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П Р Е Д И С Л О В И Е

Изучение античной эстетики представляет не только чисто 
академический интерес/ Оно имеет актуальное значение и для 
современности. В решении ряда важнейш их проблем — 
проблем реализма, происхож дения искусства, роли его в об
щ ественной ж изни и т. д.— современная эстетика постоянно 
обращ ается к эстетическим теориям древней Греции. О бъясне
ние этого факта, свидетельствую щ его о непреходящ ей ценно
сти античной теории, было дано уже Ф . Энгельсом. О ценивая 
роль древнегреческой философии для мировой истории ф ило
софии, Энгельс указы вал на то, что в «многообразных фор
мах греческой философии имеются в зародыш е, в возникно
вении почти все позднейшие типы мировоззрения» V

Аналогичную  роль для мировой истории эстетики играет 
античная эстетика, в частности, античная м узы кальная теория. 
Н епрекращ аю щ ийся интерес к музы кальной эстетике древней 
Греции объясняется тем, что в ней в классически простой, 
отчетливой, хотя подчас и наивной, форме содерж атся почти 
все те проблемы, которые поднимались в дальнейш ем м узы 
кальной теорией и эстетикой.

В системе эстетической теории древней Греции м узы каль
ная эстетика играет особую роль. Х арактерно, что ни скульп
тура, ни архитектура, ни театр, ни даже ораторское искусство 
Г реции не представлены  таким количеством памятников эсте
тической мысли, как музыка. Э то свидетельствует о том, что 
музы ка в большей степени, чем какой-либо другой вид искус
ства, привлекала к себе внимание древних греков.

Э тот факт очевиден и вряд  ли требует каких-либо особых 
доказательств. Гораздо труднее объяснить причины этого ин
тереса. Конечно, они заклю чались не в том, что греки были
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«музыкальным» народом и имели большую склонность к му
зыке, чем к скульптуре или живописи. Особое внимание, кото
рое проявляла античная эстетическая теория к проблемам 
музыки, объясняется, в первую очередь, той ролью, которую иг
рала музы ка в практике общ ественной ж изни древней Г реции.

Первое же знакомство с античными трактатам и о музыке 
убеж дает читателя в том, что греки придавали музыке исклю 
чительное значение, приписывая ей воспитательные, магиче
ские и даж е врачебные функции. Особенное же значение при
давалось музыке как средству воспитания.

П роблема эстетического воспитания — сквозная проблема 
всей античной эстетики, начиная с древнего пифагореизма и 
кончая позднеэллинистическими теориями музыки. В течение 
более чем десятивекового сущ ествования античной м узы каль
ной эстетики изменялись общ ефилософские основы понимания 
музыки, изменялась и сама музыка — ее внутренний строй 
и технические возм ож ности; однако проблема эстетического 
воспитания по-прежнему оставалась в центре внимания м узы 
кальной эстетики, ибо главным средством эстетического воспи
тания античные мыслители признавали музыку. Н а  музыке и 
музы кальном воспитании строилась и вся система общ ествен
ного образования древних греков. «О бразованны й» человек 
по-гречески значит «мусический», то есть тот, кто получил 
музыкальное воспитание. Это — не случайное метафорическое 
выражение. Оно полностью соответствует всей эстетической 
теории и художественной практике древних греков. Т ак , пи
фагорейцы пользовались музыкой для воспитания юношества, 
изменения характеров и нравов лю дей и даж е для лечения 
болезней. И склю чительны е социальные функции придавались 
музыке и в эстетике П латона и А ристотеля. Согласно этим 
теориям, всякое общественное воспитание —  педагогическое, 
эстетическое, интеллектуальное — основывается, главным об
разом, на музы кальном воспитании. Без музыки вообще не
возмож но никакое воспитание человека. П латон вы сказы вает 
традиционную  для всей античной эстетики мысль, утверж дая, 
что «тот, кто не упраж нялся в хороводах, человек невоспитан
ный, а кто достаточно в них упраж нялся, тот воспитан» ( « З а 
коны» II, 6 5 4 ). П латон и А ристотель рассматривали музыку 
как важнейшее средство воздействия на нравственный мир 
человека, как средство исправления и воспитания характеров, 
создания определенной психологической настроенности лично
сти —  этоса. В соответствии с этим античная музы кальная 
эстетика разработала четкую классификацию  этических свойств 
музы кальны х ладов, ритмов, мелодий, инструментов, вы деляя 
те из них, которые являю тся более подходящ ими для воспи
тания мужественной героической личности.

Вся послеаристотелевская эстетика (П лутарх, К винтилиан 
и др .), отмечая исклю чительную  силу воздействия музыки на
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духовный мир человека, считала мусическое образование глав
ным и чуть ли не единственным средством воспитания.

Х арактерно, что даж е попытки критической оценки тради
ций античной музы кальной эстетики, появивш иеся в эпоху 
эллинизма, относились главным образом  к проблеме воспи
тательной функции искусства. Уже эпикурейцы отрицаю т в 
музыке наличие всякого этоса. М узы ка, по их мнению, не 
способна воздействовать на стремления души; она не может 
принести никакого вреда и никакой пользы . М узы ка может 
делать человека мужественным и благородным не в большей
степени, чем поварское искусство. В еще более резкой форме
против этического значения музыки выступаю т скептики. Т ак , 
Секст Эмпирик пишет специальный трактат «Против м узы 
кантов», в котором пы тается доказать бесполезность музыки. 
Все это, однако, не колеблет общего полож ения о том, что 
центральной для античной м узы кальной эстетики являлась про
блема эстетического воспитания. Д аж е скептическая и нигили
стическая тенденции развивались в русле этой общей
проблемы.

Т аким  образом, анализ памятников античной м узы кальной 
эстетики показы вает, что музыка в древнегреческом общ естве 
еще не вы членяется в самостоятельный вид искусства из сфе
ры общ ественной практики,— будь то воспитание, медицина 
или магия. П равда, этот процесс вычленения уже начался. 
М узы ка становится предметом исследования целой научной 
дисциплины, которая наряду с изучением формальной струк
туры музыки анализирует и характер ее восприятия, дает 
эстетические оценки различным элементам музыкальной фор
мы. У же Демокрит, разделяя звуки на гладкие и ш ерохова
тые, нежные и твердые, усладительны е и неприятные, резкие 
и расплывчатые, проявляет тонкое понимание эстетических 
свойств элементов музыки. У ряда античных авторов музыка 
все чаще связы вается с эстетическим наслаждением и красо
той. Н о  наряду с этим ее все еще воспринимают неразры в
ной от общ ественной практики. Т ак , для П латона музы ка в 
сочетании с танцем является  не просто одним из средств 
воспитания: само воспитание есть для него не что иное, как 
музыка. «Вся в совокупности хорея,— говорил он,—  есть в со
вокупности воспитание» («Закон ы »  II, 665с .).

Очевидно, что античная м узы кальная эстетика обладает 
специфическими особенностями, отличаю щими ее от европей
ского эстетического сознания. Д л я  последнего музыка, как пра
вило, представляет собою отраж ение внутренней психической 
жизни человека, изображ ение внутренних коллизий человече
ской психики. Греки рассматривали музыку более утилитарно, 
она была для них своего рода упражнением, гимнастикой ин
теллектуальны х и нравственных способностей. А нтичная эсте
тика придавала музыке особое значение, которое мы, поль
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зуясь современной терминологией, не можем не охарактеризо
вать никаким другим термином, кроме как прикладное. В 
античности м узы ка не относилась исклю чительно к сфере эсте
тического сознания, она не была только предметом эстетиче
ского созерцания и художественного наслаждения. Н ер азр ы в
но связан ная с общ ественной практикой, она иногда и прямо 
признавалась одним из элементов практической деятельности, 
преследующ им вполне утилитарны е и так называемые «пнс- 
эстетические» цели. Д л я  европейского мышления парадоксом 
звучит тот факт, что эстетические теории древней Г реции 
не придавали большого значения собственно эстетической 
функции искусства. И  П латон и А ристотель, признавая за 
музыкой способность доставлять эстетическое наслаждение, 
вы зы вать эмоции, не считали эту способность главной, опре
деляю щ ей специфику этого вида искусства. Н аоборот, счита
лось, что этот элемент искусства может оказать на психику 
человека скорее вредное, развращ аю щ ее, нежели благотворное 
и полезное влияние. Т аким  образом, признавая ведущую роль 
музыки в эстетическом воспитании, античная эстетика и са
мое музыку рассматривала исклю чительно только как средство 
воспитания, как форму общ ественной практики.

Все это насыщ ало музы кальное искусство общественным, 
граж данским содержанием, делало ее необходимым элементом 
быта и ж изни народа. М узы ка сопровождала человека всю его 
ж изнь, начиная с рож дения и кончая смертью, она была од
ним из предметов его занятий  в палестре, сопровождала его в 
битве с врагами и в пиршестве с друзьям и и т. д. Н е случайно 
музыка была предметом оживленных споров в общ ественных 
собраниях и философских дискуссия^.

Рассмотрение вопроса о роли музыки в эстетическом вос
питании наталкивает на следующий вопрос. Почему именно 
музыка, а не другой вид искусства, например, живопись или 
скульптура,— признавались греками наиболее эффективным 
средством воздействия на психологию и нравственность чело
века? Э тот вопрос ставила и сама античная эстетика. «Поче
му только слышимое из чувственных восприятий имеет этиче
ское чувство ( э т о с ) ? — спраш ивает А ристотель. — Ведь даже 
и без слова мелодия все равно имеет этическое свойство, но его 
не имеет ни краска, ни запах, ни вкус. А  потому, что только 
она содерж ит движение... Д виж ения эти деятельны, а дей
ствия суть знаки этических свойств» («П роблемы » X I X  2 7 ).

М узы ка в понимании греков потому близка психической 
ж изни, что она передает движение, а движение есть внешнее 
выраж ение характера. Следовательно, изменяя характер дви
жения, содержащ егося в музы кальны х звуках, используя р аз
личные мелодии, инструменты, ритмы и лады, можно созда
вать различную  настроенность человеческой психики и таким 
образом  влиять на воспитание человеческого характера.
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Ш ирокое общ ественно-практическое значение, которое име
ла музы ка в древней Греции, отраж ено не только в м узы 
кальной эстетике, но и в музыкальной теории древних греков. 
Х арактерно, что греческое слово шизіса не соответствует со
временному значению этого слова. Т ерм ин этот обозначал 
у греков «мусические искусства», «искусства муз», то есть все 
искусства, которые служ ат воспитанию души — в противопо
ложность гимнастике, целью которой являлось воспитание 
тела. В этом смысле музыка была для греков гимнастикой ду
ши. И  сама м узы кальная теория не ограничивалась только 
изучением музыки. Н аряду  с этим в нее входили и учения о 
строении и движении небесных тел, построении стихов, ора
торском и сценическом исполнении. Д л я  уяснения структуры 
античной музы кальной теории приведем следующую таблицу:

Ч а с т и  О т д е л ы  О т р а с л и

Т аким  образом, вся м узы кальная теория греков делилась 
на две части: умозрительную  и прикладную . У м озрительная 
часть в свою очередь состояла из двух отделов: физического 
и теоретического. Ф изический отдел, рассматриваю щ ий звуки 
в применении к тем или иным телам или физическим явле
ниям, подразделялся на две отрасли: музыкальную  арифмети
ку, то есть учение об отношениях звуков, и музы кальную  ф и
зику — науку о звуковы х отношениях в движ ениях небесных 
тел. Теоретический отдел представлял собою умозрительную  
сторону музыки, вне связи  ее с физическими явлениями. Э тот 
отдел в свою очередь делился на три отрасли: гармонику — 
учение о звуке, ритмику и метрику.

П рикладная часть музы кознания изучала строение и ис
полнение поэзии, которая вклю чалась в музы кознание как со
ставная часть музыки. И сполнительская отрасль прикладной 
музыки состояла из органики — учения об инструментах, оди-

м узы кальная арифметика 
м узы кальная физика
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ки — учения о пении, и гипокритики — учения о сценическом 
исполнении. С труктура античного м узы кознания показы вает 
нам глубокое проникновение в строение музы кальной формы. 
Вполне понятно, что эта теория залож ила основы теории му
зы ки и создала традицию  мирового м узы кознания.

О днако, как уже отмечалось, античная м узы кальная эсте
тика не ограничивалась разработкой конкретной теории м узы 
кознания. Н аряду  с этим она развивала философские, в част
ности, космологические, этические и другие учения. Т ак , 
учение о «гармонии сфер» пифагорейцев, учение о гармонии 
Гераклита, представляя собою первые ступени в развитии му
зы кально-эстетической мысли, являю тся вместе с тем зачатка
ми учения о строении вселенной и законах ее развития.

М узы кальны е теории П латона и А ристотеля — целый 
этап в развитии этики, в особенности теории воспитания. 
П роблема эстетического воспитания, как мы уже видели, в 
течение целого ряда веков развивалась как одна из централь
ных проблем м узы кальной эстетики. Все это определяет важ 
ную роль изучения античной музы кальной эстетики для р аз
вития современного м узы кознания и эстетики.

Н ел ьзя  не зам етить, что в постановке вопроса о воспи
тательной роли музыки античная эстетика стоит в непосред
ственной связи с сегодняшними задачами нашего искусства и 
эстетической теории. М арксистско-ленинская эстетика у казы 
вает на необходимость приближ ения искусства к ж изни наро
да, на необходимость развития самодеятельного искусства, 
тесно связанного с общ ественной практикой и воспитанием 
народных масс. Примером такого органически слитого с 
жизнью  народа искусства является музы ка древнегреческого 
общ ества, которая, как и все античное искусство, по своей 
общ ественной значимости сохраняет, по словам М аркса, «зна
чение нормы и недосягаемого образца» вплоть до наших дней.

В. П. Шее таков
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А. Ф. Лосев  

А Н Т И Ч Н А Я  М У З Ы К А Л Ь Н А Я  Э С Т Е Т И К А

ВВЕДЕНИЕ

А нтичная музыкальная эстетика развивалась в 
течение первых двух общественно-исторических фор
м ац и й —  общинно-родовой и рабовладельческой. В 
связи с низким состоянием производительных сил ан
тичного общества индивидуальное мышление не по
лучило глубокого развития и потому не могло дать 
развитой концепции эстетического сознания в его 
полной самостоятельности. Эстетическое сознание с 
большим трудом отделялось от практической дея
тельности, от религии, от морали, от общественной 
жизни, от техники и ремесла и вообще от чисто ж и з 
ненного подхода к действительности. В этом была и 
сильная и слабая сторона античной эстетики. М у зы 
ка в античности тоже понималась по преимуществу 
в ее неразрывной связанности с практикой общест
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венной жизни; и она здесь меньше всего характери
зовалась тем, что впоследствии К ант называл «не
заинтересованным удовольствием» или «целесообраз
ностью без цели».

Если бы мы захотели перечислить основные кон
цепции античной музыкальной эстетики, то прибли
зительно могли бы наметить следующие ее типы, 
представляя их, конечно, по необходимости в более 
или менее абстрактном виде:

а )  м а г и ч е с к о е ,  или м е д и ц и н с к о е ,  пони
мание музыки —  трактовка ее как средства воздей
ствия на психическое или физиологическое состоя
ние человека;

б ) о б щ е с т в е н н о - в о с п и т а т е л ь н о е  зн а 
чение музыки;

в )  к о с м о л о г и ч е с к о е  з н а ч е н и е  м у з ы 
к и  —  весь космос мыслился в виде определенным 
образом настроенного инструмента, и тем самым соз
давалась т. н. гармония сфер, учение, продержавшее
ся в истории эстетики не одно тысячелетие;

г) у з к о  с п е ц и а л ь н а я  музыкальная эсте
тика, разрабаты вавш ая эстетическое значение от
дельных музыкальных категорий;

д )  м у з ы к а л ь н а я  т е о р и я  —  исследование 
музыки как таковой (то есть учение о тонах, гаммах, 
интервалах и т. д . ) , — получавшая по необходимости 
формалистическую разработку ввиду того, что д р е в 
ние понимали тон только как ту или иную степень 
натянутости струны.

П ервая концепция музыки относилась по пре
имуществу к мифическим временам и вырастала на 
почве общинно-родовой формации, когда вообще 
господствовала мифологическая идеология. Р у д и 
менты этой концепции не умирали в течение 
почти всей античности. Вторая и третья концепции 
характерны для периода т. н. классики, когда мифо
логия уже перестала быть предметом непосредствен
ной веры и превратилась в идейно-художественную
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форму. Четвертая  и пятая концепции характерны 
уже для периода эллинизма, то есть для периода, 
когда в обстановке мировых военно-монархических 
организаций появляется изолированный субъект с 
его стремлениями к обособлению и самосохранению. 
В этот период значительно обострилась и стала более 
абстрактной музыкальная мысль, в результате чего 
здесь могли образоваться аналогии уже нового и но
вейшего музыкознания. С  точки зрения классическо
го периода Греции V I — IV  веков до н. э., период эл 
линизма, то есть с I I I  века до н. э. и до начала сред
невековья, часто квалифицируется как период по
степенного и медленного разложения.

О днако научные теории музыкознания стали по
являться именно в период эллинизма. Впрочем, в свя 
зи с темой данной работы научные музыкальные тео
рии античности могут привлекаться только косвенно.

§ 1
МИФОЛОГИЧЕСКАЯ ОСНОВА

Общеизвестны слова М аркса  о том, что мифоло
гия была в Греции почвой для искусства. Тем  более 
следует сказать, что она являлась почвой и для тео
рии искусства. Поэтому весьма полезно будет обра
тить внимание на те мифы, в которых была залож е
на основа позднейших эстетических учений. М иф о
логия прошла тысячелетний путь развития, и было 
бы невозможно в настоящей небольшой работе про
следить этот путь. Н о  сказать несколько слов необ
ходимо.

Первобытное искусство вообще неотделимо от 
жизни первобытного общества. А  так как древней
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шее общество наименее рационализировано и боль
ше всего подвержено разного рода стихийным влия
ниям, то и древнейшая музыка связана с теми оргиа
стическими и экстатическими состояниями, с кото
рыми постоянно встречается историк первобытного 
общества. Д л я  характеристики такого музыкального 
оргиазма можно было бы привлечь массу текстов, но 
мы остановились на Страбоне ( №  1) \  О б р аз  Сирен 
у Гомера особенно ярко обнаруживает эту связь 
эстетического отношения к музыке с первобытным 
оргиазмом и даже с каннибализмом: Сирены, нахо
дясь на одном острове, завлекаю т своим сладостным 
пением каждого проезжего путника к себе на остров 
и потом его уничтожают; хитроумный Одиссей, на
мереваясь плыть мимо Сирен, велел себя привязать 
к мачте, а своим спутникам залил уши воском, чтобы 
они ничего не слышали ( №  2).

Первобытное магическое действие музыки можно 
демонстрировать на мифе об Амфионе, который стро
ил фиванские стены только при помощи пения и му
зыки ( №  3), а также на мифе об Орфее, который 
своей музыкой покорил весь подземный мир и даже 
склонил богов отпустить на землю его умершую су
пругу Эвридику ( №  5).

М узы ка  А поллона и муз вообще характеризуется 
как успокоительная и уравновешивающая гармония, в 
отличие от искусства Диониса, буйного божества про
изводительных сил природы, и его служительниц 
вакханок ( №  6) .  Л ин  —  тоже архаический певец, ко
торый преждевременно гибнет ( №  4).

Наилучшими первоисточниками классической ли 
тературы для характеристики музыки, связанной с 
Аполлоном и музами, являю тся Гомер, Гесиод и го
меровские гимны. У  Гомера певцы занимают самое

1 Ц ифры , приведенные в скобках, указы ваю т на номер 
текста соответствую щ его параграфа в разделе «Источники ан- 
тичной музыкальной эстетики» (см. стр. 117— 2 9 8 ).
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почетное место, о чем говорит и Страбон (§ 2, текст 
№  1). О б р аз  Аполлона, покровителя беззаботной 
и художественной жизни, мы находим в Гомеровских 
гимнах ( №  10). Яркое изображение того, что такое 
греческие музы, мы можем найти в самом начале 
«Теогонии» Гесиода ( №  9). З д е с ь  они вечно прово
дят время в прославлении деяний богов, в обучении 
земных певцов и поэтов, в мудром и пророческом вос
певании всего прошедшего, настоящего и будущего. 
Здесь  уже отмирает преж няя архаическая и оргиа
стическая терминология, и музыка превращается в 
уравновешенную, привольную, беззаботную и сладо
стную гармонию. Это то, что, в отличие от оргиасти
ческой архаики, можно назвать классикой в мифоло
гии.

Н о  мифология на этом не кончается. О на исчеза
ет лишь тогда, когда с богами начинают состязаться 
в музыке люди. В качестве такого примера можно 
привести певца Ф амира, который осмелился состя
заться в пении с музами, за  что был ослеплен и 
потерял дар пения ( №  8 ) .  С остязался  с Аполлоном 
и Пан ( №  7). Известно также состязание сатира 
М арсия с Аполлоном: сатир страстно любил флейту, 
но А поллон победил его своей игрой на лире и по
том содрал с него шкуру; шкура эта, повешенная в не
коей пещере, постоянно продолжала издавать ж алоб
ные звуки флейты.

Таким  образом, еще задолго до появления лите
ратуры в Греции там уже была пережита вся страст
ная и углубленная стихия музыки, начиная от самых 
диких ее форм и кончая гармоническим изяществом 
классических представителей музыки, Аполлона и 
муз. Оставалось только отделить это глубокое музы 
кально-эстетическое волнение от слишком жизненно
го и вещественного его понимания, чтобы получить 
то, что по преимуществу и называется античной эсте
тикой музыки. Общественно-исторической предпо
сылкой для этого могло быть только разделение фи
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зического и умственного труда, что и произошло с 
падением общинно-родовой формации и с зарож де
нием в Греции классического рабовладения.

