со едно драмско лице, зашто дија-лог нема меѓу 

група и едно, туку меѓу рамноправни (макар и само во однос на бројот) 

учесници. Во трагедиите на Ајсхил, каде хорот, многу често и активно 

учествува во јамбскиот дијалог со некое драмско лице, хороводецот, иако 
само претставник на групата, со својот соговорник (драмско лице) зборува на 

исто рамниште на индивидуализиран дискурс како да е самостојно, издвоено 

драмско лице. Па сепак, во најголем број случаи, невозможно е со сигурност 

да ce утврди дали и кога граматичката еднина го означува само хороводецот, 

или ce однесува на целиот хор. Природно е хороводецот да не искажува свои 
лични ставови различни од она што и како размислува хорот, или да 

чувствува поинаку од останатиот дел на еднородната група; но, понекогаш,

229



кога им ce обраќа на хореутите, кога најавува нечие појавување, или 

опоменува, би можело да ce рече дека зборува во свое лично име.

Во однос на тоа кога хороводецот ce изразува со множина има извесно 

разидување помеѓу тројцата трагедиографи; но, повторно, голема сличност 

во употебата на множината во дијалозите и во лириката. Ваквата 

разноликост укажува на тоа дека не постои конвенција на поетичкиот род за 

употребата на граматичкиот број на хорот, ниту пак дека таа зависи од тоа 
дали говорно лице е хорот, или хороводецот; туку дека изборот на бројот ce 
должи на содржината на она што ce искажува и на драматуршката 

интенциозност на текстот. Од сите трагедиографи Ајсхил впечатливо најчето 

употребува множина во јамбите кои ги кажува хороводецот; и тоа, за да го 

истакне колективниот карактер на хорот тогаш кога го претставува; или кога 
сака да остави впечаток пред некое божество, или крал од кој бара помош, 
или услуга; или кога има потреба да восхити со моќта на хорот; но и тогаш 

кога во име на хорот покажува сочуство со некого и нуди помош, или мудар 

совет. Во трагедиите на Софокле кога хороводецот ce изразува во множина 

нема намера да ја нагласи нумеричката предност на хорот во однос на 

драмското лице; сосем спротивно, намерата е да ce истакне поврзаноста на 
хорот со драмското лице, која варира од идентификување на хорот со 
драмската ситуација на лицето до зависност на неговото дејствување од 

одлуките на драмското лице. Во јамбите кај Еврипид хороводецот не ја 

истакнува множината на хорот во дијалогот со некое драмско лице за да 

постигне некаква полза за групата; поскоро множината на хорот ја користи 

за да затскрие зад неа некој свој недостаток, на пример непознавање на 
нешто.

Хороводецот му ce обраќа на хорот најчесто во драмите на Еврипид, a кај 

Софокле вакви обраќања речиси нема. Во јамбските дијалози кај Ајсхил 

хороводецот му ce обраќа на хорот како негов претставник, како еден од 
неговите членови, a не како издвоена фигура. Својата припадност на групата
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хороводецот кај Ајсхил ја истакнува, меѓу другото со впечатливо честата 

употреба на граматичката множина во јамбскиот дијалог; a што ce однесува 

до обраќањата кон хорот, тоа го прави со конјунктив во 1 .pi. кога сака да ги 

поттикне на некое дејство другите членови на хорот, при што тоа ce однесува 
и на него самиот; со императив во 2.sg. хороводецот му ce обраќа на секој 

член од хорот посебно; a форми во 2.р1. императив во јамбите на хороводецот 

во зачуваните трагедии на Ајсхил не ce сретнуваат, што значи дека тој не ce 

дистанцира од останатите членови, ниту пак сака да наметне личен став. 

Сосем спротивно е кај Еврипид; хороводецот во јамбскиот дијалог на 
неговите драми, еднострано, не во размена, им ce обраќа на останатите 

членови на хорот, не како еден од нив, туку како издвоен од нивната дружина, 

не ниту како нивни застапник, туку како сосем независен од групата; го 

покажува тоа изразот на хороводецот кој во обраќањето кон хорот сосема 

ретко употребува конјунктив во l.pl. и императив во 2.sg , за разлика од 

нагласено почестата употреба на императив во 2.р1., што сосем јасно ја 
одредува неговата дистанцирана позиција во однос на другите, кои 

најверојатно не ги спротивставува на себе како хомогена група, туку ги смета 

за состав од хетерогени елементи. Од речиси целосното отсуство на 

хороводецот од директен дијалог со некое драмско лице во јамбите на 

трагедиите на Еврипид може да ce заклучи дека исчезнувањето на хорот од 
атичката драма, трагедија и комедија, започнало во дијалозите на драмата; a 
од начинот на кој хороводецот комуницира со другите членови на хорот може 

да ce закличи дека исчезнувањето на хорот започнало со индивидуализација 

на неговите членови чии зачетоци ce видливо присутни во дијалозите на 

Еврипидовите трагедии.

Драмското лице во грчката трагедија го опишува хорот како еднородна 

група, составена од сродни елементи; својот впечток за хорот како 

множество, драмското лице го искажува обично со форми за трето лице 

множина (никогаш еднина), или со збирни именки, што е особеност на 
Ајсхиловите драми; ваквата импресија драмското лице обично ја соопштува

4
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во моментот кога ќе го забележи хорот на сцена, било тој да влегува на 

почетокот од драмата додека лицето е веќе присутно, или, пак, кога 

драмското јице ќе ce појави за прв пат на сцена.

Драмското лице кога не е во директен дијалог со хорот, значи, кога не е ниту 

во стихомитија, ниту во амојбајон, туку му ce обраќа на хорот еднонасочно, 
од својата реч (peats), no правило тоа го прави во множина, со што го 

потврдува своето гледање на хорот како група.

Во директната комуникација со хорот, било во јамбскиот, било во лирскиот 

дијалог, драмското лице му ce обраќа и со еднина и со множина, без .'оглед 
дали е соговорник целата група, или само нејзиниот претставник, 
хороводецот. Па сепак, можат да ce воочат извесни настојувања; на пример, 

во стихомитијата, во која драмското лице е упатено на хороводецот, почесто 

е присутна еднината; спротивно, во амојбајонот, во кој соговорник на 

драмското лице е целиот хор, почесто ce употребува множина. Па сепак, 

изборот на граматичкиот број во дијалогот, јамбски, или лирски, со хорот 
покажува почитување на извесна интенциозност на драмското лице; кога 

дијалогот е многу присен, жив и искрен тогаш обраќањето е во еднина, а кога 

разговорот е формален, кога ce посакува осамување и дистанцирање од 

групата, тогаш ce одбира множина.

Синтаксата на хорот во грчката трагедија сосем јасно покажува дека тој е 
нејзиниот идентификувачки елемент.
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