Однако ввиду особенностей самой рабовладельче
ской формации в античной музыкальной эстетике 
навсегда осталось —  пусть в более тонкой форме — 
известного рода вещественное и телесное понимание 
музыки, ее постоянная связь  с общественной жизнью  
и воспитательными целями, когда она трактовалась в 
виде такого же воспитательного средства для души, 
каким была гимнастика для тела, ее всегдашняя обя
зательная связь  с поэзией, а иной раз  даже и с тан
цами, ее физическая наглядность, доходившая иной 
раз  до зрительных и осязательных ощущений, и, на
конец, ее конструктивно-вещественный характер, от
разившийся в учении о космосе как об определенно 
настроенном инструменте. Все эти особенности антич
ного восприятия музыки уже были заложены в ми
фологии, и античная музыкальная эстетика только 
переводила эту мифологию на более абстрактный 
язык.

Блестящим примером такого подлинно античного 
отношения к музыке является уже древнейшая му
зы кальная теория античности, именно пифагорейская.

§ 2 
ДРЕВНЕЕ ПИФАГОРЕЙСТВО

1. Вступительные замечания. То, что называется 
пифагорейством, является школой некоего полумифи
ческого Пифагора, жившего в V I  веке до н. э. М ате
риалы, относящиеся к V I — I V  векам до н. э., со-
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Держат много разных имен и текстов, связанных с 
Пифагором. Н о  о личности самого Пифагора судить 
очень трудно, ибо имя его окутано массой легенд. 
Естественнее всего думать, что первоначальное пи
фагорейство отличалось скорее практическим, чем 
теоретическим взглядом на музыку. Если Же иметь 
в виду вообще законченное теоретическое учение о 
музыке у пифагорейцев, то исследователи не раз 
склонялись к мысли, что такое учение появляется 
только в IV  веке, т. е. в связи с деятельностью 
позднего Платона и Древней Академии.

З д е с ь  не место входить в детали, которыми до лж 
на заниматься специальная история философии, и мы 
ограничимся только общей догадкой, что раннее пи
фагорейство отличалось скорее практическим, мо
рально-общественным и религиозным характером, и 
потому начнем с тех свидетельств, которые говорят 
о практически-медицинском значении музыки.

2. Іірактически-медицикское значение музыки. 
Необходимо отметить, что уже и здесь очевиден 
резкий разры в эстетики с мифологией. Вместо преж
ней наивной веры в богов и демонов мы находим 
рационально разработанную систему моральных 
предписаний и наукообразное учение о катартиче
ском, т. е. очистительном, воздействии музыки на 
человека. А бстрактный характер мышления, возник
ший в это время в связи с восходящим рабовладе
нием, т. е. в связи  с резким разделением умственно
го и физического труда, едва ли требует здесь 
специального разъяснения.

М ы  приводим тексты философа I V  века н. э. 
Ямвлиха, специально написавшего трактат «О пифа
горейской жизни» и являвшегося одним из главных 
источников для истории раннего пифагорейства 
( №  2). Подобных случаев об очищении аффектов 
при помощи музыки можно привести достаточно. 
Кроме самого Ямвлиха, упоминающего тот же слу
чай еще раз  в 31 главе своего трактата, о нем же

2 А нтичная м узы к. эстетик а /7



говорят Квинтилиан (1, 10, 32) !, М арциан  Капелла 
(347, 22 ЕуззепЬ.) и другие. О  пифагорейском му
зыкальном катарсисе не раз  читаем у Плутарха. Т ак , 
в трактате «Об И зи д е  и Озирисе» (гл. 81) упоми
нается о звуках лиры, которыми пифагорейцы поль
зуются перед сном, чтобы таким образом заговорить 
и исцелить страстные и неразумные движения ду
ши (ср. трактаты П лутарха «О музыке», гл. 3, ниже 
в текстах § 8, а также Цензорина «О дне рождения», 
12). О  практически-жизненном использовании му
зыки мы приводим еще Страбона ( №  1).

Д л я  понимания пифагорейского учения о практи
чески-жизненном использовании музыки необходимо 
сделать следующие три замечания.

Во-первых, пифагорейское учение о музыкальном 
катарсисе н е  з н а е т  ч и с т о  э с т е т и ч е с к о г о  
( « н е з а и н т е р е с о в а н н о г о » )  к а т а р с и с а .  В 
этом смысле пифагорейские учения, может быть, я в 
ляются наиболее античными, т. е. наименее «чисты
ми», наименее «незаинтересованными». Т у т  мы на
ходим целую систему аскетизма, в которую музыка 
входит наряду с постом, молитвой, гаданиями и пр. 
У того же Ямвлиха (гл. 29 § 163) читаем: «И з наук 
пифагорейцы, как говорят, более всего почитали 
м у з ы к у ,  м е д и ц и н у  и м а н т и к у  [искусство 
прорицания]». «Они пользовались против некоторых 
немощей и заговорами» (§ 164). О  чтении Гомера и 
Гесиода в целях «исправления душ» также говорит
ся не раз  (кроме приведенного выше места из гл. 
25 еще и в § 164). Следовательно, стихи, музыка, 
медицина, мантика —  это, с пифагорейской точки 
зрения, одно и то же чисто практически-жизненное 
действие.

Во-вторых, ясно, что это общее музыкально-ка
тартическое действие н е л ь з я  о т о ж д е с т -

1 О бъяснение значения цифр, указанных в скобках, см. на
стр. 299.
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в л я т ь  и с ч и с т о й  м о р а л ь ю .  Катарсис у пи
фагорейцев охватывает всего человека, а не только 
его нравственность. Это есть «очищение», а не ре
зультат нравственных усилий. Т айн а  пифагорейского 
и вообще античного катарсиса заключается в про
светлении самого и н с т и н к т а  жизни. Это есть 
такой глубокий синтез, в котором уже нельзя отде
лить душу от тела, мораль от инстинкта и красоту от 
здоровья.

В-третьих, в пифагорейском катарсисе нам очеви
ден его п р и р о д н ы й ,  е с т е с т в е н н ы й ,  с у г у 
б о  ф и з и о л о г и ч е с к и й  х а р а к т е р .  Говоря об 
отделении духа от тела, о просветлении внутренних 
основ жизни, мы здесь н е  д о л ж н ы  х р и с т и а 
н и з и р о в а т ь  я з ы ч е с к о е  м и р о о щ у щ е н и е .  
Христианское просветление (которое по своей при
роде тоже не теоретично, не этично и не эстетич
но) резко отличается от античного катарсиса. Тут-то 
и важно знать, что корень этой катартики телесный, 
земной, природно-стихийный, а не спиритуалистиче
ский. Когда такой опыт приходит в равновесие и на
чинает зацветать теорией, философией, моралью, по
является уже пифагорейство и в дальнейшем —  пла
тонизм, в котором при всей его «учености», при всей 
его мистически-углубленной катартике мы все же на
ходим эту античную обезличенность, этот духовный 
схематизм и платоническую холодность, какой-то бес
содержательный (ибо безличностный) физиологизм. 
Это мы будем встречать на каждом шагу во всей ан
тичной эстетике и философии. Н о  это надо уметь чув
ствовать уже в первых античных учениях о катарсисе.

3. Социально-историческая основа. Переходя от 
практических и утилитарных суждений пифагорейцев 
к их теории, мы сразу же наталкиваемся на то, что 
является особенностью не только пифагорейства, но 
в значительной мере и всей античной философии. 
Именно любимейшей теорией античных философов 
являлась теория ч и с л а .  П ри этом числовым обра- 
*)•
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йОм трактовалась не только музыка, но в значитель
ной мере и все мироздание и вся действительность. 
К  сожалению, здесь было бы неуместно вскрывать 
античные понятия числа. М ы  принуждены ограни
читься только утверждением, что число это понима
лось в античности не отвлеченно и не просто функ
ционально, но большею частью наглядно и струк
турно, так что единицы, составляющие число, мысли
лись расположенными в определенном порядке и 
определенным образом упорядоченными.

О  числах учили отнюдь не только пифагорейцы. 
Вопрос о делимости был основным, например, для 
Анаксагора. Свои атомы Левкипп и Демокрит пони
мали совершенно бескачественно в физическом отно
шении, но зато различали их исключительно только 
с точки зрения величины и строения, то есть опять- 
таки структурно. У Платона вовсе не идеи являю тся 
основой бытия, но числа, которые лежат в основе 
самих идей. А  в четырехвековом неоплатонизме в 
основе самих чисел лежит то, что они называют Е д и 
ным, то есть опять-таки то, что они находят нужным 
характеризовать прежде всего арифметически.

С точки зрения марксистского понимания истории 
философии эта склонность к числовым теориям впол
не понятна. Ведь с зарождением рабовладельческой 
формации преж няя экономическая роль потребитель
ской стоимости, конечно, не могла не отойти на 
второй план. В этот период вместо натурального хо
зяйства чрезвычайно возрастает роль обмена и де
нежного обращения, а следовательно и роль меновой 
стоимости. Н о  меновая стоимость как раз меньше все
го ценила качества вещей и товаров и разнокачест
венные товары подводила под единую количествен
ную расценку. Поэтому и в мышлении заметно росла 
потребность числовых или количественных операций; 
и развивающееся мышление, впервые натолкнувшееся 
на огромную роль числа, никак не могло отделаться 
от восторга перед числовыми операциями п стара
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лось повсюду находить по преимуществу количества 
п числа. Поэтому нет ничего удивительного в том, 
что уже на этих ранних ступенях эстетического р а з 
вития возникала огромная потребность понимать и 
музыку по способу чисел и находить в ней осущест
вление тех или иных числовых структур.

Само собою разумеется, в эстетике пифагорейства 
числа, музыкальные тоны и виды очень мало отли
чались одно от другого. Вначале мы имеем, конечно, 
только внешне эмпирическое объединение этих трех 
областей, характеристику чего можно найти, напри
мер, у Платона ( №  3), который как раз и упрекает 
пифагорейцев за слишком внешнее и слишком эмпи
рическое отношение к арифметике и музыке. Н о  та 
кое чисто эмпирическое отношение к музыке, конеч
но, не могло сохраняться у пифагорейцев очень долго. 
К  самым древним его временам относится тот м узы 
кально-геометрический физический синтез, который 
оставался не только в течение всей античности, но 
благополучно пережил средневековье и встречается 
еще у астрономов X V I — X V I I  веков.

4. Акустика, арифметика, геометрия, физика и 
астрономия. Органический синтез указанных здесь 
наук является основным пифагорейским убеждением 
и представляет собой замечательное культурное 
историческое явление. Оно интересно уже тем одним, 
что основанное на нем мировоззрение строится вовсе 
не только логически, но является результатом и мощ
ных социально-исторических сил, действующих часто 
даже вопреки всякой логике.

С именем Г и п п а с а связываю тся первые попыт
ки установить числовые отношения тонов при помо
щи четырех медных дисков одинакового диаметра и 
толщиною: первый в 1 У з = 4/з второго, в 1Ѵ2 =3/2 тре
тьего и вдвое больше четвертого, то есть для квинты, 
кварты и октавы (Оіеіз, фрг. 12), а также при помо
щи звона, издаваемого сосудами с различными коли
чествами жидкости (фрг. 13).
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К  этим простейшим акустическим наблюдениям, 
до сих пор не сходящим со страниц наших учебников 
физики, пифагорейцы применяли свои принципы, 
исходившие уже не столько из акустики, сколько из 
общих методов античного мышления, и, прежде все
го, они понимали эти количественные отношения не 
просто количественно, но в их своеобразном п л а 
с т и ч е с к о м  взаимоотношении. Эту пластику пифа
горейцы представляли себе в виде своеобразно по
нимаемых пропорций.

п р о п о р ц и и  пользовались огромной популяр
ностью в пифагорейских кругах. Брали, главным об
разом, три пропорции: арифметическую, геометриче
скую и гармоническую. Под первыми двумя и число
вом отношении подразумевалось то же самое, что и 
у нас. Под гармонической же пропорцией понималось 
соотношение

(а—Ъ)_ а 
( Ь ^ ) - ~ с

Эти три пропорции, конечно, меньше нсего пони
мались как равенство только количественных отноше
ний. Арифметическая пропорция обязательно укапы
вала на то, что, если мы, например, видим дна дере
ва разной величины и учитываем эту раишшу, то 
такую же разницу мы можем находить и между дру
гой парой деревьев или вообще другой парой нощей. 
Здесь , следовательно, пифагорейский глад нее нремя 
как бы обмерял разные вещи, стремясь найти между 
ними наглядно и структурно видимую аналогию. Т о  
же самое —  и в геометрической пропорции. Что же 
касается гармонической пропорции, то и она имела 
для пифагорейцев тоже наглядно-структурный смысл. 
А  именно, если мы имеем три величины а . /> п с, то 
возьмем сначала разницу между первой п нторой и 
разницу между второй и третьей величинами. О к а 
зывается, что отношение этих двух ра имім равно 
отношению первой величины к третьей. Интуитивно 
это тоже можно себе легко представить. Если ариф 
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метическая пропорция (1:2*3) говорит о постоянном 
нарастании предметов на одну и ту же величину, а 
геометрическая ( 1 : 2 : 4 ) — о нарастании в одно и то 
же число раз, то гармоническая пропорция (3 :4 :6 )  
говорит нам о таком отношении целого и частей, при 
котором мыслится одинаковость отношения двух ха- 
ких-нибудь частей к своему положению относительно 
третьей части.

Что касается установленных в древнем пифаго
рействе числовых отношений между тоном, квартой, 
квинтой и октавой, то указанные пропорции имели 
следующие приложения. Отношение тона, квинты и 
октавы, то есть отношение 1 : 172:2, понималось как 
арифметическая пропорция —  квинта мыслилась на
столько же больше тона, насколько октава была боль
ше квинты. Отношение тона, кварты и октавы, 
то есть отношение 1:1Уз:2, понималось как гармо
ническая пропорция —  на какую часть первой вели
чины вторая превосходила первую, на такую же 
часть третьей величины эта третья  превосходила 
вторую. Геометрическую пропорцию пифагорейцы на
ходили в равенстве отношения между тоном и квар 
той, с одной стороны, и квинтой и октавой —  с дру
гой стороны, так как она была 1: 1 Ѵз =  1 Ѵг :2. Здесь , 
очевидно, 1Уз и ІУ 2 просто понимаются как два одно
значных средних члена, каждый из которых пред
ставляет собою квадратный корень из произведения 
двух крайних членов,—  арифметическая невозмож
ность, созданная в угоду числовой пластике. В этом 
случае гораздо проще и понятнее было бы говорить 
об отношении 1:2:4:8 и т. д., то есть говорить об 
отношении тонов, разделенных между собою целыми 
октавами.

Гораздо интереснее г е о м е т р и ч е с к а я  интер
претация музыкальных тонов. Т а к  как рабовладель
ческая формация воспитывала по преимуществу ве
щевые и телесные представления, то и музыкальные 
тона тоже мыслились вещественно и телесно, то есть
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максимально раздельно и объединенно, и притом с 
условием максимальной естественности и правильно
сти таких вещей и тел. Конечно, здесь приходила на 
помощь геометрия со своими правильными телами. 
И  получалось, что если тон мыслить в виде куба, то 
кварта приравнивалась икосаэдру, квинта октаэдру и 
октава —  тетраэдру, или пирамиде.

Это геометрическое представление тут же отожде
ствлялось и с ф и з и ч е с к и м ,  и притом с наглядно 
физическим, с наглядно видимым и осязаемым. Т у т  
достаточно было самых ничтожных зацепок, чтобы 
произвести априорно требовавшийся синтез. З е м л я  
мыслилась неподвижной и устойчивой, то есть в ви
де куба. Вода обращала внимание «текучестью», а из 
правильных геометрических тел наиболее «катящим
ся» представлялся икосаэдр. Следовательно, вода — 
икосаэдр. Воздух двигается взад  и вперед, а октаэдр 
тоже как бы направлен одновременно в противопо
ложные стороны, следовательно, воздух —  октаэдр. 
И, наконец, наиболее острым, колышущимся в разные 
стороны воспринимался огонь, поэтому его представ
ляли как пирамиду. Пятое правильное геометрическое 
тело, додекаэдр (двенадцатигранник), мыслился мак
симально близким к шару, то есть к наиболее совер
шенному по форме телу, и потому его вместе с шаром 
оставляли для очертания формы всего космоса в 
целом.

Очень трудно формулировать логическую связь  
между указанными арифметическими, акустическими, 
геометрическими и астрономическими представления
ми. Н о  тем поразительнее тот факт, что наглядность, 
пластика, телесность и вещность вызывали к жизни 
такие синтезы, которые очень трудно доказуются 
какой-нибудь логикой. Т а к  или иначе, но всякий 
музыкальный тон пифагорейцы представляли себе в 
виде земляного куба, и тогда получалось, что кварта 
есть водяной икосаэдр, квинта —  воздушный октаэдр, 
и октава —  огненная пирамида.
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5. Некоторые детали пифагорейской акустики.
Конкретная картина музыкальной философии пифа
горейцев и возникающей отсюда космической эсте
тики очень пестра, и разобраться  в ее деталях не
возможно в настоящем нашем изложении. М ы  ука
жем только самое главное.

а )  Ориентиром во всей этой большой проблеме 
можно считать текст из «Государства» Платона 
(529 В), где он устанавливает принципы своего идеа
лизма, критикуя расплывчатый эмпиризм предшест
вующей науки. Т ак , в астрономии, по его мнению, 
понимает не тот, «кто зевает наверх или зарывается 
вниз», но кто все это внешнее разнообразие неба 
сводит к предметам невидимым, воспринимаемым 
только в уме. З атем  Платон переходит к музыке.

Этот текст свидетельствует о многом.
Во-первых, пифагорейцы, известные Платону (а 

надо полагать, ему были известны все главные пред
ставители этой ш колы), исследовали музыкальные 
феномены э м п и р и ч е с к и ,  не вдаваясь в априор
ное обоснование чистой слышимости. Поэтому при
ходится весьма критически относиться к Плутарху, 
который всю сложность априорных спекуляций над 
числами приписывает уже самому Пифагору. О н пи
шет: «Почтенный Пифагор отвергал оценку музыки, 
основанную на свидетельстве чувств. О н утверждал, 
что достоинства ее должны быть воспринимаемы 
у м о м ,  и потому судил о музыке н е  п о  с л у х у ,  
а на основании математической гармонии, и находил 
достаточным ограничить изучение музыки пределами 
одной октавы» (Ріиі. Э е  шиз. 39). Это мнение П л у 
тарха об отношении ума к музыке н е о б х о д и м о  
о т н е с т и  т о л ь к о  к П л а т о н у ,  потому что сам 
Платон, который был на 500 лет ближе к пифагорей
цам, чем Плутарх, оценивает их исключительно как 
эмпириков и справедливо приписывает априорно-ма- 
тематический метод именно себе.

Во-вторых, эмпирические наблюдения пифагорей-
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цев отличались большой тщательностью. И, в-тре
тьих, сам Платон противопоставляет им свою собст
венную музыкальную теорию, как именчо обосно
ванную т р а н с ц е н д е н т а л ь н о  (то есть на ка 
тегориях чистого разум а).

Платону не нравится эта эмпиричность, которую 
он, как мы увидим ниже, заменяет своими априорно
диалектическими схемами. М ожно еще прибавить и 
то, что в более позднюю эпоху, во второй половине 
IV  века, защитником этой уже тогда устаревшей и, 
вероятно, во многих отношениях исчезнувшей энгар- 
моники был не кто иной, как Аристоксен, который, 
будучи верен «эмпиризму» своего учителя А ристоте
ля, тяготел и к  доплатоновским методам и старался 
поэтому реставрировать архаическую энгармонику.

О днако это только общий музыкально-теоретиче- 
ский фон; на нем можно указать  ряд теорий, не
сомненно, принадлежащих пифагорейцам.

б) Именно у Архита, уже современника П лато 
на, который, кстати сказать, находился с ним в 
близких отношениях (О . 47 А  1), мы находим рас
суждение о с в я з и  в ы с о т ы  т о н а  с б ы с т р о 
т о й  д в и ж е н и я  и с к о л и ч е с т в о м  к о л е 
б а н и й .  Большой отрывок об этом сохранился в 
Порфириевском комментарии на «Гармонику» П то
лемея (О .  47 В 1).

Несомненно, А рхит  в этом смысле —  основатель 
физической акустики. О т  него не укрылось одно в аж 
ное обстоятельство, которое является основанием 
всей проблемы «деления» октавы. Дело в том, что 
при атомистически-механистической точке зрения 
последовательное дробление тона мыслится совер
шенно беспрепятственно, в то время как наблюдение 
показывает, что если, наприіиер, взять  половину 
струны, дающей тон е, и получить тон на октаву 
выше е а  потом производить такие же деления 
дальше, получая все более и более высокие октавы, 
то число колебаний того или другого тона всякой
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последующей октавы будет обратно пропорциональ
но длине струны. Чем выше тон, тем меньше соот
ветствующая длина струны. Другими словами, тон 
вообще нельзя делить пополам; и тут октава де
лится н е  а р и ф м е т и ч е с к и  на два равных ин
тервала, но г а р м о н и ч е с к и  на два неравных, 
на кварту 4/з и на квинту 3/г, потому что 2/і =  
= 4/ з Х 3/2. Механическое деление длины струны не 
даст, таким образом, непосредственного представле
ния о высоте тона. А томизм здесь вполне опро
вергнут пифагорейцами. Н о  отсюда следует и тот 
важный факт, что хотя длина струн, при вышеозна
ченном делении, не является величиной постоянной, 
п р о п о р ц и я  между длинами струны, ограничиваю
щими интервал, п о с т о я н н а .  Эта пропорция при 
октаве —  4:3, при целом тоне — 9:8, при полутоне — 
256:243 и т. д. Бесконечная изменчивость величины 
интервала, таким образом, основана на вполне точ
ном математическом законе.

Это учение и зафиксировано Архитом в виде тео
рии трех пропорций —  арифметической, геометриче
ской и гармонической (О . 47 В 2) . Н ахождение это
го гармонического среднего, по которому изменяется 
высота тона при делении целого тона, есть величай
шая заслуга Архита.

в)  Сю да же относится мысль и о том, что к о н 
с о н а н с  п р е д п о л а г а е т  о т н о ш е н и я  ц е л ы х  
ч и с е л ,  так как точная половина октавы не дает

консонантного тона; тут -у --- у  X  у  , что при

у— 1 дало бы х = 1 /Г2. Кроме Архита, честь этого 
открытия принадлежит также и Э в д о к с у  
(47 А  16. 19а). Иррациональные отношения дали 
бы согласно этому учению не звуки, но «шумы» 
(ТЬео. 5 т .  50, 14 НіП.), хотя несколькими страни
цами ниже (56, 10) Ф еон приписывает это самому 
Пифагору, как и Х алкидий в своем комментарии на 
Тимея (55 \ѴгоЬ.).
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г)  А рхиту принадлежит и с в о я  с о б с т в е н н а я  
с и с т е м а  р а з д е л е н и я  т о н о в ,  которую мы 
знаем из гармоники Птолемея (Э .  47 А  16), откуда 
в зял  свой материал об А рхите и Боэций (« О  м узы 
ке» V  17 слл.). И злагать  подробно тут ее не стоит, 
полезно лишь сравнить Архита, Аристоксена и П л а 
тона, сведя их к одной мере по примеру Таппегу. 
М ётоігез  зсіепІіГ. II I  90 слл.

З д е с ь  же необходимо отметить только то, что 
А рхит прекрасно у м е л  в ы в о д и т ь  т е р ц и ю .  
Однако теоретического выведения, разумеется, было 
недостаточно для того, чтобы она вошла и в обще
греческое музыкальное сознание.

д )  А рхиту  принадлежит, далее, теория о т н о ш е 
н и я  к о н с о н а н с а  и д и с с о н а н с а  (47 А  17). 
Т еория  эта, однако, настолько произвольна и искус
ственна, что воспроизводить ее мы здесь не будем. 
И дея  ее сводится к тому, что тоны тем более со
звучны, чем меньшим числом характеризуется их 
количественное отношение.

е) Наконец, правы те, которые видят основную 
заслугу А рхита в том, что он основывает свою аку
стику не на мертвых арифметических схемах, но на 
ч и с т о  д и н а м и ч е с к о м  принципе. В то время 
как у Демокрита (как увидим ниже) каж дый тон есть 
т е л о ,  которое сталкивается с другими телами, в 
том числе и с огненными атомами души, будучи вос
принимаем, следовательно, только путем осязания 
(ЬарЬё) (ср. О. 47 А  119), у А рхита  вся эта кар 
тина есть картина нефизического д в и ж е н и я  —  не 
движущегося воздуха, но самого акта ударения по 
воздуху (р1а§ё). О б  этом и гласит подлинный фраг
мент из «Гармоники» А рхита, сохраненный нам все 
тем же Порфирием ( №  4).

6. Эстетическая сущность музыки. Последний 
пункт, особенно выдвигаемый Архитом, подводит нас 
к вопросу об эстетической сущности музыки у пифа
горейцев. Первым пунктом такой эстетики является
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Проблема движения. Н о  так как у пифагорейцев дви
жется решительно все и притом нисколько не меньше, 
чем у Гераклита и прочих досократиков, то здесь 
лучше выбрать какой-нибудь другой термин, с более 
широким значением. У них движутся не только 
физические тела, но и психика, и умственная деятель
ность, и всякое техническое или художественное 
творчество, и числа, и гармонии. Поэтому мы будем 
правы, если употребим в данном случае термин 
«становление» как обнимающий вообще всевозмож
ные виды движения. М у з ы к а  е с т ь  с т а н о в 
л е н и е ,  и это —  самый первый, самый общий и са
мый необходимый принцип музыкальной эстетики 
пифагорейцев.

Д алее необходимо принять во внимание общее 
учение пифагорейцев о числе. З д есь  мы уже выходим 
за пределы музыкальной эстетики и потому не будем 
приводить специальных текстов. Однако общеизвест
но, что числа лежат у пифагорейцев в основе всех 
вещей, так что они пронизывают собой все вещи. 
З а  долгую историю пифагорейства были пройдены 
самые разнообразные этапы учения о числах, начи
ная от полного отождествления вещей с числами и 
кончая числами, понимаемыми только лишь как 
принципы вещей и их движения.

Более специально пифагорейцы учили о состав- 
ленности каждого числа из предела и беспредельного. 
Д ругим и словами, число мыслилось в виде некоего 
рисунка или некоей структуры, вырезанной на общем 
фоне беспредельности. В дошедших до нас материа
лах об известном пифагорейце Ф илолае  содержится 
учение о составленности всего существующего тоже 
из предела и беспредельного ( А  9, В 1. 2. 6 ) ,  причем 
синтезом того и другого объявлено число, делающее 
впервые возможным самое познание вещей (В 4 ) ,  
или г а р м о н и я .  Под этой гармонией, как показы
вает фрагмент В 6, нужно понимать, во-первых, са
мый обыкновенный музыкальный интервал, а во-
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вторых, и вообще всякое объединение разнородного, 
всякое единство противоположностей. Душа, напри
мер,—  тоже гармония ( А  23). В применении к му
зыке Ф илолай  специально говорит об этом в тексте 
№  6. Следовательно, музыка у пифагорейцев есть не 
только становление, но, прежде всего, ч и с л о в о е  
становление.

Наконец, пифагорейцы еще не дошли до такой 
степени абстракции, чтобы говорить о чистом ста
новлении, то есть становлении как таковом. Будучи 
натурфилософами раннего периода развития грече
ской мысли, они тоже представляли себе все только 
вещественно, материально, пластически. М ы  уже 
видели выше, как неразрывны были у пифагорейцев 
акустический, геометрический и астрономический 
подходы к действительности. Сейчас мы можем 
привести из Ф и лолая  текст, который прямо гово
рит о понимании всякого тона как трехмерного тела 
( №  6).  Чтобы понять этот текст, надо иметь в виду 
специфику пифагорейской терминологии. Под кубом 
здесь понимается не то, что обычно называется ку
бом в геометрии, но просто всякое трехмерное тело. 
А  под треугольником нужно понимать опять- 
таки не простой геометрический треугольник, но вооб
ще всякую замкнутую плоскость, площадь которой 
равняется произведению его основания на его высоту.

Поэтому и получается, что основанием того куба, 
под которым Ф илолай  понимает тон, является про
изведение 3 на 3, то есть число 9, а объемом этого 
куба является произведение 9 на 3, то есть число 27. 
По-видимому, также и сторона основания этого ку
ба, то есть известный отрезок прямой, тоже пони
мается как число 3, ввиду наличия в нем начала, 
середины и конца, почему он именуется также и 
«первым нечетным». Таким  образом, даже каждый 
тон мыслится у Ф и лолая  в виде трехмерного тела.

О днако еще более известно то музыкально-число- 
вое строение космоса у пифагорейцев, которое обычно
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именуется г а р м о н и е й  с ф е р  ( А  16): вокруг
центрального огня на определенных, взаимно про
порциональных расстояниях движется десять небес
ных шаров —  периферийного космического огня, пяти 
планет, солнца, луны и земли, к которым пришлось 
прибавить еще т. н. противоземие для получения 
священного числа 10 (кроме А  16 —  ср. также 
В 7. 12. 17 и текст №  7). Следовательно, числовое 
становление мыслилось пифагорейцами как становле
ние прежде всего основных космических тел, издаю 
щих при своем движении определенного рода тоны 
с гармоническим сочетанием этих тонов в одно пре
красное и вечное целое.

Подводя итог, необходимо сказать, что эстетиче
ская сущность музыки заключается у пифагорейцев 
не в чем ином, как в ч и с л о в о м  с т а н о в л е н и и  
п л а с т и ч е с к о г о  п р е д м е т а  (каковым является, 
прежде всего, космос в целом, а затем и все входя
щие в него вещи).

7. Специфика греческой классики. Необходимо от
давать себе полный отчет в том, насколько пифаго
рейская музыкальная эстетика специфична именно 
для греческой классики. О на совершенно веществен
на или, лучше сказать, совершенно в одинаковой 
мере и материальна и идеальна. М атери я  мыслится 
здесь, правда, с разной степенью своей разреж енно
сти или тонкости. Н о  в пифагорейской музыкальной 
эстетике нет ровно ничего такого, что мы могли бы 
назвать идеальным, в отличие от материального. Н ет  
никакого намека также и на то, чтобы пифагорейцы 
понимали эстетическое в музыке как нечто исклю
чительно субъективное. Н и  о каком эстетическом 
удовольствии или вообще об эстетическом сознании 
в древних пифагорейских текстах нет и помину. Н а 
оборот, объективное здесь на первом плане (В 16): 
«Некоторые мысли и чувства или действия, согласно 
этим мыслям и расчетам, не зависят от нас; но, как 
сказал Ф илолай, некоторые мысли сильнее нас».
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О бъективная материальность, взаимопронизанностЬ 
материального и идеального, космологизм, вечное 
становление, осуществляемое с помощью противопо
ложностей и точнейшая числовая упорядоченность 
ж изни и бытия делают музыкальную эстетику пи
фагорейства вообще образцом классической музы
кальной эстетики античного мира, несмотря на час
тую произвольную игру с акустическими данными, 
которую нельзя назвать числовой спекуляцией, а 
только забавой детского ума, впервые открывшего 
значение чисел в природе и обществе и с неимовер
ным любопытство.м всматривающегося в любые их 
комбинации.

§ 3
ДРУГИЕ ПРЕДСТАВИТЕЛИ ГРЕЧЕСКОЙ 

КЛАССИКИ

Если бы мы обладали достаточным количеством 
фрагментов из греческой классики или какими- 
нибудь цельными произведениями тех или других 
мыслителей данного периода, то, несомненно, м узы 
кальная эстетика периода классики предстала бы 
перед нами со всеми теми оттенками, которые харак
терны и для этих мыслителей. К  сожалению, однако, 
наследие раннегреческих философов является не чем 
иным, как безнадежной грудой развалин, то есгь 
собранием совершенно случайных фрагментов, ком
бинируемых нами только из позднейших цитат. П о
этому далеко не всякий философ периода греческой 
классики доступен нам для изучения с точки зрения 
его музыкально-эстетических взглядов. Но, по край
ней мере, о двух крупнейших философах периода
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классики мы кое-что в этом смысле можем сказать, 
именно о Гераклите и Демокрите.

1. Гераклит. Приводи »:ые у нас тексты из Гера
клита ( № №  1 и 2) достаточно ясно связывают му
зыкальную эстетику Гераклита с его общеизвестным 
теоретическим учением. Эти тексты обнаруживают, 
что свою теорию единства противоположностей Ге
раклит целиком применял и к музыке, находя в эле
ментах музыки обычную д \ я  него борьбу единства 
противоположностей. Правда, то же самое мы на
ходили и у пифагорейцев. Н о  Гераклит отличается 
от них отсутствием напряженной числовой теории и 
несравненно более резким подчеркиванием самого 
процесса становления и возникновения красоты имен
но из противоположностей расходящегося. Имея это 
в виду, можно было бы без труда реконструировать 
музыкальную эстетику Гераклита. Н о  раз до нас не 
дошло соответствующих источников, заниматься этим 
легким делом мы не будем.

Другой философ периода классики, от которого 
дошли до нас вполне определенные намеки на соот
ветствующую музыкальную эстетику, это Демокрит.

2. Демокрит. В дошедших до нас материалах по 
Демокриту содержатся ясные намеки на а т о м и 
с т и ч е с к о е  учение о музыке. Оно явствует уже из 
текстов № №  3— 4. З д е с ь  утверждается не только 
го, что каждый звук представляет собою физическое 
тело, но и то, что эти физические звуковые тела ока
зываются известными сгустками воздуха, в которых 
возникает определенное дробление на части. О б щ еи з
вестное учение атомистов о познании, возникающем 
благодаря воздействию образов вещей на органы 
чувств человека, целиком применяется также и к му
зыке ( №  5). Материалистическая физиология зву 
кового восприятия дает себя чувствовать здесь очень 
ярко.

Учение Демокрита, наконец, означает также и 
прогресс классической эстетики в смысле анализа со-
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стояний человеческого субъекта, отвечающих объек
тивной действительности. Именно Демокрит, по-види
мому, много и глубоко рассуждал о благозвучии чело
веческой речи, тонко оценивая каждый отдельный 
элемент речи в музыкальном отношении и умея авто
ритетно судить о формах связи этих музыкальных 
звуков в одно целое ( № №  6— 7). Было бы ошибочно 
думать, что подобного рода тексты относятся не к 
музыкальной эстетике, но к поэтике. Ведь греки 
вообще не представляли себе чистой и бессловесной 
музыки, которая в их сознании и в их практике все
гда ассоциировалась и со словом, и с танцами или 
жестами.

Углубленная оценка эстетической значимости му
зыки сказалась у Демокрита также и в его учении 
о более позднем происхождении музыки, поскольку 
она являлась для него искусством гооаздо более 
тонким ( №  8).

§ 4 
ПЛАТОН

1. Социально-политическая позиция. Экономиче
ской основой периода греческой классики М аркс счи
тает свободную мелкую (парцеллярную ) собствен
ность крестьян, ведущих самостоятельно свое хозяй 
ство (К . М а р к с .  Капитал, III ,  стр. 819, 1949).
Мелкое свободное землевладение и рабовладение соз
дало в период классики такие же мелкие и свободные 
рабовладельческие полисы, которые к концу V  века 
до н. э. стали, однако, изж ивать себя и после зн а 
менитой Пелопоннесской войны приходить в упадок, 
а мелкое рабовладение постепенно стало заменяться 
крупным. Крупные рабовладельческие военно-монар
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хические организации появились, однако, только в 
связи с походами А лександра Македонского (ум. в 
322 г. до н. э .) , а весь IV  век был еще полон иллю
зиями сохранения старого и мелкого рабовладельче
ского полиса. К  числу таких же реставраторов юно
го и крепкого рабовладельческого полиса относился 
и Платон (429— 348 гг. до н. э.).

Излагатели учения Платона обычно упраж няю т
ся в изображении Платона как консерватора и реак
ционера. Н о  ведь и консерваторов и реакционеров в 
истории античного общества было слишком много, 
чтобы можно было ограничиться только одной такой 
квалификацией. Интересно определить специфику 
этого консерватизма и сделать из нее реальные выво
ды о самой философии Платона.

В своем идеальном государстве Платон исходит 
из абсолютного разделения умственного и физиче
ского труда. Следовательно, уже по одному этому 
здесь перед нами —  рабовладельческая идеология: 
философы только созерцают идеи и управляют госу
дарством, а крестьяне и ремесленники только тру
дятся для материального обеспечения этого государ
ства. Проектируемый Платоном полис весьма неболь
шой. В нем точно разграничены все права и обязан 
ности и все подчинено только государственному кол
лективу. Везде царствует строжайшая дисциплина, 
и всякая индивидуальная ж изнь неуклонно регламен
тируется аскетической подчиненностью целому и 
общему. В таком случае становится ясным, что перед 
нами реставрация юного рабовладельческого полиса, 
приходившего в эпоху Платона к своему разложению. 
Н о так как юный рабовладельческий полис уже не 
существовал, то он не мог органически нормально 
развиваться; вместо него была только отвлеченная 
идея полиса, которая могла насаждаться лишь на
сильственным путем. Таким образом, Платона счи
тают реакционером за теорию восстановления того 
самого полиса, защита которого борцами при Сала-
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мине и М арафоне обычно прославляется у историков 
как героическое и прогрессивное деяние. Эго, конеч
но, нисколько не делает Платона прогрессивным фи- 
лософом, но это вносит ясность в специфику его 
консерватизма и идеализма.

После этого не может вызывать удивления, что 
музыкальная эстетика Платона состоит по преиму
ществу из теории музыкального воспитания гр аж 
дан, причем само это воспитание проводится весь
ма жесткими и аскетическими методами. Поскольку, 
однако, у Платона реставрируется классический по
лис, у него нет никакого места для субъективизхма, 
но, наоборот, и музыка, и все идеальное государство 
мыслятся как подражание космическому целому, как 
воплощение космоса с его вечными и непреложными 
законами в государственной, гражданской и личной 
жизни.

2. М узы ка  и гимнастика. Сопоставление у П л ато 
на музыки и гимнастики как главных методов воспи
тания всегда плохо усваивалось историками фило
софии, не понимавшими всей замечательной и ярко 
сказавшейся здесь античной специфики. Будучи 
стихийными материалистами, греки и музыку пони
мали как нечто телесное, или материальное. С этим 
мы достаточно встречались уже и выше. Н о  теперь, 
когда Платон прямо выставляет эти два метода 
воспитания человека —  гимнастику для воспитания 
его тела и музыку для воспитания души, нам каж ет
ся, нельзя более ярко продемонстрировать специфи
ку античного восприятия музыки, чем это делалось 
в подобного рода теориях. Д л я  понимания этой спе
цифики нужно забы ть то понимание музыки, которое 
выдвигалось эстетическими теориями зрелого бур
жуазного общества, где музыка мыслилась в виде 
каких-то бесконечных далей, сулящих неизъяснимые 
наслаждения. И  для Платона, как и для других гре
ческих классиков, в музыке совершенно нет ни стрем- 
•ений в бесконечные дали, ни каких-нибудь особен
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ных наслаждений, ни ухода в какие-то, тоже неизъяс
нимые, субъективные глубины. Т у т  мыслится самая 
обыкновенная гимнастика, но только примененная 
не к физическому телу, а к психике, то есть мыслит
ся морально-жизненная тренировка человека, всегда 
твердого и непоколебимого, всегда одинакового и 
четко организованного, точь-в-точь так, как органи
зовано движение небесных светил. Повторяем, луч
ше никак нельзя выразить античную специфику 
восприятия музыки ( №  1, ср. «Государство» III 
412 А , «Критон» 50 О, а также о музыке и гимнасти
ке в соединении с грамматикой —  «Феаг» 122 Е  и 
«Алкивиад» I 106 Е ) .  О  том, что гимнастика пре
следует не грубо физические, но эстетические цели и, 
следовательно, тоже относится, в конце концов, к 
воспитанию души, см. текст №  8.

3. Музыка, ее специфика и отличие от других ис
кусств. Другой основной особенностью понимания 
музыки у Платона, а в значительной мере и во всей 
античности, является неотделимость музыки от слова 
и танца («Закон ы »  II 669 Е  700 А  в №  6). М ы  
уже говорили выше, что древние вообще не допуска
ли чистой музыки как таковой. О на  была для них 
слишком иррациональна. М узы ку они понимали все
гда в соединении со словом, а иной раз  даже и с тан
цем. Слово рационально осмысляло иррациональный 
поток музыкального движения, а танец переводил ее 
на язы к изобразительного искусства. Самое слово 
«музыка» звучало по-гречески тоузісё, то есть по
нималось как мусическое искусство или как «искус
ство муз». С ю да относилась как инструментальная и 
песенная музыка, так и словесное искусство вместе с 
хореографией. В «Законах» Платон так и рассматри
вает эти две стороны мусического искусства, то есть 
музыку в собственном смысле слова и хореографию 
( № №  11, 15). О  близком общении музыки и слова 
говорится вполне определенно ( №  2).  Это не значит, 
однако, что Платон совершенно никак не выделял
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музыку из прочих искусств. В отличие от прочих 
искусств и особенно от искусств изобразительных, 
музыка у него наиболее близка к душевным движе
ниям человека, почему она и является таким значи
тельным воспитательным средством ( № №  12, 14). 
П латон даже находит в музыке элементы, не под
дающиеся никакому измерению или исчислению 
( №  4 ) ,  отчасти в противоречии со своим обычным 
учением о числовой строгости музыкального построе
ния ( №  3).

Сущность музыки по Платону вообще не поддает
ся строгой формулировке. С одной стороны, в му
зыке, как и в прочих искусствах, имеет место удо
вольствие вместе с «правильностью», исключающей 
всякую субъективную анархию и капризность 
( №  6).  С другой стороны, среди искусств, основан
ных на точных измерениях, музыка объявляется  у 
Платона искусством наименее точным, требующим 
скорее простых привычек, чем какого-нибудь точного 
измерения, поэтому она и представляется ему полной 
противоположностью архитектуре ( №  10). С третьей 
стороны, музыка допускается у Платона как простое 
и чистое наслаждение, то есть как наслаждение, ли
шенное всяких элементов страдания или неудоволь
ствия, и в этом смысле она так же прекрасна, как, 
например, и правильные геометрические тела ( №  12). 
По-видимому, Платон дошел до понимания музыки 
как чистого, беспредметного и совершенно ирра
ционального наслаждения. Н о  именно вследствие 
столь глубокого понимания музыки как самостоя
тельного искусства (понимания, мы бы сказали, 
неантичного) он и отвергал ее в этом виде и допу
скал только в соединении со словом и танцем, и при
том для целей только морально общественных. В 
своем идеальном государстве он из музыки допускает 
только религиозные гимны и военные марши.

Ещ е одной особенностью эстетики Платона яв 
ляется соединение музыки с любовью, —  принцип,
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тоже не вполне совпадающий с морально-обществен
ной установкой. Ритм и гармония имеют для П л а 
тона не просто отвлеченное и не просто эстетическое 
значение — они погружены для него в сферу любви, 
то есть в сферу того, что он называет Эротом Н ебес
ным и Эротом Всенародным (то есть Эротом вуль
гарным). Вся музыка окутана для философа любов
ными переживаниями, причем по преимуществу вы
сокого эстетического характера. Этого и нужно ож и
дать от античной эстетики, где, вообще говоря, не 
было только чисто эстетического, то есть только од
ного созерцательного и отвлеченного, житейски не
заинтересованного удовольствия в искусстве. Всякое 
эстетическое удовольствие всегда имело здесь также 
и вполне жизненный смысл, настраивая человече
скую психику на то или иное реальное поведение. 
Философ-идеалист П латон проповедовал своего рода 
духовную эстетику; и неудивительно поэтому, что у 
Платона музыка и любовь объединялись в одно це
лое, причем любовь, не теряя своего острого и страст
ного характера, достигала своего завершения в на
строениях и чувствах возвышенного типа ( №  7). 
Вот почему искусство музыки не должно было руко
водствоваться низкопробными вкусами толпы
(№ №  17, 18).

4. Музыкальное воспитание. И зл агая  Платона, 
лучше говорить не о музыкальном, но о мусическом 
воспитании, потому что под музыкой он понимает не 
только музыку в нашем смысле слова, но, как ска
зано, также и словесное искусство и хореографию. 
Нечего и говорить о том, что для „теории идеального 
государства Платона воспитательный подход был 
самым важным и самым первым. Реставрируя про
стоту нравов первоначального полиса, Платон, ко
нечно, должен был бороться с излишней сложностью 
позднейшего искусства, которая казалась ему неким 
психическим развратом.

М ож но ли удивляться тому, что Платон отбра-
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сывал слишком сложные и утонченные звукоряды, 
основанные на чересчур тонких интервалах, при
учавших сознание к большой изысканности и изо
щренности? Вполне понятно, что для мирной жизни 
он оставляет только один строгий дорийский лад, 
а для разного рода необычных явлений, как, напри
мер, для войны, только один фригийский лад ( №  10). 
Платон жил в период распущенности нравов и пото
му хотел устранить их разнузданность и чересчур 
большую склонность в человеческой психике к вяло
сти и размягченности. Поэтому исключение всех про
чих ладов, кроме двух упомянутых, не могло не 
быть его основной установкой в области учения о 
музыкальных звукорядах. В «Законах» ( V I I  810 А )  
игре на лире подростки вообще могут обучаться 
лишь с 13 до 16 лет.

Кроме того, мог ли П латон при построении свое
го строгого и простого государства допускать разные, 
чересчур сложные многострунные музыкальные ин
струменты, которые вели только к ненужным и бес
предметным тонкостям? Вполне понятно, что для 
Платона оказываю тся достаточными простая лира, 
простая кифара и простая сиринга, или пастушеская 
свирель. Все прочее, с его точки зрения, могло толь
ко развращ ать  и отрывать от реальной жизни 
(№ 1 1 ).

Это отнюдь не означало, что Платон плохо р а з 
бирался в музыке и грубо ее оценивал. К ак мы уже 
видели выше, Платон глубоко чувствовал сродство 
музыки с процессом психической жизни, и она для 
него имела гораздо более интимный характер, чем, 
например, изобразительное искусство. М узы ка  для 
него —  это чистая и возвышенная любовь к пре
красному, нежная и бескорыстная, лишенная всяких 
эксцессов, грубых и разнузданных страстей всякого 
замутнения и распутства ( № №  7, 8, 13, 14). И  вот 
поэтому она-то и была для него главным средством 
морально-общественного воспитания, равно как и
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той областью, где он наиболее тщательно проводил 
принципы строгости и простоты ( № №  10— 12).

То. что мы сейчас сказали, основано на мате
риалах «Государства». Н о  Платон дал енте доѵгоч 
вариант музыкального воспитания, где этот принцип 
строгости и простоты объединился у него с попыт
кой больше приблизиться к реальной человеческой 
жизни. Этот вариант дан в произведении престаре
лого Платона, в «Законах». О н  мало чем отличается 
от «Государства». Т ем  не менее, здесь имеется ряд 
оттенков, которые нельзя не учитывать.

Строгость и всеобщая регламентация не являю тся 
здесь особенной новостью. Поэтому, когда мы читаем 
в «Законах», что нельзя руководствоваться низко
пробными мнениями толпы ( № №  17, 18) или что 
государственный порядок должен быть установлен 
раз навсегда (как это приписывается мнимо непод
вижному Египту в тексте №  19), или что музыка 
подчинена здесь строжайшей регламентации ( « З а 
коны» V I I  799 В, 800 А В ) ,  то для изучающего 
платоновские тексты тут нет ровно ничего неожи
данного. Гораздо важнее то, что в «Законах» весь
ма отчетливо проводится в музыкальной эстетике 
принцип у д о в о л ь с т в и я ,  который ввиду риго
ризма «Государства» был отставлен там на последнее 
место. П равда, в таких диалогах, как «Пир» ( № 7 )  
или «Филеб» ( №  5), этот принцип уже нашел для 
себя некоторое применение. В «Законах» же он про
водится гораздо более уверенно. Конечно, это удо
вольствие не есть чисто эстетическое, но скорее мо
рально-эстетическое, и оно сопряжено с необходи
мым принципом «правильности», исключающим вся
кую субъективную анархию ( №  6). Н о  надо ска
зать еще больше того.

Согласно теории Платона, вся человеческая жизнь 
должна быть проникнута хореей, то есть пением и 
пляской; а образованный человек —  только тот, кто 
умеет хорошо петь и плясать, и все государство свер
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ху донизу должно петь и плясать ( №  15). Правда 
и здесь песніи и пляски должны морально воспиты 
вать человека. Н о  все же теория всеобщего пения ь 
пляски у Платона необъяснима для тех, кто находит 
в нем только один реакционный аскетизм. Новостью 
является также и теория трех видов песен, о которых 
мы читаем в №  16.

Наконец, можно спросить себя: в чем же заклю 
чается платоновская мораль, без которой Платон не 
допускает никакого искусства? В чем же заклю чает
ся та «правильность», проведение которой делает 
прекрасными как все вещи, так и все человеческие 
поступки и все человеческие переживания? Т у т  мы 
подходим к последней проблеме музыкальной эсте
тики у Платона, а именно к проблеме космологиче
ской ( №  14).

5. Гармония сфер. Учение Платона о гармонии 
сфер, изложенное им в «Тимее», является лучшим 
образцом античной космологической эстетики. К  му
зыкальной эстетике оно относится той своей частью, 
где развивается теория небесного гептахорда, то есть 
теория семи планетных сфер, определенно настроен
ных в музыкальном отношении. Многое в «Тимее» 
изложено достаточно ясно и просто; но многое изло 
жено трудно, неполно и заумно, и понять это можно 
только при условии более или менее вероятных гипо
тетических допущений. Уже в древности эти места 
из «Тимея» вызывали бесконечные споры и разно
гласия, да и в новое время они также вызывали са
мую разнообразную оценку. М ы попробуем коснуть
ся «Тимея» максимально кратко, излагая  только наи
более ясные положения и не входя в анализ всех 
запутанных подробностей.

Яснее всего в этом диалоге общеидеалистическое 
учение о космическом уме и о противостоящей ему 
материи. З д есь  нужно только подчеркнуть, что свой 
космический ум Платон понимает как место демиур- 
гически действующих первообразов, а материю —  не
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как твердо устойчивую субстанцию, но как вечно и з 
менчивое становление, способное принять на себя 
любой образ. Д л я  античного платонизма это — а з 
бучная истина, с которой можно познакомиться в об
щих руководствах по истории античной филосо
фии.

Другое дело — конкретная картина космоса и 
особенно ее музыкальная сторона, для понимания 
чего требуется ряд допущений.

П е р в о е  допущение заключается в том, что 
Платон исходит здесь из примитивного представле
ния античной астрономии, когда в центре мира по
мещалась З ем ля ,  вокруг Зем л и  двигались Л уна и 
затем Солнце, а дальше последовательно пять извест
ных тогда планет —  Венера, Меркурий, Марс, Ю п и 
тер и Сатурн. Вся эта система семи планет (причем 
Луна и Солнце тоже, очевидно, входили в число 
планет) завершалась кругом неподвижных звезд, за 
которыми оставался только небесный свод. Эту 
астрономическую картину и необходимо допустить, 
чтобы понять, как Платон пользуется принципами 
своей космологической эстетики.

В т о р о е  допущение заключается в том, что вся
кое число Платон мыслит вместе с пифагорейцами как 
некоего рода физическое или геометрическое трехмер
ное тело. Именно эта телесность числа, а также и 
всякого тона, заставила его говорить о двух геометри
ческих прогрессиях: беря, по примеру Ф и лолая  (см. 
стр. 30), одну сторону основания этого числового 
или тонального тела за 3, он, естественно, получал 
число 9 —  как характеристику площади основания и 
число 27 —  как характеристику объема всего этого 
предполагаемого тела.

Н о  Платону и этого было мало. Он брал еще 
три числа —  2, 4, 8. Цель использования этих трех 
чисел заключалась, по-видимому, в том, чтобы з а 
полнить упомянутое числовое или тональное тело 
также и внутри, а не ограничиваться просто вы ч и 
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слением его поверхности и границ. Ведь д в о и ц а 1 у 
пифагорейцев, в отличие от единицы, как раз и вы 
ражала собою постоянный переход в иное, то есть 
сплошное, становление. Поэтому объединивши эти 
числа —  с одной стороны, 3, 9, 27, а с другой —  2, 4, 
8, —  П латон хотел получить сплошное, то есть вну
тренне заполненное, числовое или тональное тело. 
Единица считалась тем, что объединяет собою обе 
тройки чисел и является их общим исходным момен
том.

Т р е т ь е  допущение требует представления все
го мирового пространства не как однородной и беско
нечной внеположности, но как в каждом своем мо
менте по-разному напряженного и в разной степени 
натянутого (наподобие струны) бытия.

В результате всех этих допущений мы и получаем 
м у з ы к а л ь н  о-к о с м о л о г  и ч е с к у ю  э с т е т и к у  
Платона. В центре космоса, как сказано, находится 
Зем ля ,  а вокруг нее движется Луна. Если Луну счи
тать за 1, а Солнце за 2, то ясно, что расстояние от 
Л уны  до Солнца равняется октаве ( I ). З а  Солнцем 
движется Венера, следовательно, отношение между 
Венерой и Солнцем равняется квинте ( і  ). И  д аль
ше соответственно мы получаем: отношение между 
Меркурием и Венерой есть кварта ( я  ), между М а р 
сом и Венерой —  опять одна октава ( $ ) ,  между 
Ю питером и Марсом —  один тон ( 1 ) ,  между С атур
ном и Ю питером —  октава и большая секста ту — |  •

Следовательно, весь небесный гептахорд, начиная 
от Л уны  и кончая Сатурном, охватывает отношение 
тонов —  1 : 2 : 3 : 4 : 8 :9:27, то есть четыре октавы и 
одну большую сексту.

З д есь  возникает множество всяких вопросов: как 
быть с Зем лей  и как расценивать ее музыкальное рас-

1 Д воица, троица, четверица и т. д.— специфические пиф а
горейские термины, обозначаю щ ие первоэлементы бы тия.
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стояние до Л уны ? И  если начинать исчисление с 
Земли, то как быть с Сатурном, для которого в та
ком случае не хватит своей струны? Если представить 
себе одновременное звучание всего этого гептахорда, 
то не получается ли впечатление скорее дисгармонии 
и даже какофонии сфер? К ак  представлять себе з а 
полнение промежутков между планетными кругами в 
музыкальном отношении? К акая  музыка между С а 
турном и кругом неподвижных звезд, а также между 
этим последним и небесным сводом? Я вляется  ли 
изображенный у Платона небесный гептахорд отра
жением каких-нибудь ладов и строев, реально имев
ших место в греческой музыке, или это есть априор
ное и не основанное ни на какой реальной греческой 
музыке построение, преследующее только отвлеченно
философские цели? Все эти вопросы весьма разнооб
разно, весьма подробно и схоластически утонченно 
дебатировались в комментариях на «Тимея», зан я в 
ших в самой античности не менее тысячелетия, не го
воря уже о послеантичных комментариях. Касаться 
всей этой обширной литературы в настоящем излож е
нии нет никакой возможности. Д а , пожалуй, для ис
тории античной музыкальной эстетики в этом нет и 
никакой необходимости. Т у т  важен только общий 
принцип н е о д н о р о д н о с т и  м и р о в о г о  п р о 
с т р а н с т в а  и его разной натянутости или нап ря
женности в отдельных пунктах, что и наводило на 
мысль о космосе как о некоем едином и универсаль
ном музыкальном инструменте. А  тот факт, что по
добного рода построения кажутся нам дикой фанта
стикой и не выдерживают никакой научной критики, 
свидетельствует только о том, что общественное соз
нание античности, требовавшее во что бы то ни стало 
акустически-геометрически-астрономического синтеза, 
было гораздо сильнее всякой отвлеченной логики и 
всякой точной науки. Н о  иначе не может и быть. И 
если мы теперь создаем точную, а не фантастическую 
науку, то это есть тоже результат требования со сто
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роны нашего общественного сознания, которое, оче
видно, принципиально совсем другое, чем античное.

Гармония сфер, о которой учит Платон, есть по
следняя причина той «правильности», которой долж 
но отличаться у него всякое музыкальное сознание и 
творчество. Т у т  —  завершение музыкальной эстетики 
Платона и, вместе с тем, завершение всей античной 
музыкальной классики. Платон только реставрировал 
восходящую музыкальную классику в форме абстракт
ных понятий и чисел, и если его музыкальная систе
ма для нас слишком экзотична, то только потому, что 
для нас экзотична и вся греческая классическая му
зыка с ее философией и эстетикой.

Ф

§ 5

АРИСТОТЕЛЬ И ЕГО ШКОЛА

1. Основной принцип. М узы кальная  эсте
тика А ристотеля является только моментом его общей 
эстетики, а его общая эстетика является только мо
ментом его общей метафизики и этики. Поэтому пра
вильное сопоставление метафизики А ристотеля с П л а 
тоном является необходимым условием для правиль
ного понимания и музыкальной эстетики Аристотеля.

Сначала скажем, в чем сходство Платона и А р и с 
тотеля в их учении об искусстве. Это общее з а к л ю 
чается в том, что у обоих философов искусство есть 
подражание объективному бытию, а не какой-нибудь 
только субъективный феномен. Н о  объективное бы
тие у Платона есть ж изнь и космос, основанные на 
особом и самостоятельном мире идей; у А ристотеля 
же, если исключить его платонические произведения 
(может быть, ему не принадлеж ащ ие), объективно
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существующие идеи имманентны самим вещам и я в л я 
ются их формой. Поэтому, как гласит знаменитый те
зис его «Поэтики», художественное подражание есть 
подражание общему («Поэтика», гл. 9) и, следова
тельно, натурализм тем самым у Аристотеля исклю
чается. Но, будучи подражанием реально существую
щей жизни, искусство является у него врожденной и 
физической потребностью человека (там же, гл. 4). 
Через подражание, говорит он, мы получаем свои пер
вые познания, и оно доставляет удовольствие. Психо- 
логически-жизненное, даже биологически-жизненное и 
естественное в общественном смысле подражание, 
формально сходясь с платоновской эстетикой, резко 
расходится с ней и по своему содержанию и по своей 
конечной направленности. Эстетическое сознание от
личается у А ристотеля такими же реалистическими 
чертами, как и художественное творчество, основан
ное на подражании.

Переходим к отдельным вопросам музыкальнэй 
эстетики у А ристотеля.

2. Специфическая близость музыкального подра
жания душевным движениям. П реж де всего, бросает
ся в глаза четкая мысль А ристотеля о близости му
зыки к процессам психических переживаний, 
мысль, которую выше мы находили также и у П лато
на (стр. 39), но в более абстрактной форме (см. в 
текстах Платона «Тимей» 4 7 0  в №  14, а также в «Го
сударстве» III  4 0 Ш  в №  13). Особенно подчеркива
ется Аристотелем ритмическая упорядоченность под
ражания и ее природное происхождение у человека 
( №  1). О  близости музыкального подражания пси
хическим аффектам читаем в текстах № №  2, 17, 19. 
Больше всего А ристотель обращ ал внимание на то, 
что музыка есть подвижность или, лучше сказать, 
«энергийная» подвижность. Это и заставляло А р и 
стотеля сближать музыку с психикой.

Спрашивается, чем объяснял Аристотель эту внут
реннюю связь  музыки и психики? В конце своей
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«Политики» VI I I  5 Аристотель намекает на возмож- 
ность решения этого вопроса, вспоминая о филосо
фах, согласно которым «душа есть гармония» или 
«носит гармонию в себе». Однако это не есть, конеч
но, аристотелевское решение вопроса. А ристотемо 
принадлежит длинный ряд аргументов против этого 
учения (« О  душе» I 4, 407 Ь 27— 408а 28), из кото
рых главнейший опирается на невозможность мыслить 
душу сложенной из чего бы то ни было и, в частно
сти, из гармонических противоположностей. По-види
мому, ближе всего А ристотелю такое решение этого 
вопроса, которое мы находим в псевдоаристотелевых 
«Проблемах», хотя это сочинение есть поздний кон
гломерат, едва ли даже принадлежащий самому А р и с 
тотелю ( № №  2— 3). Это рассуждение ярко рисует 
непосредственность музыкального объекта. Он с а м  
п о  с е б е  содержит в себе э н е р г и ю ,  д в и ж е 
н и е ,  независимо от его воздействия на нас. Поэтому 
он и близок так нашей психике. Некоторое сомнение 
возбуждает в этих ответах А ристотеля только то, что 
он считает такой непосредственностью не «смешан
ные» звуки, а только чистые и отдельные звуки. К ак 
объясняется в Ое аисІіЬ 801 в. 19, при смешении друг 
с другом звуки делаются более тусклыми. Однако 
это, по-видимому, не окончательное мнение А ристоте
ля ( №  1). Неустойчивость его, однако, вполне понят
на: многоголосие претило греческому слуху, и допус
калось оно не само по себе, а из-за  голого арифмети
ческого или симметрического принципа.

3. Естественно-научный подход. О днако проблема 
реальной подвижности материи занимала А ристоте
ля не только в анализе самого содержания м узы каль
но-эстетических представлений, но и в форме е с- 
т е с т в е н н о-н а у ч н о г о их объяснения. В про
тивоположность Платону, А ристотеля всегда интере
совала природная подоплека всякой жизненного яв 
ления, для чего, правда, у него часто не хватало на
учных данных. В качестве примера чисто физиоло-
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гического объяснения звучания голоса у живых су
ществ мы приводим текст №  4. Этот текст, ввиду на
ивности содержащихся в нем мнимонаучных данных, 
мы не будем обсуждать по существу, так как чита
тель без труда сам произведет необходимый здесь 
анализ. Н о  для истории музыкальной эстетики этот 
текст весьма важен, потому что он в подробной и сис
тематической форме пытается дать ф и з и о л о г и ю  
звука и тем самым содействует развитию  антич
ного материализма, правда, чересчур механистиче
ского.

Аристотель прибегал также к ч и с т о  ф и з и ч е 
с к о м у  объяснению звука, понимая это последнее 
как движение воздуха. Подобного рода смесь наивно
го и серьезного можно найти в тексте №  5. Н о  везде 
и звук и слух объясняю тся при помощи понятия 
д в и ж е н и я ,  что вполне соответствует и теоретиче
ской философии Аристотеля. О  голосах живых су- 
іпеств Аристотель в том же плане рассуждает и в 
других своих трактатах, тексты из которых мы не 
приводим, чтобы избежать загромождения, но толь
ко их отметим: «История животных» V I I I  3; IX  12. 
15. 20; «О предметах слуха» 80 I Ь 38; 803 а 6; 
803 а 42; 803 Ь 18. 29; 804 а 15. 21.

4. Х арактеристика звуков. Н а  основе своих ф изи
ко-физиологических объяснений А ристотель делает, 
однако, попытки характеризовать музыкальные звуки 
и в их н е п о с р е д с т в е н н  о-к а ч е с т в е н н о й  
с л ы ш и м о с т и .  З в у к и  у него бывают не только 
высокие и низкие (это главное разделение), но и 
сильные и слабые, а также ровные и шероховатые, 
светлые, темные и приглушенные. Сведения об этом 
можно получить в наших текстах ( № №  4, 5 ) ,  а так 
же в «Топике» I 15 (сравнение светлых и темных то
нов в звуках и красках) или в трактате «О душе» 
(№ 6 ).

Известную тонкость проявляет Аристотель так
же и в отношении с о з в у ч и й ,  то есть соединения
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разны х звуков. З д есь  ясно чувствуется аристотелизм 
с его учением о форме, которая не сводится к р а зр о з 
ненным чувственным восприятиям. Ф орм а соотноше
ния тонов не есть просто одни только тоны ( № №  7, 
8 ) ;  и если само восприятие тонов вполне чувственно, 
то восприятие соотношения тонов содержит в себе 
элементы, уже выходящие за  пределы чувственности 
( № №  9, 10). Ф орм а соотношения является как бы 
самостоятельным и специфическим качеством, для 
восприятия которого необходимы уже интеллектуаль
ные акты.

5. Применение звуков в искусстве. Аристотель до
вольно много говорил о том, как применяются звуки в 
искусстве. П режде всего, для него тоже не существу
ет или не должно существовать чисто инструменталь
ной музыки. Художественное применение звуков или 
тонов он изучает по преимуществу в области искусст
ва слова или танца. М еткие замечания по этому по
воду рассыпаны во многих его произведениях. Более 
общим характером отличаются приводимые нами ни
же тексты ( № №  11 — 14). Н о  особенно интересно 
рассуждение А ристотеля о различии ритма и метра в 
тексте №  15: метр обладает характером механической 
раздельности, в то время как ритм выявляет более 
жизненную и внутренне пульсирующую природу ху
дожественного произведения.

6. Музыкальное воспитание. Вопросу о м узы каль
ном воспитании А ристотель придавал не меньше зн а
чения, чем Платон. Почти вся V I I I  книга «Полити
ки» посвящена именно этому вопросу.

По сравнению с Платоном, Аристотель вполне о т 
кровенно высказывает свою к л а с с о в у ю  точку 
зрения на музыкальное воспитание. У него имеется 
специальное рассуждение на тему о том, что м узы 
кальное воспитание необходимо проводить только сре
ди свободнорожденных, но никак не среди рабов и не 
среди ремесленников ( №  16). Точнее говоря, м узы 
кальное воспитание свободнорожденных, по А ри сто 
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телю, не должно преследовать целей ремесла, то есть 
не должно быть профессиональным. Профессиональ
ные музыканты — это те же ремесленники, то есть 
они должны выходить из несвободного населения. 
Они не пользуются музыкой как целью, но лишь как 
средством развлечения или для игры то ли для себя 
самих, то ли для других. Н астоящ ая  музыка есть з а 
нятие только свободнорожденного и существует толь
ко для заполнения его досуга. А  досуг этот должен 
быть таким же благородным, как и сам свободнорож
денный, то есть он должен посвящаться и н т е л л е к 
т у а л ь н о м у  и э т и ч е с к о м у  развитию. М узы ка  
не развлечение, но блаженное состояние человека, ко
торый не достигает каких-нибудь целей, но уже до
стиг их и потому наслаждается, будучи интеллекту
ально и этически самоудовлетворенным. Кажется, 
нельзя более откровенно выразить свои классовые 
идеалы в области музыкального воспитания, чем это 
делает Аристотель, и если где-нибудь в других местах 
его сочинений приходится нам самим анализировать 
его философию как философию р а б о в л а д е л ь 
ч е с к о г о  общества, то в данном случае этого ана
лиза не требуется: сам философ с полной откровенно
стью распространяется о своих рабовладельческих 
идеалах.

К ак и Платон, А ристотель тоже входит в обсуж 
дение воспитательного значения музыкальных ладов 
( № №  18, 19). Он тоже отбрасывает те лады, которые 
излишним образом размягчаю т психику и своими тон
костями развращ аю т музыкальное восприятие. Зд есь  
Аристотель судит, пожалуй, даже строже Платона, 
гак как отбрасывает, как слишком возбуждающий, 
Фригийский лад, признаваемый Платоном. И  у П л а 
тона и у Аристотеля вне сомнения остается только 
строгий дорийский лад, который тренирует челове
ческую психику и поэтому больше всего служит це- 
иім этического воспитания. П равда, А ристотель не 
нозражает против других музыкальных ладов, если



они в известном случае могут так или иначе послу
жить целям воспитания.

К ак  и Платон, Аристотель в этих текстах протес
тует против слишком сложных инструментов, причем 
отбрасывает не только флейту (вместе с П латоном), 
но даже и кифару. Интересно было бы спросить, ка
кие же, собственно говоря, инструменты Аристотель 
считает подходящими для воспитания. Н о  на этот 
вопрос ответа мы не находим.

М узыкальное воспитание, далее, должно быть р а з 
ным для разных возрастов. И, наконец, оно должно 
сводиться не только к слушанию музыки, но и к обу
чению самостоятельно пользоваться 'инструментом. 
Исклю чая всякий профессионализм, Аристотель, тем 
не менее, требует п рак ти ческой  владения инструмен
том— для тех высоких, интеллектуальных и этиче
ских целей, о которых мы уже сказали выше.

7. Аристокссн. Среди учеников А ристотеля необ
ходимо отметить знаменитого А  р и с т о к с е н а, хо
тя его главным образом интересует техническая сто
рона музыки, поскольку Аристоксен занимался «гар
моникой» и ритмикой.

В истории философии он известен как о д и н  и з  
п е р в ы х  м ы с л и т е л е й ,  о б ъ е д и н и в ш и х  
а р и с т о т е л и з м  с п и ф а г о р е и з м о м  (объеди
нение, которое в позднем платонизме имеет огромное 
значение). О н рассматривал д у ш у  к а к  г а р м о 
н и ю  т е л а  и сравнивал душу с определенным об
разом настроенным струнным инструментом (Ц и ц е 
рон. «Тускуланские беседы», I 10, 19. Как известно, 
этот взгляд  критикуется Платоном в «Федоне», 84— 
88Ь). Что же касается самой м у з ы к а л ь н о й  т е 
о р и и ,  то известно его отклонение от старых пифа
горейцев в том смысле, что он базировал эту теорию 
не только на математических вычислениях, но и на 
р е а л ь н о м  с л ы ш а н и и  ( №  20),  что вполне со
ответствует основной тенденции аристотелизма и до 
некоторой степени наблюдается еще у Теофраста,
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как сообщает П орфирий в комментарии к Птолемее
вой «Гармонике» (Ѵ^аіііз. Ор. т а іЬ е т . ,  Охопіі 1699. 
III  240), не говоря уже о самом Аристотеле (ср., на
пример, №  5, где, как мы знаем, дана подробная фи
зическая феноменология слуха и звука, и «Топику»
I 15).

Поскольку значение Аристоксена огромно в исто
рии античной музыкальной теории, укажем еще не
которые идеи из его «Гармоники», несмотря на их 
технический характер. Аристоксен старается у с т а 
н о в и т ь  р а в н о в е с и е  м е ж д у  в о с п р и я т и е м  
и м ы ш л е н и е м  в музыкальной теории ( №  21). 
В этом смысле музыка для него п р о т и в о п о л о ж н а  
г е о м е т р и и ,  которая не предполагает боль
шой остроты чувств восприятия, а базируется на чи
сто умственных построениях («Гармоника» 48, 5—
17). Н аука  музыки должна учитывать п о с т о я н н о е  
и и з м е н ч и в о е  в своем предмете; так, при разли
чии высот сохраняется отношение тонов, при сохране
нии отношения тонов меняется темп и т. д. Это тоже 
определяется тем, что тут налицо как рассуждение, 
так и восприятие (там же, 48, 17— 50, 10).

Гармонику Аристоксен делит на 7 частей: 1) опре
деление различных родов (диатонического, хромати
ческого и энгармонического); 2) интервалы; 3) зву 
ки с точки зрения абсолютной высоты; 4 )  системы 
(и з  звуков и интервалов); 5) учение о «тонах» (іо- 
поэ), «положения, в которых системы получают му
зыкальное выражение» (под «тонами» здесь понима
ются тональности,— дорийская, гиподорийская и пр .) ;  
6 )  модуляция; 7) композиция (те іоро ііа)  (50— 54). 
Аристоксен отвергает две ложных цели гармоники —  
учение о фиксации тонов (для  этого нужно знать са
мые тоны) и учение об инструментах (ибо это тоже 
нечто вторичное, 54— 64).

Х о т я  до нас дошли только «гармонические» от
рывки, в отдельных пунктах изложение у Аристоксе
на отличается достаточной детализацией. Т ак , и и-
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т е р в а л ы  о н  к л а с с и ф и ц и р у е т  п о  п я т и  
п р и н ц и п а м :  1) по величине, 2 )  по консонантно-
сти и диссоиантности, 3) по простоте и сложности, 
4) по «роду», 5) по рациональности и иррациональ
ности. Т а к а я  же детализация и в его учении о с и с 
т е м а х  (22, 13— 19). В «ритмических» отрывках мы 
находим определение р и т м а  (где «разделение вре
мен получает некий определенный порядок», «так как 
не всякий порядок времен ритмичен», 410, 19— 21) и 
р и т м и з и р о в а н  н о с т и  (с ее тремя видами — 
словесным выражением, музыкальной композицией и 
физическим движением, 411, 8— 9, так что «ритмизи
рованное некоторым образом обще ритму и отсутст
вию ритма», 411, 1— 2). Очень кратки учения о «пер
вом времени», «синтетическом» и «асинтетическом» 
времени, о стопе и различии стоп (у М арквардта 
«ритмические» отрывки занимают только 409— 415 
стр.)

ф

§ 6
ЭЛЛИНИЗМ

1. Вступление. После периода греческой классики 
наступает огромный по своей длительности период 
эллинизма, занимающий века IV  до н. э. —  V . н. э. 
И з  общей истории античной культуры известно, что 
это период крупного рабовладения и землевладения, 
пришедшего на смену мелкой собственности периода 
классики, когда миниатюрные классические полисы 
уже не могли оставаться в состоянии мелкой полити
ческой и экономической раздробленности и когда ста
ли возникать огромные военно-монархические орга
низации, идеология которых характерна большим рал-



витием индивидуализма и субъективизма. Ф илософия 
раннего эллинизма (века I V — I до н. э .)  выражает по 
преимуществу- стремление сохранить состояние внут
реннего спокойствия, самоудовлетворенности и непо
колебимости духа отдельной личности перед лицом 
окружающих грандиозных событий.

Этот внутренний покой и самоудовлетворенность 
человеческой личности понимается разными филосо
фами по-разному. С т о и к и  стремились исключить 
в человеке всякого рода аффекты и эмоции и подчи
нить его общим мировым законам, отождествить его 
с самим роком. Поэтому музыка признавалась здесь 
почти исключительно как средство воспитания внут
ренней непоколебимости отдельного человеческого ин
дивидуума, отождествившего свою волю с мировым 
законом или логосом. Э п и к у р е й ц ы  (мы имеем в 
виду именно раннее и строгое эпикурейство) стре
мились воспитать в себе ту же самую непоколеби
мость духа, но не только путем отхода от всякой об
щественной и политической жизни, а также еще и пу
тем исключения всех тех жизненных стремлений^ ко
торые могли бы внести расстройство в настроение че
ловека и сделать его зависимым от внешних обстоя
тельств. В этом пункте —  сходство эпикурейцев и сто
иков. Н о  в то время как ранние стоики вообще ис
ключают всякие аффекты, не говоря уже об удоволь- 
ствии или наслаждении, эпикурейцы признают един
ственно правильным состоянием человеческого субъек
та как раз  это удовольствие или наслаждение, но чрез
вычайно размеренное и тренированное, не ведущее ни 
к каким пагубным последствиям. М узы ка  не входи
ла у них в число такого рода наслаждений. О на от
брасывалась в качестве опасного для внутреннего спо
койствия переживания, и ее эстетическая значимость 
начисто отвергалась. Наконец, с к е п т и к и ,  не отри
цая никаких традиций, никаких внутренних пережи
ваний и никакого жизненного дела, ,в конечном счете 
тоже аннулировали всякую осмысленную значимости
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того, чем живет человек и чем он окружен: ни о чем 
ничего нельзя было, по их мнению, ни говорить, ни 
мыслить, но все нужно было только оценивать скеп
тически и во всем нужно было сомневаться, все нуж 
но было сводить только к простой видимости, иллю
зорности. М узы ка  в этом смысле тоже оказывалась 
предметом нескончаемых сомнений или иллюзий.

М ы  приводим только несколько текстов из стои
ков. И з  эпикурейцев рассматриваем лишь философа
I века до н. э. Филоде^та, а из скептиков укажем на 
музыкальные теории Секста Эмпирика, философа
II века н. э. Остальные тексты слишком малозначи
тельны, недостоверны и дошли до нас в чересчур р а з 
бросанном ви*е.

2. Стоик Диоген Вавилонский. Чрезвычайно боль
шая аскетическая настроенность стоиков дает основа
ние думать, что у них едва ли существует много уче
ний о музыке. Тем  не менее есть некоторая возмож 
ность судить о стоике II века до н. э. Диогече В а
вилонском, поскольку его критикует эпикуреец I ве
ка до н. э. Филодем. В издании древних стоиков в со
брании А рнима ( I I I ,  фрагменты 54— 90) для восста
новления музыкальных воззрений Диогена Вавилон
ского, критикуемых, по мысли Аонима, Фило^емом, 
использован плохо сохранившийся трактат Ф илоде- 
ма «О музыке». М ы не будем приводить здесь этих 
предполагаемых фрагментов Диогена Вавилонского, 
поскольку Филодем, как это мы сейчас увидим, кри
тиковал не только Диогена, но и вообще всех глав
нейших греческих теоретиков музыки. Весьма затруд
нительно из этих критикуемых Филодемом авторов 
выделить мысли именно Диогена. Поэтому дальше мы 
подробней изложим Филодема, а сейчас укажем толь
ко на учение Диогена, которое развивает общегрече
скую воспитательную концепцию музыки, находя в 
ней и общехудожественный элемент подражания, и 
близость психическим процессам, так что путем му
зыки оказывается возможным ободрясь вяльте луши



и успокаивать слишком возбужденные (фрг. 62). Во 
всех подобных текстах Диоген Вавилонский едва ли 
оригинален. По-видимому, более оригинальным явл я 
ется утверждаемая им связь музыкального искусства 
с мировым логосом, проявляющ имся также и в от
дельных индивидуумах, о чем мы находим вполне оп
ределенные заявления во фрг. 90. Перейдем теперь 
к Филодему; только из его возражений протлв му
зыкального искусства можно сделать выводы о м узы 
кальной эстетике Диогена Вавилонского.

3. Эпикуреец Филодем Ч Свой взгляд  на музыку 
Филодем излож ил в специальном трактате «О м узы 
ке», который правильнее было бы назвать «Против 
музыки». Только четвертая книга этого трактата вос
становлена более или менее полно. Остальные сохра
нились лишь во фрагментах. Филодем и здесь не да
ет никакой развернутой философской критики. Его 
возражения совершенно элементарны, и его манера 
выражаться, можно сказать, вульгарна. Т о  и дело по
падаются у него выражения: «как некоторые мечта
ют» (65, 25), «ей-богу, много врет» (71, 34), «его 
болтовня» (42, 36), «неѵмеренно смешной» (78, 15), 
«глупейшее из этого» (81, 31) и т. д. Ф илодем от
рицает всякое этическое (да и эстетическое) значение 
музыки, и его критика напоавлена вообще против 
всех философов во главе с Платоном и Аристотелем. 
Однако специально он имеет в виду, как мы уже ска
зали, стоика Диогена Вавилонского, которого и хо
чет разнести в пух и прах.

Ф илодем начисто отрицает за музыкой всякое бла
городство и этическое содержание и с в о д и т  е е  к 
ч и с т о  в н е ш н и м ,  ч у в с т в е н н ы м  восприяти
ям (62 ) .  Все, что есть в музыке интересного и содер
жательного, создается другими способами; в самом же 
слухе нет ровно никаких художественных разли-

1 РЬіІосІеті сіе т и з іса  ІіЬгогит пиае ехіапі еН. I. Кешке.
I іря.. 1884.
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чий (6 3 ) .  Р азличия  тут существуют не по «иррацио
нальному [чистому] ощущению, но по мыслительному 
содержанию» (64, 19). О дни считают музыку «важ
ной, благородной, простой и чистой» или же, наобо
рот, «немужественной, неприятной, несвободной». 
Другие считаю^ ее то «суровой и деспотической», то 
«кроткой и убедительной». Н о  все эти мнения есть 
только стороннее привнесение, и в самой «природе нет 
ровно ничего похожего» (64) .  Важным является в 
этом смысле приводимый нами текст №  1.

И так, основное утверждение Филодема гласит, что 
в м у з ы к е  н е т  н и к а к о г о  « э т о с  а». «Этоса» 
в музыке не больше, чем в поварском искусстве. О  
поварском искусстве в сравнении с музыкой Ф илодем 
вообще говорит не раз. Т ак , он опять говорит (53,
18), что музыка дает «не больше», чем «пища и бла
говоние»; 103, 8 —  музыка действует «не больше з а 
пахов и вкусовых веществ». М узы ка  бессильна как- 
нибудь действовать на душу. О б этом Ф илодем твер
дит очень часто, в догматической форме —  6, 1; 72, 
37. О н  не верит в сказки об Орфее, двигавшем камни 
своей музыкой (15, 10). Мелос ничего не имеет в се
бе «двигательного и побудительного к действиям»; и 
если он как-нибудь действует, то вовсе не в том смыс
ле, как ж ж ется огонь, то есть вовсе не по своей при
роде, а по причинам сторонним (71, 1 слл.). И нтерес
но и упомянутое отрицание за музыкой мимезиса 
Кроме упомянутого текста, еще можно предполагать 
замечание о мимезисе в 45, 1 (очень деструирован- 
ный текст). Н е  имеет, следовательно, музыка никако
го отношения и к добродетели и порочности, раз она 
вообще никак не действует на психику. В 38, 1 слл. 
говорится, что мелос сам по себе алогичен и ничего 
не может создать в душе. Воспитывает не музыка, но 
философия (43, 1 слл.); музыка не способна воздейст
вовать на стремления человеческой души (44, 1 слл.).

1 Мимечис (греч.)  —  подражание.
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Специально говорится «о мужестве, целомудрии 
и справедливости» 55, 77; о «справедливости» 93, 24 
слл., о «благочестии» 88, 28 слл. и т. д.

М узы ка не может также нанести никакого вреда. 
Ивик и Анакреонт развращ али юношество не музы 
кой, но мыслями (79, 10). О дна и та же мелодия дей
ствует на разных лиц совершенно различно. Э нгар
монический и хроматический роды возможно разли 
чить при помощи только логического суждения (63, 
16). С одной стороны, музыка сама по себе действует 
совершенно алогично; с другой стороны, она различи
ма в силу участия только логических способностей, и 
здесь бывает множество всяких толкований. Т о  и дру
гое является причиной того, что музыка существует 
сама по себе —  вне воздействия на человеческую пси
хологию, этику и эстетику. Чувственное восприятие 
музыки у всех одинаково. Н о  у всех совершенно р а з 
ный «мыслительный фон», на котором эта музыка вос
принимается (63, 9 слл.).

М узы ка  совершенно бесполезна и в религиозной 
жизни. Боги вообще не нуждаются в культе, и если 
кто в нем нуждается, то только сами люди (66, 7). 
Однако и здесь значение музыки страшно преувели
чено (67, 36). Гораздо более подходят к этому «гре
ческие трагедии» (66, 11), «зрелища» (67, 6 слл.) и 
т. д. Д аж е  экстаз Диониса основан исключительно 
на «мнениях» (сіоха), которые возбуждаются в лю 
дях оглушительными звуками инструментов (49, 1 
слл.). Недаром тут действуют всегда, главным обра
зом, женщины (49, 10 слл.).

Это бесполезное искусство есть порождение рос
коши, и порождение позднее. Ссылку Филодема в 
этом вопросе на Демокрита (1 0 8 ,2 9  слл.) мы уже 
встречали раньше. Впрочем, Ф илодему известна об
легчающая роль музыки в трудовых процессах (72, 
20 слл.).

Какие источники использовал Ф илодем в своей 
критике музыкальных построений и кг го именно кри
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тиковал он, кроме уже указанного нами Диогена 
Вавилонского? Н а  эти вопросы отвечает маленькое 
исследование А берта  которое мы здесь и излагаем.

П реж де всего, как сказано, имеется в виду стоик 
Диоген Вавилонский. О н дваж ды упоминается в на
чале IV  книги, и, по-видимому, соі. I— X X I V  крити
куют именно его учение. Н ачиная  с соі. X X I V  чет
вертой книги, мы встречаемся уже со многими про
тивниками. Это, вероятно, тоже с т о и к и  (упомина
ется, например, К леант) .  Имеются в виду, хотя и в 
гораздо меньшей степени, и п и ф а г о р е й ц ы .  О т 
рицается их математически-музыкальная концепция 
о гармонии сфер (100, 101) и даже упоминается П и 
фагор (58, 16). Н о  что именно послужило источни
ком для Филодема, неизвестно.

Д альш е идут а к а д е м и к и .  Самого Платона Ф и 
лодем упоминает два раза  (93, 25; 95, 24). В од
ном месте, в самом начале фрагментов у Кемке I, 1, 
почти точно воспроизводятся те места «Законов» П л а 
тона ( I I  669 В ),  в которых говорится о том, что надо 
знать критику, о предмете изображения и о его спо
собах, о словах, напевах, ритмах (излож ено у нас 
выше, на стр. 37). Наконец, Филодем, несомненно, 
имеет в виду «Государство» Платона ( I I I  410 слл. в 
30, фрг. 22— 2 6 )— фрагменты, где говорится о соеди
нении музыки с гимнастикой в целях воспитания. 
Ещ е раньше А берта  на эти тексты Платона указал 
Кемке в своем издании Филодема (предисловие и 
примечание к фрагментам 1 и 2) .  Если Ф илодем так 
близок здесь к тексту Платона, то можно предполо
жить, что он и сам имел в руках сочинения Платона 
без толкования его академиками.

Наконец, Ф илодем имеет в виду и п е р и п а т е 
т и к о в .  Х о т я  он и не упоминает самого Аристотеля,

1 Н . А  Ь е г I. Э іе ЬеЬге ѵош ЕіЬоз іп сіег ^гіесЬізсЬеп М изік. 
1.07... 1889. стр. 32—37.
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но зато названы Теофраст, Дикеарх, Аристоксен и Х а 
мелеон. Аристотеля, впрочем, Филодем изучал до
статочно. Так , он опровергает известные учения о 
родстве мелоса и ритма с характером людей («П оли
тика» V I I I ,  5, 1340а 18 слл., см. выше и Ф илодем 44, 
фрг. 62),  об отношении музыки к добродетели (« П о 
литика» V I I I  5, 1340а 14 слл., см. выше, и Ф и л о 
дем 44, 11 слл.), о музыкальном катарсисе («П оли
тика» V I I I 7, 1342 а 8 слл., см. выше, и Ф и л о 
дем 49, фрг. 65, 66).  Т у т  явно критикуется А р и сто 
тель. Д алее Филодем опровергает учение Теофраста 
о музыке как движении души и ритмике (37, 13 слл.), 
так что Кемке (предисловие, стр. X V )  полагает, что 
Филодем даже изучал сочинения самого Теофраста. 
М ожно предполагать и известное знакомство Ф и 
лодема и с Аристоксеном. Д ело в том, что в одном 
своем рассуждении (об обусловленности м узы каль
ного вкуса 9 ,6  слл.)  Филодем, несомненно, близок 
тексту Плутарха в его трактате «О музыке» (гл. 31), 
где Плутарх, говоря о различиях стиля Пиндара и 
Филоксена, прямо ссылается на Аристоксена. Кроме 
того, в 110, 12 слл. Ф илодем критикует музыку как 
предмет застольного разговора, в то время как А р и 
стоксен известен именно своей «Застольной смесью». 
И  многие другие места у Ф илодема указываю т на 
то, что он имел ближайшее отношение к упомянутому 
трактату Плутарха и к Аристоксену (заметим, что и 
по Вестфалю значительная часть содержания тракта
та «О музыке» взята  П лутархом - из «Застольны х 
смесей» А ристоксена). Т ак , слова Ф илодема (10, 
фрг. 19) об особенно тонком чувстве стиля у ман- 
тинеян, лакедемонян и гелленцев, безусловно, имеют 
общее с аналогичным текстом П лутарха (« О  музы
ке» 32), тоже опирающегося на Аристоксена. В 26 
главе Плутарх рассказывает о значении музыки для 
военных целей: лакедемоняне, например, бросаются 
в бой с флейтой, критяне — с лирой, другие —  с 
трубами; аргосцы пользовались флейтой при состя
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заниях —  точно так же, как еще и теперь подыгры
вают на флейте при пентатле (пятиборстве). Все эти 
сведения шаг за шагом воспроизводит и Ф илодем
(14, 30 слл.; 26, 1— 5).

Далее, в главе 27, Плутарх говорит о том, что 
в старину греки не имели никакого понятия о теат
ральной музе, что музыка у них была всецело п ри 
урочена к богопочитанию и воспитанию юношества. 
И  тут же Плутарх  дает мнимую этимологию слова 
«театр» и «теорейн» («присутствовать на торжест
ве») от слова «теос» («бог»). Т о  же самое и у Ф и л о 
дема (13, 8 слл.)  «Он говорит, что сначала законная 
и ревностная музыка была установлена для почитания 
богов, а затем для воспитания свободных. А  что 
именно для божественных целей —  указывает и са
мое название «теорейн», «театес» («зритель») ,  
«театр». В гл. 27 П лутарх также опирается на А ри- 
стоксена.

М ожно считать, таким образом, довольно прочно 
установленным, что Филодем из перипатетиков ис
пользовал, прежде всего, самого Аристотеля, а затем 
Аристоксена,— именно с его «Застольной смесью»; 
это и понятно, поскольку Аристоксен был известен 
всей античности как первоклассный теоретик музыки 
и, кроме того, в «Застольной смеси» мог употреблять 
более популярный язы к и менее трудные м узы каль
ные понятия.

4. Скептик Секс г Эмпирик. И з  школы скептиков 
мы имеем обширный и хорошо сохранившийся текст 
II века н. э. Секста Эмпирика, наполненный сплош
ными опровержениями всех наук и искусств, всякой 
философии и всякого мышления, с тем обычным з а 
бавным противоречием, в которое впадают все скеп
тики, опровергая мышление путем мышления же, 
то есть тем самым доказывая его истинность. Среди 
трактатов Секста Эмпирика имеется небольшой трак
тат «Против музыкантов», который мы ниже приво
дим в тексте №  2.
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Это любопытнейший документ и для греческой 
музыкальной теории или эстетики и вообще для всей 
античной культуры. П режде всего обращаеі на себя 
внимание гипертрофия рассудка, свидетельствующая 
о разложении и упадке всей античной культуры. Р а с 
судок разносит у Секста Эмпирика решительно все 
на свете— и логику, и физику, и этику, и всю матема
тику. В число отрицаемых Секстом Эмпириком пред
метов попадает и музыка. Т р актат  «Против музы кан
тов», как и все прочие рассуждения ттого философа, 
отличается большой ясностью и четкостью, почему 
мы и смогли внести от себя в своем переводе и заго
ловки отдельных частей трактата. Все это делает не
нужным изложение этого трактата, его содержания в 
настоящей статье. Гораздо важнее его общеэстетиче
ская и общетеоретическая направленность, о которой 
мы сейчас и говорим. Она заключается, как мы ска
зали, в гипертрофии рассудка, превращающего м узы 
ку в нечто совершенно относительное, неопределен
ное, субъективное и доводящего теорию музыки до 
полного н и г и л и з м а .

О казывается, ни о каком этическом воздействии 
музыки не может быть и речи. О трицается  всякая 
носпитательная сторона музыки. Д аж е  самое восприя
тие музыки оказывается иллюзорным. М узы ка  есть 
искусство времени. Но, оказывается, не существует 
и самого времени. Следовательно, не существует ни
какого разделения этого времени» Н ет  никаких рит
мов и тактов, не существует никаких интервалов. 
Высота тона —  не больше как пространственная ана
логия, ничего не даю щ ая для понимания звуков, 
консонансы и диссонансы производят впечатление 
либо мягкости, либо терпкости. Н о  это —  аналогия 
из области вкусовых ощущений, метафора, опять 
ничего не даю щ ая для понимания звуков. И  т. д., 
и т. д.

Уже на примере Ф илодема мы видели, как музы 
кально-эстетический нигилизм не щадит ровно никого
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из прежних философов и эстетиков, трактовавших о 
музыкальном искусстве. И  в отношении Секста Эмпи
рика нетрудно установить тех философов или, по 
крайней мере, те философско-эстетические направле
ния, которые он подвергает своей критике. Н е  входя 
в детали, можно прямо сказать, что это есть крити
ка всей греческой классической эстетики и, следо
вательно, разложение и самоотрицание всего того 
положительного, что античность создала в области 
музыкальной эстетики. Это —  логический конец, и з 
жившей самое себя классики.

5. Реставрация  музыкальной эстетики в позднем  
эллинизме. Настоящее изложение касается самых 
общих вопросов античной музыкальной эстетики и, к 
сожалению, не имеет своей целью проследить про
цесс ее развития  достаточно подробно. Поэтому мы 
лишены возможности привести здесь большое коли
чество текстов и ^  поздней античности, которые обри
совали бы нам картину музыкальной эстетики по
следних веков античного мира. Традиционный пред
рассудок, бороться с которым мы не в состоянии, 
гласит, что весь эллинизм есть только разложение, 
хотя длился он около тысячи лет, а на классику при
нято отводить максимально каких-нибудь 150— 200 
лет. М ы только скажем кратко, что уже в конце 
раннего эллинизма, а именно в I веке до н. э., 
начинается постепенная реставрация музыкально
эстетической классики, которая именно благодаря 
разложению подлинной классики вырастала в 
огромную теоретическую науку об этой послед
ней.

Уже Аристоксен, как мы видели, соединяет арис- 
тотелизм с пифагореизмом. Отчетливое неопифаго
рейство мы находим в I веке до н. э. в знаменитом 
«Сновидении Сципиона» Цицерона ( №  3), где нахо
дящийся на небе Сципион Старший является во сне 
Сципиону Младшему и рассказывает о гармонии 
сфер в духе пифагорейского платонизма.
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«Сновидение Сципиона» лучше изучать вместе с 
комментариями на него М  а к р о б и я, неоплатоника 
(около 400 г. н. э .) .  В первых четырех главах этого 
комментария содержится развитие музыкальных идей 
платоновского «Тимея» на основе учения о мировой 
душе и небесных сферах и выставляется тезис: «По 
праву, следовательно, охватывается музыкой все, что 
живет, потому что небесная душа, которой ож ивляет
ся [мировая] целокупность, берет свое происхожде
ние из музыки» ( I I  3, 11).

Птолемей тоже последователь Аристоксена и тоже 
с сильной примесью пифагорейских элементов. В уче
нии об «этическом» воздействии музыки на человека 
( I I I  4 сл.) он, например, исходит из того, что «все 
природно-устроенное находится в общении с некото
рым отношением (1о§оп) в движениях и в подлежа- 
тельных материях». Наиболее же «совершенные» и 
«разумные» по своей природе движения находятся в 
мысленных образах, где мы находим «устройство 
согласно гармоническим отношениям звуков». П оэто
му три способности человеческой души суть только 
проявления трех основных видов консонанса —  окта
вы, квинты и кварты ( I I I  5). Вообще о регулировании 
психики музыкой см. №  4.

Особенно нужно отметить заслуги Птолемея в 
эстетической оценке модуляций (см. ту же главу и 
II 6. 7 ) ,  которую мы находим так же и у Псевдо- 
Эвклида.

Птолемеевская «Гармоника» уже не только фор
малистическая теория. Т у т  развитая  «этическам» 
оценка и даже тесная связь с пифагорейско-платонов- 
ской теорией космических чисел ( I I I  4— 16). Это 
делает понятным, почему ее комментировали неопла
тоники. М ы  имеем Порфириев комментарий к ней 
(см. на стр. 300 в перечне источников, II I  том, изд. 
Уоллиса). Наконец, к этой же линии примыкает и 
византиец Г е о р г и й  П а х и м е р  (егс трактат о 
музыке см. у Венсана, стр. 401 слл.).
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Решительный поворот в эллинистическом миро
воззрении к сакрализации и платонизму начинается 
с Посидония (I  век до н. э.). Х о тя  уже Аристоксен 
не чужд был пифагореизма, только Посидоний на
чинает традицию расширенного и углубленного ком
ментирования платоновского «Тимея», что в даль
нейшем и приведет к неоплатоновской космологии. 
О днако этот процесс подготовки неоплатонизма был 
очень длительным. М ы  видим в течение трех 
веков, от Посидония до Плотина, немало разных по
пыток дать ту или иную полунаучную, полуфилософ- 
скую концепцию пифагорейско-платоновского учения 
о гармонии сфер и о космической музыке. И  все эти 
учения тоже, конечно, имеют ближайшее отношение 
к теории музыки.

Плутарху, кроме трактата «О музыке», принадле
жит, между прочим, небольшой трактат музыкально
космологического содержания под названием «О про
исхождении мировой души по «Тимею» Платона». 
Этот трактат можно считать одним из подступов к 
музыкальной эстетике неоплатоников, ио ввиду скру
пулезности заключающихся в нем музыкально-чис
ловых построений приводить его здесь мы не будем 
(желающ ие могут ознакомиться с ним по свободно
му переводу в книге: М. Браш, Классики филосо
фии, т. I. Греческая философия. СПб., 1907, стр. 
378— 401).

Д л я  лиц, желающих изучить эллинистическую тео
рию космической музыки, небесполезен также коммен
тарий на «Тимея» Х алки ди я  ( I V  века н. э .) — Ріа- 
іопІ8 Т ітаеи з  іпіегрг. СЬаІсісІо с и т  еіизсіет с о т т е п -  
Іагіо, есі. іоЬ. Ѵ^гоЬеІ Ьірв., 1876 (к  музыке отно
сятся §§ 1— 6). Комментарий этот — суховатый и 
сдержанный; в нем нет и следа наступающего нео
платонизма с его развитой диалектикой и феномено* 
логией.

Наиболее подробно разработанную музыкально
космологическую эстетику мы находим в комментарии
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Прокла ( V  век н. э .)  на «Тимея» Платона (Ргосіі 
іп Ріаіопіз Тішаеиш, I— III ,  есі. Е. ОіеЫ, Ьірз. 1903—  
1906).

Н о  в век эллинизма была создана не только р а з 
мытая музыкально-космологическая эстетика, здесь 
создавалась также и вся чисто музыкальная теория, 
которая в период классики оказалась еще слишком 
интенсивной и актуальной, чтобы можно было уде
лить много времени ее систематизации и всесторон
нему осознанию.

Здесь  мы приводим только те музыкально-теоре- 
тпческие тексты, которые имеют непосредственное 
отношение к ; стетике (§ 7), а из цельных трактатов 
приведен только трактат П лутарха «О музыке» 
(45 — ок. 120 г. н. э .) , который основывается, вооб
ще говоря, на старой платоно-аристотелезской пози
ции. Он уже содержит в себе элементы эллинисти
ческой теории музыки, реставрируя музыкально- 
эстетическую классику в период ее разложения, но в 
нем нет еще ярко выраженных неоплатоновских черт.

Этот трактат Плутарха в значительной мере яв- 
\яется произведением скорее музыкально-теоретиче
ским, чем музыкально-эстетическим, хотя поздний 
период, можно сказать, не любил разделять эти две 
еферы. З д есь  мы находим историко-музыкальную 
часть (главы 3— 13), эстетическую часть (главы
14— 44). В этой последней части музыка настолько 
возвышается, что говорится даже об ее божествен
ном происхождении.

Современная автору музыка квалифицируется 
как «расхлябанная и пустенькая» и восхваляется 
I Ілатон с его критикой всех прочих ладов, кроме 
строгого дорийского. Отсюда вытекает для П л у тар 
ха и огромное воспитательное значение музыки. Н о 
Плутарх против всякого застоя в музыке. О н ука
зывает ряд примеров разумного и полезного про
гресса в музыке, когда нововведения делались «с со
хранением серьезного характера и пристойности».
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Д ается  много разного рода педагогических советов. 
М узы ка, по Плутарху, должна восприниматься не 
столько слухом, сколько умом, и главнейшим авто
ритетом здесь выставляется древний Пифагор. Все 
это не исключает и трактовки Плутархом музыки, на 
манер Гомера, как украшения пиров.

В другом своем сочинении, в «Застольных вопро
сах» ( V I I  5), Плутарх обсуждает вопрос о востор
женных состояниях, которые создает в человеке музы 
ка. И з  беседы изображенных здесь лиц видно, что 
П лутарх прекрасно понимал как безудержную и не 
знающую никаких пределов восторженность музы 
кальных переживаний, так и возможность регулиро
вать подобного рода состояния. О  катартическом 
действии музыки читаем в том же трактате в р а з 
деле V I I I  8, 2.

Кроме трактата Плутарха, учение о воспитатель
ной роли музыки мы встречаем у римского оратора 
Квинтилиана. В трактате «Ораторские наставления» 
Квинтилиан специально рассматривает вопрос о зн а 
чении музыки в воспитании и, главным образом, в 
ораторском искусстве (см. § 9 текстов, стр. 293).

§ 7

ЭСТЕТИЧЕСКОЕ ЗНАЧЕНИЕ ОСНОВНЫХ 
МУЗЫКАЛЬНЫХ КАТЕГОРИЙ

Д л я  целостного представления об античной му
зыкальной эстетике большое значение имеет знаком
ство с античной теорией музыки. М узы кальная  тео
рия как таковая представляла в древней Греции 
особую дисциплину, которая интересна лишь для 
историков и теоретиков музыки. Очень сложная и де
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тально разработанная, она нуждается в специальном 
исследовании. Н о  эта формальная музыкальная тео
рия, развивавш аяся  начиная с Аристоксена, часто 
содержала также и эстетические наблюдения над р а з 
ного рода музыкальными категориями. Н е  стремясь 
к систематическому и исчерпывающему изло жению 
материала, исключительно ради примера, мы приво
дим некоторые эстетические суждения эллинистиче
ских авторов в этой области.

1. Музыкальные роды, или строи. Древние и зд ав 
на придавали большое значение трем музыкальным 
родам — диатоническому, хроматическому и энгар
моническому. Эти три рода различались между со
бой положением полутона в пределах тетрахорда. 
Д иатоника включала последовательности —  полутон, 
тон, тон; энгармоника содержала интервалы в полто
ра тона и тон (или же — четверть тона, четверть 
тона, два тона, как было впоследствии); хроматика — 
полутон, полутон, полтора тона ( №  10),

При соединении двух тетрахордов получалась 
полная гамма этих трех типов, вызывавш ая у древ
них совершенно различное эстетическое восприятие. 
Диатоника вообще считалась наиболее строгой, суро
вой и выдержанной гаммой, в то время как хрома
тическая гамма щекотала нервы и казалась более 
утонченной. Так, например, в классической трагедии 
употреблялась только диатоника. И  вообще гаммы с 
широкими интервалами переживались как «важные» 
и торжественные, а гаммы с мелкими интервалами 
расценивались как нечто мягкое, расслаблен
ное, женское ( №  1). Пахимер прямо называет хрому 
«более жалобной и патетичной». Один анонимный 
автоо считает ее «приятнейшей и плачевнейшей» 
(Г . ВеРегтапп, А п оп уті  5сгірІ:о сіе тизіса. Вегоі., 
1^41, 26). Приводимый у нас Секст Эмпирик (§ 6 
№  2, «Против музыкантов» 50) называет хрому 
«звучной» и «жалобной». Само название этого лада 
взято из области цветового восприятия; он как бы
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весь состоит не из белого или черного, но из расцве
ченного, пестрого. Т ак  понимают его все — от Арис- 
токсена до Боэция и Пахимера.

К  хроматизму обращались виртуозы главным об
разом при игре на кифаре. А рхаическая и классиче
ская музыка его избегала. (См. об этом в работе 
П лутарха «О музыке» 20, 21 —  в наших текстах § 8.)

Г. А берт  в указанной выше работе (106— 103) 
говорит, что недавно найденные два дельфийских 
гимна уже достаточно подтверждают вкус древних 
к хроматике. Кроме того, различались еще и разные 
степени мягкости хроматического строя,

Боэций (I  1), придерживаясь общеантичного 
взгляда на хроматическую гамму, приводит еще текст 
весьма интересного спартанского закона по поводу 
Тимофея Милетского, предпочитавшего хро?лу энгар- 
монике. Нечего и говорить о церковных деятелях, 
которые, подобно Амвросию Медиоланскому, гово
рили о «смертоносных песнях хроматиков-артистоз, 
размягчавших ум к любовным делам», вопреки ко
торым наслаждаться надо было «согласным пением 
церкви, созвучным голосом народа на похваление 
бога и благочестивыми обетами» (А т Ь г .  Нехае- 
тег ,  V I ) .

Х арактеристику энгармоники читатель может 
найти у Плутарха в указанном его трактате 40— 41 
(в наших текстах —  § 8), общую же характеристику 
музыкальных строев — в текстах к данному парагра
фу, № №  1 — 10.

2. Л ады . Переходим к эстетической оценке м узы 
кальных ладов у древних. Д л я  этого нужно прежде 
всего уяснить себе строение этих ладов, поскольку 
названия их употребляются очень часто, но без до
статочно ясного представления. М ы поступим проще 
всего, если обратимся к античному анонимному трак
тату под названием «Гармоническое введение», автор 
которого часто именуется Псевдо-Эвклидом. Этот 
небольшой трактат, максимально сухой, ясный и ежа-
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тый, издан у нас по-гречески и переведен Г. А. И в а 
новым с использованием старых комментаторов в 
журнале «Филологическое обозрение» 1. О сновы 
ваясь на этом трактате и учитывая общее античное 
воззрение на лады, можно утверждать следующее.

а), Если взять  систему «через-четыре», то ясно, 
что всех возможных видов «через-четыре» может 
быть только три: имея в виду диатонику, мы полу
чим систему с полутоном в качестве первого интер
вала, систему с полутоном в качестве второго интер
вала и систему с полутоном в качестве третьего 
интервала. Если мы возьмем «через-пять», то, оче
видно, передвигая полутон с первого интервала до 
последнего, мы получаем всего четыре вида «через- 
пять». И , наконец, для октавы мы получим соответ
ственно семь видов «через-все». Поскольку октава 
состоит из двух тетрахордов, мы имеем, следователь
но, в основе три системы с интервалами: 1) тон, тон, 
полутон; 2) тон, полутон, тон и 3) полутон, тон, тон. 
Первый тетрахорд называется лидийским, второй —  
фригийским и третий — дорийским. Д л я  нас гаммы, 
составленные из лидийских тетрахордов, относятся 
к области мажора, дорийская же гамма — к области 
минора. С другой стороны, все наши двенадцать ма
жорных гамм — не больше как только одна и та же 
сревнегреческая лидийская гамма. Т а к  как тетра

хорды соединялись при помощи целого т. н. разде
лительного тона, то из двух одноименных тетрахордов 
как раз и получалась октава (ее греки именовали 
Ііагтопіа), сопоставимая с нашей гаммой. Стало быть, 
таких основных видов «гармонии» в античности было 
три: лидийская, фригийская и дорийская.

Соединение могло происходить и без «раздели
тельного» тона — таким образом, что верхний звук 
одного тетрахорда оказывался нижним звуком вто-

1 См. «Филологическое обозрение», т. V I I .  М., 1894, 
кн. 1 .
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рого тетрахорда. Тогда «разделительный» тон (все- 
таки необходимый для получения октавы) помещали 
внизу или наверху такой системы. Если он поме
щался внизу, новое название гаммы получалось при
бавлением к названию данного тетрахорда приставки 
«гипо» («под»); когда же «разделительный» тон был 
наверху, то к названию данного тетрахорда пристав
ляли «гипер» («над»).  Т а к  получалось еще шесть 
«гармоний»: гиполидийская (1, 1, 1, Уг, 1, 1, Уг):
гипофригийская (1, 1, Уг, 1, 1, У2, 1); гиподорийская 
(1, !/г, 1, 1, У2, 1, 1); гиперлидийская (1, 1, У2, 1, 1. 
V 2, 1); г и п е р фр и г и й с к а я (1, У2, 1, 1, Уг, 1, 1); гипер- 
дорийская (Уг, 1, 1, Уг, 1, 1, 1).

Однако, если внимательно сравнить все эти «гар
монии», можно без труда заметить, что гиперфри- 
гийская целиком совпадает с гиподорийской, а гипер
лидийская с гипофригийской. Откинув эти два лиш
них названия, мы получим, следовательно, семь ос
новных звукорядов, как это теоретически и было яс
но с самого начала

П о р я д о к  и н т е р в а л о в

кварта
первый вид 
второй  ви* 
третий вид 
ч зтвертый 
пятый вид 
шестой вид 
седьмой вид

ч>
1 

«1 
2 1 * 1 

1 
1

1 1' 
1 і ' ,

1
1 1 
1 1
1 Ѵ2 

1

1 1 1 
1 1 » ,
1 «о

1 О 1 
1 1
1 V- 
А. 1

1
1

в д и а т о н е :

квинта  
или гипердорийский 
или лидийский 

. или фригийский 
2 или дорийский 
 ̂ или гиполидийский 

или гипофригийский 
или гипо ;о и -ский 

кварта

Именно это и излагает Псевдо-Эвклид на стр.
15— 16 своего трактата.

б) Н азван и я  этих гамм имеют длинную историю. 
Как известно, греческие гаммы лежат в основе и

1 Кроме этих основных, существовали еще три лада, имев
шие огромное значение в античной музыке и поэзии,— эолий
ский, ионийский и миксолидийский (ср. ниже стр. 73, 75 ел.).
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средневековых церковных ладов, но названия этих 
последних, как они существовали к X V I  веку, со
вершенно иные. Лидийская «гармония» стала назы 
ваться ионийской, фригийская —  дорийской, до
рийская —  фригийской, гиполидийская —  лидий
ской, гипофригийская — миксолидийской, гиподо- 
рийская — эолийской, гипердорийская — гипофри- 
гийской. Таким образом, наш мажор по своему зву 
коряду тождествен церковному ионийскому ладу, то 
есть древнегреческой лидийской «гармонии», равно как 
и наш натуральный минор имеет тот же звукоряд, 
что и церковный эолийский лад, то есть совпадает с 
древнегреческой гиподорийской гармонией.

Существенное здесь заключается в том, что изме
нилась точка зрения на лад — вместо мелодической 
системы лад стал рассматриваться как система гар
моническая. Иосиф Царлино (1517— 1590) устано
вил, что мажорное и минорное трезвучия различны 
не величиной составляющих их терций, но положе
нием в них большой терции. Ж ан-Ф илипп Рамо 
(1683— 1764) прибавил к этому учение об обраще
нии аккордов, благодаря чему наука гармонии полу
чила очень простой вид. Оставалось только уничто
жить коммы, которые были различными у восходя
щего ионийского лада, принятого за мажорный, и 
нисходящего, ионийского же. А ндрей Веркместер в 
конце X V I I  века это и сделал, уничтожив пять 
комм, возникших в этих условиях (приравняв СІ 8  с 
с/е$, <ІІ5 с ез и т. д .), и тем дав возможность предста
вить октаву в двенадцати равных между собой полу
тонах. Т а к  завершилась музыкальная темперация, 
это любопытное детище возрожденческого рациона
лизма, заменившего антично-средневековое целомуд
ренное мелодическое мироощущение. При этом была 
утеряна ладовая тонкость мелодии, но зато при
обретена небывалая прежде глубина гармонии. Н и к а 
кой А рхит  не мог прежде повлиять на усвоение кон- 
сонантности терции. Теперь же каждому школьнику,
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обучающемуся музыке, ясно с первых же уроков тео
рии, что именно на терции зиж дется ощущение лада 
и что только от такой простой причины, как измене
ние малой терции на большую, и зависит наше те
перешнее ладовое представление.

Все это заставляет нас с особым любопытством 
относиться^к «этосу» греческих ладов, как он пред
ставлялся самим грекам.

в )  «Этическое» значение ладов. Приходится удив
ляться, насколько греки были чувствительны к му
зыкальному ладу. К аж ды й лад они связывали с та
ким определенным этико-эстетическим содержанием, 
что даж е и теперь содержание это можно ясно себе 
представить. Правда, такое представление создать 
нам, в общем, нелегко, так как приходится считаться 
с пестротой н сложностью, а отчасти и противоречи
востью античных характеристик лада. Это, однако, 
корректируется историческими соображениями, кото
рые следует иметь в виду

П реж де всего необходимо вспомнить ту «этиче
скую» классификацию ладов, которую мы находим у 
А ристотеля в «Политике» (см. тексты § 5, №  20).

Аристотель делит «мелодии», или вернее, лады, 
на этические, практические и энтузиастические. Э ти 
ческие —  это такие лады, которые вообще так или 
иначе воздействуют на наш «этос». Укрепляющее, 
уравновешивающее воздействие на характер оказы 
вает своей «важностью» и «мужественностью» до
рийский лад. Сюда же, по Аристотелю, относится и 
лидийский лад, в котором он находит наивную дег 
скость и прелесть и который, следовательно, хорошо 
соответствует молодому возрасту. К  «этическим» 
ладам относятся также и противоположные по сво
ему характеру лады, то есть те, которые, наоборот, 
нарушают психическое равновесие. Среди них ука
жем два лада, называемых Платоном «плачевны
ми», «синтонолидийскими» и «миксолидийскими», 
равно как и «размягчающие» и «застольные» лады, к
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которым Платон относит ионийский и т. п., «распу
щенные» или «спущенные», «ослабленные» лады 
(см. ниже, стр. 84).

К  практическим ладам относятся, по Аристотелю, 
те, которые возбуждаю т и укрепляю т человеческую 
волю и стремление к действию. Таков гиподорийский 
лад героической трагедии, а также гипофригийский 
лад бурной деятельной силы. Наконец, энтузиасти
ческие лады, как показывает само название, имеют 
целью вызывать восторженное и экстатическое со
стояние. Т у т  главное место принадлежит фригийско
му ладу, который употреблялся в экстатических куль
тах и характеризовал собою состояние экстатически 
возбужденной души. Сюда же относится и гиполи- 
дийский лад благодаря своему вакхическому харак
теру.

г) Однако прежде чем указать основные тексты 
о каждом ладе, мы сделаем несколько исторических 
замечаний, по хорошему примеру А берта, который 
путем углубления в историю пытается понять пест
рую и разношерстную «этическую» оценку ладов в 
античном эстетическом сознании К

Первый факт, с которым мы сталкиваемся при 
исследовании этого вопроса,— значение отдельных 
племен в оценке тех или других художественных и 
культурных явлений. Эпос и позже более личная ли
рика были достоянием Ионии. Серьезная хоровая 
лирика присуща искусству дорийцев. Эолийцев от
личал более страстный характер, их привлекала 
углубленная монодическая лирика. Могло ли пройти 
мимо этого формирование эстетически-этической сущ 
ности отдельных ладов? Конечно, нет. Независимо 
от всего прочего, дорийский лад уже по одному сво
ему названию вы зы вал  в сознании представление о 
чем-то высоком, строгом, торжественном, воинствен
ном, а ионийский —  о легком, доступном, равно как

1 См. цит. соч., стр. 74— 79, 98 — 100.
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эолийский лад символизировал нечто глубокое, пе
сенное, выражаю щее чувства любви. Это самое пер
вое и самое важное обстоятельство, характерное для 
наиболее древнего и примитивного отношения греков 
ко всеѵлу вообще и, в частности, к музыкальным ла
дам. К аж дое племя выступало, так сказать, со своей 
национальной музыкой и каждое племя имело свой 
излюбленный музыкальный лад. Т р и  лада —  дорий
ский, ионийский и эолийский —  были тогда наиболее 
известными и наиболее ярко выраженными.

Второй факт, с которым мы должны считаться, 
это — вторжение фригийской и лидийской музыки 
из М алой А зи и  в Грецию в V I I  веке, вместе с и з 
вестной волной дионисийской религии. Правда, не
льзя  представлять дело так, будто подобная музыка 
была абсолютно чужда Греции. Главная черта этой 
музыки — оргиазм, —  вероятно, имела определен
ную основу в Греции, и то, что потом стало назы 
ваться фригийским и лидийским ладами, существо
вало под другими названиями и в разных уголках 
самой Греции. Однако нельзя и преуменьшать всего 
огромного значения этих малоазиатских культурных 
потоков. О ба новых лада быстро укрепились в обще
греческом художественном сознании; и когда, в свя 
зи с национальным объединением, появился и первый 
великий продукт этого общегреческого художествен
ного сознания, аттическая трагедия, все эти лады в 
ней были уже представлены в полной мере и даже 
их контрастность использовалась в определенных 
эстетических целях. Ф ригийский лад как носитель 
прежде всего оргиазма и лидийский как носитель 
скорее френетизма 1 (плачевные, похоронные песни) 
были существенным дополнением к общегреческой 
художественной объективности, так как оба они не
сли с собою выражение возбужденной человеческой 
субъективности.

1 Ф ренос ( г р е ч . ) — плач.
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С  фригийско-лидийским музыкальным сознанием 
в греческой музыке стало водворяться то антично
возрожденческое мироощущение, которое отныне 
явится одним из основных признаков всего известно
го нам античного культурного стиля. Это именно 
и есть тот Дионис, которого не хватало раньше эпи
ческому Аполлону, и та малоазиатская флейта, кото
рую вся древность переживала как необходимое эк
статическое добавление к равномерно и усыпляюще 
журчащей кифаре. Отныне эта противоположность 
дорийского и фригийского ладов, кифары и флейты, 
Аполлона и Диониса войдет в гілоть и кровь грече
ского музыкального сознания и для грека навсегда 
останется в малоазиатских тональностях, как равно 
и в флейте и в самом Дионисе, ощущение чего-то эк
зотического, чего-то пришедшего со стороны и заим 
ствованного.

И, наконец, третий важный факт, который необ
ходимо отметить, это — слияние всех ладов в одну 
систему —  как практическую в связи с эволюцией хо- 
рической лирики и объединением в ней разнообраз
ных художественных стилей (тут мы встречаем та 
кие знаменитые имена, как Терпандр, Ф алет, Сафо, 
Ксенокрит и другие), так и теоретическую, привед
шую, в конце концов, в IV  веке, к Аристоксену. Н а  
основе самой яркой противоположности (доризм — 
ф ригизм) стали распределять и все прочие лады — 
находить между ними то или другое родство, те или 
иные переходные звенья и т. д. Гак возник гипер- 
дорийский лад, заимствующий си \у  и важность у 
чисто дорийского лада, но отличаю иийся от него 
более мягким и дружественным характером; его 
пришлось сблизить ѵ эолийским. Т ак  возник и гипо- 
фригийский лад; в нем сохранилась страстность чи
стого фригизма, но своею мягкостью он приблизил
ся к ионийскому и гочти ничем от него не отличал
ся. Т олько  на основе такого синкретизма и диффе
ренциации ладов и можно понять видимое несоот
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ветствие, которое существует в античных оценках 
музыкальных ладов. Эти оценки появились не сра
зу, а созревали продолжительное время, и в дошед
ших до нас подобных оценках мы часто еще можем 
почувствовать, что они принадлежат к разным эпо
хам и основываются на разных культурных и худо
жественных установках.

Интересно отметить, что если А ристид  (I  8 )  счи
тает лады «основой» влияния музыки на психику 
(со ссылкой на «древних»), то мы нигде не находим 
какой-нибудь «этической» оценки с т р о я  —  то есть 
оцениваются «виды октавы», гамма, но не оценива
ются виды тетрахордов. Это не должно нас дезори
ентировать. Ведь лады имели, как мы указали, пле
менное происхождение и определенную эстетическую 
значимость. Строи же имели теоретическое проис
хождение и фиксировались только ради того, чтобы 
привести музыкальный материал в удобный для 
обозрения вид. Этим объясняется и то, что первый, 
самый низкий лад (миксолиднйский) помещается в 
наших источниках не между просламбаноменом 1 и 
месой, но между гипатой нижних и парамесой. Я в 
но, что лад древнее строя, и он ощущался уже тог
да, когда полная система еще не имела просламбано- 
мена. Н уж но, впрочем, заметить, что если бессмыс
ленно было говорить об «этическом» значении самих 
строев, то такой «этизм» мог возникнуть от побоч
ных причин: например, на выбор строя могли влиять 
инструменты. Очень важен в этом смысле приводи
мый нами текст №  11.

Теперь перейдем к характеристике отдельных ладов.
д )  Дорийский лад — самый характерный для всех 

греков. Писатели не устают его восхвалять и превоз 
носить. Уже Платон (в текстах § 4, №  10) назыьа-

1 Просламбаномен— позднейший прибавочный тон, не 
совпадавший ни с каким тоном тетрахордов и отстоявший от 
парипаты нижних на тон (А ристид  I 6).
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ет этот лад мужественным, деятельным, способным 
сопровождать на смерть, отражающим всякое не
счастье. Аристотель (в текстах § 5, №  20) также 
хвалит в нем устойчивость и мужество и признает 
наибольшую его пригодность для воспитания. П р и 
близительно в этом же роде характеризовали дорий
ский лад Гераклид Понтийский ( №  14) и Плутарх 
17 (§ 8 ) .  Т а к  же понимали его П индар и все антич
ные мыслители вплоть до Л укиана ( №  12), А пулея 
( №  13) и неоплатоника Прокла. Д аж е  Гораций 
( №  15) в свое далеко не классическое время все 
еще связывает дорийскую лиру с игрой на флейте, 
а Платон ( №  16) вообще считает дорийский лад 
единственным подлинно греческим.

И з  характеристики гиподорийского, или эолий
ского лада, данной в первоисточниках ( № №  17—
20), видно, что эолийский лад воспринял от чистого 
дорийского его мужественность и серьезность, и это 
заставило А ристотеля увидеть в нем дорийскую «ве
личественность» и «устойчивость», следовательно, 
сблизить с тем, что он называл «практическим» ла
дом. Впоследствии свою рыцарскую торжественность 
эолийский лад утратил.

Переходим ко второй основной группе ладов —  к 
фригийской, составлявшей полную противополож
ность дорийским ладам.

Ф ригийский лад, как мы уже знаем, — м алоази
атского происхождения. Его изобретателями счита
лись Гиагнид и Марсий, так же как Пелопс, тоже из 
Фригии, был первым, кто его использовал. К ак по
нимать эти мифические имена, ясно из наших всту
пительных исторических замечаний. Под ними кроет
ся несомненная историческая реальность, приведшая 
в V I I I — V I I  веках к распространению из Ф ригии 
авлоса и фригийской экстатической музыки. Весьма 
возможно даже, что прав Плутарх, считая «Гиагни- 
да первым флейтистом, за которым следовал сын его 
Марсий, а затем Олимп» (см. трактат «О музыке»).
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Вся древность, за одним удивительным исключе
нием, противопоставляет фригийский лад дорийско
му как экстатическую оргиастическую и даже кори- 
бантскую 1 музыку. Это исключение —  Платон. В 
знаменитом отрывке из «Государства» (в текстах 
§ 4, №  10) П латон рисует фригийский лад необыч
ными чертами. О н для него характеризует мирную 
ж изнь, спокойное и привольное пребывание в мире 
с богами и людьми, мудрое и уравновешенное со
стояние солидного человека в нормальной обстанов
ке. Д о  сих пор не удалось удовлетворительно объ
яснить это расхождение Платона со всей древностью 
в оценке фригийского лада. Возможно, что Платон 
тут вовсе и не имел в виду фригийский лад, а про
сто давал характеристику такого лада, который был 
ему нужен для мирной ж изни идеального государ
ства (так  считает Э. М ю ллер).  Возможно также, 
что Платон характеризовал фригийский лад только 
с точки зрения его противоположности дорийскому 
ладу, минуя все прочие его свойства (так  считает 
А б ер т) .  Т а к  или иначе, но этот отрывок из Платона 
остается в значительной мере загадочным и необъяс
нимым, и тут существует какое-то неясное для нас 
недоразумение. К  сожалению, не остается ничего 
другого, как оставить этот текст и перейти к другим 
суждениям античных мыслителей, в отличие от П л а 
тона, вполне единодушным и согласованным.

Н азовем  здесь прежде всего Аристотеля. О н кри
тикует Платона за то, что тот сохраняет фригийский 
лад и отрицает флейту. По мнению Аристотеля, то 
и другое теснейшим образом связано общим вакхи
ческим духом (в текстах § 5, №  20). В «Политике» 
V I I I  5, 8 (в текстах § 5, №  18) он прямо говорит 
об «энтузиастическом» действии фригийского лада

1 Корибанты, или куреты — мифологические существа, по- 
/ѵуживотные-полулюди, которые производили своими инстру
ментами оглушающую музыку.
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Хоровод. Раннеаттическая ваза . Афины  

Хоровод. Клитий. Эрготим, «Ваза Франсуа». V  в. до н. э. Ф лоренция



Женщины, занимающиеся музыкой. Луканская ваза. V  о. до н.



(равно как и в «Проблемах» X I X  48, №  20). Б л а 
годаря экстатическому характеру фригийский лад не
сет с собою и очищение. О б  этом говорит все тот же 
Аристотель в «Политике» V I I I  7 (§ 5, №  20). П о 
этому фригийский лад чаще всего связывается с ми
стическим культом — например, культом Великой 
М атери Кибелы с его «иероманией» и учением о во з 
рождении (об этом см. у П лутарха «О музыке» 19).

Само собой понятно, что в культе Диониса то 
же очень активно использовался фригийский лад. О  
фригийских песнях в связи с Дионисом можно про
читать у Эврипида ( №  21). Аристотель в «Полити
ке» V I I I  5 называет дифирамб, песнь в честь Д и о 
ниса, фригийским и говорит, что Ф илоксен хотел 
было научить лидян дорийскому ладу, но не смог 
этого сделать ввиду естественной склонности их к 
фригийскому ладу. «Энтузиазньім» называет этот 
лад Прокл (СЬгезІ. 245, 22 \ ^ . ) ,  его называют так
же «вдохновенным» ( №  12) и просто «припод
нятым» ( №  13).

Подобно тому как эолийский лад с течением вр е
мени приблизился по своему «этосу» к дорийскому 
и стал называться гиподорийским, и ионийский лад, 
первоначально самостоятельный, в эпоху сведения 
тональностей в единую схему сблизился с фригий
ским, и эта его модификация получила название ги- 
пофригийского лада. О днако скажем вначале о чис
том ионизме.

У А тенея ( X I V  625 с) введение ионийского л а 
да приписывается ионийскому поэту Пиферму, упо
требившему его в своих «застольных песнях». Его 
основное «этическое» содержание — мягкость, дохо
дящ ая до полной вялости и расслабленности. П л а 
тон трактует этот лад наряду с лидийским как 
«ослабленный» (§ 4, №  10). О н —  принадлежность 
«эротической лирики и винопития». Т а к  же древние 
характеризуют и ионийские ритмы. Они расслабля
ют волю и ведут к наслаждению. Плутарх 17 гово-

• і А н т и ч н а я  музык.  эстетика



рит о «расслабленности» подобных ладов, Лукиан 
( №  12) —  о тонкости ионизма. Апулей ( №  13) на
зывает ионийский лад «богатым», или «разнообраз
ным». Гераклид Понтийский ( №  22) считает, что 
суровость характерна для более раннего периода су
ществования ионийского лада и что объясняется она 
специфическим характером населения Милета, з а н я 
того торговлей и наукой, но не искусством. Это объ
яснение едва ли основательно, так как если Милет 
и был таков (что еще неизвестно), то по одному 
М илету трудно судить о всей Ионии.

Легче объяснить противоречие в характеристике 
ионизма тем, что на него повлиял именно фригий
ский лад. Первоначальный ионизм вряд ли был ли 
шен мягкости и чувствительности. Это ведь общая 
характеристика ионийцев. В V  веке П латон все еще 
называет ионийский эпос «мягким», а Эсхил ( №  23) — 
«плачевным». Только  А ристотель впервые загова
ривает о «практическом этосе» гипофригийского л а 
да. Н о  к его времени уже совершилось объединение 
всех ладов в одну скалу, и фригийский лад успел 
повлиять своей возбужденностью на расслабленную 
мягкость ионийского лада. Т огда  становится понят
ным, почему по А ристотелю гипофригийский лад го
дится не для хоров, а для сольных выступлений в 
трагедии и почему любовная и застольная лирика 
могла вполне сохранять старый ионийский лад.

Что касается лидийского лада, то общегреческое 
музыкальное сознание выводило его происхождение, 
как и фригийского, из М алой А зии . П лутарх 15 по
нимает его по преимуществу как погребальный. Н е 
зависимо от этих домыслов Плутарха, своеобразие 
художественного вкуса лидийцев в древности чув
ствовалось всеми. Лидийцы были прекрасными флей
тистами ( №  24). Геродот (I  17) среди военных ин
струментов у лидийцев называет флейты —  «жен
ские» и «мужские». Правда, это не значит, что ли
дийцы не пользовались струнными инструментами
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Ведь именно знаменитые пектиды и магадиды 1 были 
как раз лидийского происхождения. И  все же авло- 
дика была больше всего технически развита в Л и 
дии, и только с течением времени лидийский лад 
стал общегреческим достоянием, почти потеряв тот 
экзотический характер, который всегда ощущался во 
фригийском ладе.

П режде всего, мы имеем чистый лидийский лад. 
Основной его «этос» —  френетический, плачевный, 
похоронный. П латон (§ 4 №  10) очень отчетливо 
чувствует френетизм лидийского лада (под именем 
<синтонолидийского» и «миксолидийского»), считая, 
что такой лад соответствует женской, а не мужской 
психике. Поэтому он и не оставляет ему места в 
своем идеальном государстве. Аристотель (§ 5, №  20) 
критикует Платона за пренебрежение к лидийскому 
ладу, полезному, по мнению Аристотеля, для воспи
тания юношества. Плачевность, действительно, не 
нсегда была ему свойственна в очень большой сте
пени. Когда с течением времени френетический ха 
рактер стал более специфичным для миксолидийско- 
го лада, старая лидийская гамма оказалась удобной 
для выражения нежного, наивного настроения. В 
грациозном лидийском тоне писал, например, П и н 
дар, античный комментатор которого неоднократно 
подчеркивает «сладкую лидийскую мелодию» (ОІ. V  
44) и «разнообразную лидийскую мелодию» (Ы ет .  
VI I I  24) ;  так же писал и Анакреонт. Д а  и сама 
трагедия не избегала лидийского лада, как указы 
вает П лутарх 17.

О  «спущенном» лидийском, или гиполидийском 
ладе, в отличие от миксолидийского, пишет Плутарх 
16. Исследователи древнегреческой музыки Вест- 
фаль, Геварт и А берт  отождествляют «спущенный» 
лидийский с гиполидийским, который «весьма сходен

1 Пектиды и магадиды — многострунные арфообразные ин- 
»трументы (иногда число струн доходило до 20) .
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с ионийским». Гиполидийский лад тоже, вероят
но, продукт сближения ионизма с лидизмом. У П л а 
тона ( § 4 ,  10) он относится к «мягким» и «пиро- 
вым» гаммам, у А ристотеля (§ 5, №  20) — к «опья
няющим» и «вакхическим», у Лукиана ( №  12) опять- 
таки к вакхическому «этосу».

О тчетливо ощущался как страстно-жалобный 
миксолидийский, или смешанно-лидийский, лад. О  
нем пишет Плутарх 16. В миксолидийском ладе 
вновь мы находим смешение чистого лидийского с 
дорийским. П латон отбрасывает миксолидийский 
лад как «плачевный». Т а к  же приблизительно оцени
вает этот лад и Аристотель (§ 5, №  10). М иксоли
дийский лад хорошо подходил к трагедии, в особен
ности к тем ее местам (и в хорах и в монодиях), где 
выражался ужас по поводу катастрофы. О б этом 
говорит и А ристотель ( №  25).

«Этос» всех прочих ладов выражен очень скуд
но. Поллукс ( I V  65) сообщает о «локрийском» л а 
де, близком к гиподорийскому. Аристофановский 
схолиаст («А харняне» 13, «Облака» 595) упоминает 
о «беотийском» ладе в связи с именем Терпандра. 
Н о  ни о том, ни о другом нельзя сказать ничего 
определенного.

е) В заключение отметим, что из всех ладов т о л ь 
ко дорийский считался греками ладом истинно-гре
ческим и абсолютно безупречным во всех отноше
ниях. Если принять во внимание, что дорийский лад 
звучит для нашего уха как минор и учесть, что 
только дорийский лад обладал абсолютной устойчи
востью, все же прочие лады так или иначе ориенти
ровались на него и даже порою меняли свой «этос» 
в результате реального к нему приближения, то по
лучается весьма интересная картина: основной ха
рактер греческого музыкального мироощущения — 
несколько печальный, притушенный, как бы скован
ный, если не сказать прямо —  печальный.

Д л я  греков же дорийский лад всегда был вы ра
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жением бодрости, живости, жизнерадостности, даже 
воинственности. Именно так и должно было быть. 
Греческое искусство —  неизменное жизнеутвержде- 
іше. Благородная сдержанность и даже печаль не 
оставляют грека и тогда, когда он веселится, когда 
он бодро строит жизнь, когда он воюет и героически 
погибает. М ы видели, как неустойчивы в античности 
«веселые», то есть в более элементарном смысле ве
селые, лады. О ни все так или иначе тяготеют к это
му прекрасному, благородному, бодрому, важному и 
в то же время величественно-печальному ладу — 
дорийскому. Т олько  он один был усвоен в древней 
Греции всеми без исключения, и только он один со
хранил подлинно общенациональное и глубинно- 
психологическое значение.

Дорийский лад —  это скульптурный стиль гре
ческой музыки. Н едаром  и космос у Платона и у 
пифагорейцев (а значит и у последних неоплатони
ков, то есть на протяжении более тысячи лет) был 
настроен (как мы видели выше) в дорийском ладу. 
Эти небесные сферы издавали величественную, не
увядающую и вечно юную, но в то же время внут
ренне сдержанную, притушенную, задумчивую и 
печальную музыку. Т а к  задумчива, печальна и бла
городна вся греческая скульптура.

Этим мы ограничимся в характеристике грече
ских музыкальных ладов, представив ее в том виде, 
как она сложилась в общеантичном сознании, а так 
же у отдельных его представителей.

3. Учение о модуляции с ее «этосом». Словом 
«модуляция» мы переводим греческое слово теі:аЬо- 
1ё, что означает, собственно говоря, «переход». Этот 
«переход» есть понятие, правда, гораздо более ши
рокое, чем наша модуляция, под которой понимает
ся только переход из одной тональности в другую. 
О днако русское слово «переход» слишком бледно 
для передачи такого интересного язления в грече
ской музыке, как «метаболе».
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а)  И з  Псевдо-Эвклида ( №  26) мы знаем, что 
греки признавали не только модуляцию из тональ
ности в тональность (модуляция по «строю»), но и 
модуляцию из рода в род, из системы в систему и 
даже от одного характера мелодии к другому; что 
модуляция могла начинаться с любого звука; что 
наилучшей считалась модуляция в наиболее общую и 
близкую тональность (например, на кварту вверх 
или вн и з) ;  наконец, что при модулировании в родах 
хроматическом и энгармоническом важно было для 
музыкальности совпадение интервалов в тесном 
расположении. Таким образом, если, например, суще
ствует общность в системе между дорийским и гипо- 
дорийским ладом (а  именно тетрахорд і — а), то мо
дуляция между ними более мелодична, чем, например, 
между двумя другими ладами, хотя бы она соверша
лась и в приемлемых интервалах (кварты  и квинты).

С точки зрения этой общности и рассмотрим по
нятие тональности. К ак точно перевести слово раіЬ- 
05, о котором говорит Аристотель ( №  27). собст
венно говоря, неизвестно. Существуют десятки р а з 
личных оттенков его значения. В данном случае, ка 
жется, имеется в виду изменение настроения. Оно 
же, по-видимому, имеется в виду и в других опреде
лениях модуляции, которыми мы располагаем ( № №  
26— 31). Похоже, что все эти авторы черпают свое 
определение модуляции из одного и того же источ
ника. Т ональная  модуляция была совсем не в моде 
в классическую эпоху. Плутарх 6 свидетельствует об 
огромной простоте классического стиля в этом смы
сле. Только в послеклассическую эпоху развивается 
потребность в модуляционных формах. Комик Фе- 
рекрат высмеивает музыкантов за то, что они на п я 
ти струнах дают двенадцать тональностей (Плутарх 
30). Ж алуется и Дионисий Галикарнасский ( № 3 2 ) .  
отчасти противореча сам себе ( № №  33— 34). Н о  
ясно, что развитой модуляционный вкус появился 
только в эпоху эллинизма.
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6) Какими же бывают модуляции? Псевдо-Эв- 
клид, как мы видели, называет их четыре. Бакхий 
(р. 13) прибавляет сюда еще модуляции по обороту 
(саіа Ігороп), настроению (ёіНоз), ритму, ритмиче
скому ходу (гЬуіЬтоп а§б§ёп), основанию ритмотвор- 
чества и по месту, то есть по регистру. М одуляции 
по обороту, как более общие, будут затронуты от
дельно, равно как и ритмические. С оборотами 
связывается и регистр. Следовательно, основными 
модуляциями остаются все те же, которые ука
заны у Псевдо-Эвклида (плюс еще и модуляции по 
ритму).

Что касается модуляций по роду, то едва ли этот 
вид модуляции был особенно развит  в классическую 
эпоху, так как уже говорилось о том, что энгармо- 
ника и хроматика использовались в то время весьма 
скупо. О  модуляции по роду в настоящее время 
мы можем судить по дошедшему до нас дельфий
скому гимну Аполлону, где в тактах 34— 66 диато
ника резко сменяется страстной хроматикой. М оду
ляция «системы» и модуляция «строя» ближе всего 
подходят к нашему современному учению о модуля
ции, причем первая из них, очевидно, не что иное, 
как модуляция в субдоминантовую тональность. И  
описывают авторы этот вид модуляции почти так 
же, как мы. Т ак , уже в вышеприведенных словах 
Псевдо-Эвклида об этой модуляции («когда перехо
дят от соединения к разделению или наоборот») 
имеется в виду движение в пределах «совершенной 
системы» от одного звукоряда к другому. Д ействи
тельно, мы знаем, что с разделительного тона обык
новенно начиналась модуляция из строя в строй и 
из рода в род. Точно таким же образом, то есть при 
помощи «соединения» и «разделения» и взаимного 
их перехода, описывает и «дугообразную мелодию» 
А ристид  (I  19). О  ней же говорит и Птолемей 
( №  35). Подобное применение тетрахордов, соеди
ненных в целях модуляции, близкое к нашему ощу
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щению модуляции, мы находим в указанном выше 
дельфийском гимне.

в )  А берт  (ук. соч. 118) обращает внимание на 
то, что в греческой музыке отсутствует модуляция 
по роду октавы (саіН’ Ьагтопіап). Это вполне понят
но. Если такую модуляцию принимать в пределах 
одной и той же транспозиционной скалы, то это, 
конечно, не будет модуляция в собственном смысле 
слова. М еж ду дорийской и гиподорийской тонально
стью (которые параллельны одна другой и имеют од
ну и ту же тонику), собственно говоря, не сущест
вует модуляции. Если же такая модуляция сопро
вождается еще и модуляцией по строю, то в этом 
случае модуляция происходит (вроде нашей моду
ляции из С-сЬ.іг в' с-то11), но она совпадает с моду
ляцией по строю. В одном случае мы имеем просто 
транспозицию, а не модуляцию (и она, конечно, не 
может обладать каким-либо специфическим «это
сом»); в другом же случае происходит действитель
но переход в другую гамму, хотя и на одной и той 
же высоте (и тут вполне вступает в права соответст
вующий «этос» тональности). О б  этом см. Птолемея 
( №  36), Псевдо-Эвклида ( №  37), А ристида ( №  38) 
и Бакхия (§ 14).

К ак понимать все эти мелодические «приемы», 
все эти мелодические модуляции?

Проще всего и понятнее всего систальтический 
стиль, стиль «угнетения». Сюда относятся любовные 
мелодии, застольные песни, сюда же относятся и 
«плачевные» мелодии. Систальтику нужно пони
мать как подобие нашему понятию сентиментально
сти. «Угнетение» здесь означает неразрешенную ин
тенсивность настроения. Имеется в виду прежде все
го виртуозная любовная лирика позднейших Ф рини- 
да и Тимофея, которая так не нравится Платону, 
Аристотелю и Аристоксену. Сю да же наши источ
ники относят и «высокорегистровый» стиль. Н адо  
сказать, что греки вообще не очень любили высокий
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регистр голоса. О н для них был носителем душев
ной неуравновешенности, несолидности, плача, ж а 
лобы и т. д. Поэтому Плутарх 15 отвергает лидий
ский лад.

Интересны в этом отношении рассуждения А р и 
стотеля («Проблемы», X I ,  13): «Почему плачущие 
издают высокие звуки, а смеющиеся —  низкие?» 
Аристотель объясняет это различной силой дыха
тельных движений и различной степенью физическо
го тепла, сопровождающего плач и смех (ср. и да
лее «Проблемы», X I ,  53. Кроме того, о регистрах 
еще см. ниже).

Систальтическому стилю противостоит диасталь- 
тический, который, наоборот, возбуждает человека, 
придает ему энергию и силу, зовет на подвиг. Этот 
«героический» стиль, нашедший широкое применение 
в трагедии (где, впрочем, были и другие стили), 
употреблялся в нижнем регистре. Н изк ие  звуки грек 
вообще переживал как нечто солидное и серьезное. 
Вероятно, в низком регистре исполнялись чаще все
го сольные партии трагедии.

Наконец, средний стиль между двумя указанны 
ми, исихастический, характерен для воплощения 
мирных, спокойно-безмятежных настроений. Это — 
область хоровой лирики с ее сравнительным объек
тивизмом и эпичностью. З д е с ь  использовался сред
ний регистр, и прежде всего потому, что участники 
хора, певшего в унисон, обладали разными голосами 
и их легче всего было объединить в среднем регист
ре. Аристотель, между прочим, пишет ( X I X  48): 
«Актеры — подражатели героев, а вожди древних 
были только герои: народ же —  это люди, из кото
рых состоит хор. Поэтому и подходит ему простой и 
тихий этос и мелос; в отношении же человеческих 
дел.., хор —  бездеятельный попечитель». Т рагич е
ская хоровая лирика, стало быть, носит исихастиче
ский характер. Выходит, поэтому, что и эпитет «ди
фирамбический» в отношении подобного мелодиче
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ского стиля надо понимать не в древнем экстатиче
ском смысле, но в более уравновешенном, позднем 
его значении. Д а  и вообще это разделение на стили 
у Псевдо-Эвклида, Псевдо-Аристотеля и Аристида 
относится, очевидно, к очень поздней эпохе антич
ности, когда было уже совсем утеряно представле
ние об исконной экстатичности и оргиастичности 
многих религиозно-художественных форм.

Кроме того, невозможно этим разделениям при
давать абсолютное значение и в смысле приуроче
ния стилей к определенным родам поэзии. Если ос
новной характер хоровой лирики исихастический, то 
Пиндару, например, свойственна и диастальтика. 
Трагедия в общем диастальтична, но монодии (дох- 
мии) систальтичны, а хоры — исихастичны. В моно- 
дической лирике А накреонт систальтичен, А лкей — 
диастальтичен и т. д. Этим разделениям нужно 
придавать именно «этическое» значение.

4. Регистр и мелодия. По ведению, ходу р азл и 
чались три вида мелодии: прямая, где звуки посте
пенно поднимались; возвратная, где они понижа
лись; дугообразная, где они шли вверх по системе 
соединенных и возвращались вниз по системе отде
ленных тетрахордов. Т у т  уместно еще раз обратить 
внимание на проблему регистра, о которой выше уже 
вскользь говорилось. Греки не любили верхних ре
гистров. О б  этом источники свидетельствуют вполне 
определенно ( № №  40— 46). Есть основания предпо
лагать, что музыкальные пьесы у греков кончались 
в более низком регистре, чем начинались. Этого тре
бовал античный вкус. И  можно только удивляться 
тонкости античного ощущения эстетической значи
мости регистра при построении мелодии (см. Псевдо- 
Эвклида №  39, А ристида I 12).

5. Мелодия и ритм. П режде всего, в качестве 
естественного перехода от «гармонической» теории к 
«ритмической», необходимо подчеркнуть, что ч и с т о  
«гармонический» состав музыкальной пьесы едва ли
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был в состоянии обеспечить античному человеку 
единство эстетического восприятия. Р азнообра
зие тональностей, которое имелось в античной м узы 
ке, их запутанность и сложность придавали пьесе в 
чисто мелодическом отношении известную сумбур
ность. И  в этом не нужно видеть что-то непременно 
отрицательное. Тем не менее, не могла же музыка 
греков и в самом деле быть каким-то намеренным 
сумбуром. Тональные уточнения должны были опи
раться на какой-то более крепкий и более определен
ный костяк. Он-то и должен был создавать эстетиче
ское единство пьесы, которого не могла для нее 
обеспечить вся «гармоническая» сторона. Таким ко
стяком для античного музыкального ощущения и 
был ритм.

а)  М ы  уже знаем, что настоящая «правиль
ность» музыки обеспечивается для П латона (§ 4, 
№  6, ср. №  17) только соединением мелоса и рит
ма. Однако ритм котировался значительно выше. 
Уже в первой главе аристотелевской «Поэтики» 
(§ 5, №  11) мы наталкиваемся на учение о ритме 
как самостоятельном носителе «этоса». А ристотелев
ская литература ( №  48), А ристид  Квинтилиан 
( № №  47, 49), Дионисий Галикарнасский ( № 5 0 ) ,  
Плутарх 38 и особенно византийцы наперерыв толку
ют о мужской и организующей силе ритма в музыке.

Общее учение о ритме находим у того же А р и 
стида ( №  51). В приводимом нами небольшом фраг
менте из А ристида все изложено просто и ясно и 
само по себе не требует никаких комментариев. Н о  
историк эстетического сознания не может обойти мол
чанием двух особенностей, которые 'почувствует вся
кий, кому ясен общий стиль античной эстетики вообще.

Во-первых, А ристид  указывает на факт сущест
вования ритма в неподвижных телах, — например, 
в статуях. Это обстоятельство очень важно. А н ти ч 
ность главным образом и чувствовала ритм в непод
вижном. Такова ее специфическая особенность.
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Во-вторых, ритм, по Аристиду, может быть дан 
или в чистом виде, или при помощи мелодии, или, 
наконец, —  в чистой словесной форме. Н о  что же 
такое ритм сам по себе? О казы вается, такой ритм 
дан в танце. Это уже чрезвычайно характерно. В то 
время как мы сказали бы, что чистая ритмика су
ществует именно в музыке, где нет никаких тел и 
никаких вещей, а есть только чистое время, антич
ность полагает, что чистый ритм дается в танце
вальных движениях, т. е. в телесных движениях. Она 
воспринимает ритм вместе с вещами, подчиненными 
этому ритму, но не чистый ритм сам по себе. Это и 
есть для античности настоящий чистый ритм.

б) Н о  и сам по себе взятый ритм имеет огром
ный «этический» смысл. Платон (§ 4, №  12) прямо 
говорит о «ритмах умеренной и мужественной ж и з 
ни» (ср. § 4, №  15). У Гермогена ( №  52) и у дру
гих ( № №  53— 54) мы даже находим эстетику чи
стого ритма. И  Дионисий интересно доказывает, как 
гомеровский гекзаметр оказался бы плохим, если 
лишить его метрического построения. Наилучшее 
впечатление производили в древности ритмы, в ко
торых не было поспешности и слишком дробного де
ления, хотя им тоже была свойственна с б о я  умерен
ность, беглость и закругленность. Бодрый ритм — 
вот что античность любила прежде всего. В связи с 
этим высокий стиль совсем исключает разѵеры, со
стоящие только из одних краткостей, —  пиррихии 
(два кратких), трибрахии (три кратких), прокелев- 
сматики (четыре кратких). Пиррихий по Дионисию 
(с. 17) «не торжествен и не почтенен», трибрахий — 
«принижен, непристоен и неблагороден, и из него 
ничего не может получиться благородного», проке- 
левсматик (А ристид  I 24) —  «неприличен по мно
жеству кратких слогов». Последнее обстоятельство 
делает его, однако, применимым в танцах. «Н ап ро
тив того, долгота придает слуху торжественность». 
Молосс (три долгих), например, говорит Дионисий
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(с. 17), «возвышен, исполнен достоинства и дейст
вует на большом расстоянии».

Большое значение придавалось в ритмике продолжению 
ударения. Стопы с тезисом на первом месте производили на 
греков впечатление спокойствия и достоинства, стопы с арзи- 
сом на первом месте переживались как подвижные, возбуж 
денные, беспокойные. Поэтому А ристид Квинтилиан выше 
всего ставит дактиль, который (I 24)  «почтеннее всего по
тому, что всегда имеет долгий слог в качестве водящего». 
Подобным же образом рассуждает и оратор Квинтилиан 
( №  57).  Н а  этом основано рассматриваемое нами ниже «эти
ческое» различие между дактилем и анапестом, трохеем и 
>і м 6 о м , пэонами и иониками.

В трактовке начала стиха существовала большая разница 
между лесбийской народной поэзией, откуда происходят гре
ческие мелики, и .строго-возвышенным художественным стилем 
дорических лириков и драматургов. В то время как первая 
допускала большую свободу относительно структуры начала 
стиха, вторая всегда точно фиксировала это качало. Существо
вали так называемые «эолийские базы», которые с нашей 
точки зрения являются не чем иным, как затактом. Что же 
касается конца стиха, то долгие слоги и здесь воспринимались 
древними как нечто крепкое и определенное, в то время как 
краткие слоги делали стих «хромым» и как бы увечным. Терен- 
циан іМавр ѵ. 2396, например, говорит о ямбическом септена- 
рии, что он, «будучи скользким вследствие мягкого окончания 
и теряющим мужество, доставляет звук, соответствующий 
смешным движениям». Каталектические стихи, несомненно, по
лучали свой особый «этос». Так ,  А ристид считает, что каталек- 
сис способствует возвышенности ритмики (I 23 ) ,  и, кроме того, 
ему нравятся  длинные стихи с большими паузами ( №  58).

в) Наконец, из общих вопросов относительно ан
тичной ритмики коснемся «этоса» отдельных ритми
ческих родов. А нтичные теоретики скрупулезно оце
нивали «этическое» значение таких форм поэтиче
ской ритмики, как анапест, дактило-трохей, пэон, ямб, 
эпибат и т. д., которые относились греками к обла
сти теории музыки и поэтому включались в систему 
их музыкальной эстетики. Лучше всего здесь будет 
проштудировать главу II 15 все того же Аристида 
Квинтилиана ( №  59).

И з  этой главы видно, что ритмы «равного» от
ношения (спондеи, дактили, анапесты) наиболее приг

93



ятны; ритмы неравного отношения (например, полу
торного) обладают наибольшей подвижностью и воз
бужденностью; ритмы же двойного отношения со
вмещают правильность первых и беспокойство 
вторых.

К  этому можно прибавить то, что А берт  (ук. 
соч. 127) выводит относительно трех основных сти
лей в отношении ритма.

1) Стопы, в которых преобладают длинноты, от
носятся к исихастическому стилю; те же, в которых 
преобладает краткость — к систальтическому. Стопы, 
в которых то и другое присутствует равномерно, 
могут относиться ко всем трем стилям.

2) Стопы, начинающиеся с тезиса, обладают бо
лее исихастическим характером; с арзиса —  более 
диастальтическим характером (иногда и систальти- 
ческим).

3 )  Чем больше в стихе пауз, тем дальше все 
произведение от систальтики и ближе к двум дру
гим стилям.

4 )  Ритмы равного отношения исихастичны, не
равного — относятся к двум другим стилям. Ритмы 
трехдольного отношения занимают среднее место.

Относительно темпа, который определяется у 
А ристида (I  19) как «ритмическая быстрота или 
медленность времен», мы уже знаем суждение того 
же А ристида в II 15. Т у т  можно опять повторить 
старое: исихастический стиль отличается медленно
размеренным темпом, систальтика —  быстротой 
темпа, диастальтика находится посредине между 
ними.

После всех этих замечаний перейдем к характе
ристике каждой ритмической формы в отдельности.

6. «Этос» отдельных ритмических форм. М ы рассмотрим: 
ритмы «равные», или двудольные (дактило-спондеи, анапесты 
и дактило-трохей с дактило-эпитритами); трехдольные (трохеи, 
ямбы, ионики) и пятидольные (пэоны) с присоединейием ло- 
гаэдов. И  заключим некоторыми указаниями относительно 
ритмической модуляции.
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а) И з  двудольных ритмов для античных эстетиков наибо- 
\се выразительным «этосом» обладает дактило-спондей, начи
нающийся с тезиса. Именно здесь — область возвышенного и 
достоинства. Предикат зешпоіёз («важность», «торжествен
ность», «величавость», «почтенность») и Ьёгооз («герой
ский») являю тся для него постоянными. «Героический [ритм] 
позвышен, выразителен и нуждается в выразительной тональ
ности»,— говорит Аристотель (§ 5, №  15), и эти слова хоро
шо знают и ритор Деметрий (О е еіос. 42 ) ,  и Цицерон (Ое 
огаі. III  182), и Квинтилиан (Іпзі. ог. I X  4, 88) .  «Весьма во з
вышен,— пишет об этом ритме Дионисий Галикарнасский (Ое 
сотр .  ѵегЬ. 108),— и максимально достоин красоты и лада, и 
как раз героический метр больше всего им украшается». Х а 
рактеристика дактилического размера дана так же и у А р и 
стида ( №  60)  и у Диомеда ( №  61).  Однако канон героического 
размера установлен еще Аристотелем (§ 5, №  13). З а  А р и с 
тотелем идут Гораций (Агз роеі. 73 сл.) и Овидий (А т о г .  
I 1, 1). Н а  употребление дактилического размера в религиоз
ной поэзии указывает Страбон ( №  62) .

В отличие от гекзаметра, пентаметр переживался как гораз
до более мягкий и печальный. Известно, что его происхожде
ние связано с авлодическими номами; свойственный им фре- 
нетический (похоронно-плачевный) характер перешел и к «эле
гии» в более узком смысле, к дактилическому пентаметру 
(Плутарх 8 и №  63) .  Т у т  была та же систальтика, которой 
отличалась и вообще музыка авлосов. Дидим у одного из позд
них риторов (Огіоп. р. 58)  прямо характеризует пентаметр 
как «умирающий и угасающий вместе с судьбами умершего»; 
о «мягком дыхании» пентаметра говорит Гермесианакт (АіЬеп. 
X I I I  598) .  Н о  римские поэты выдвигают особенно на первый 
план жалобный тон «элегических» стихов. Гораций (Саггп. 1 
33, 2 —3) называет их «жалобными». Домиций Марс в эпи
грамме на Т и булла  говорит о тех, кто «оплакивает нежную 
любовь в элегических стихах» (Р га§ т .  роеі. К. р. 348 ВаЬг.). 
Подобные суждения можно найти и у грамматиков (Диомеда, 
М ария Викторина, Теренциана М авра  и др.).

Другой вид систальтики, область откровенной эротики, 
также нашел отражение в элегии. Об эволюции элегии пишет 
Гораций ( №  64) .  М арциал ( I I I  20, 6 )  противопоставляет ша
ловливость элегии и строгость героического размера.

Что  касается специально спондея, то уже из приведенных 
выше текстов ясно, насколько серьезным, важным и торже
ственным считали его древние. К ак  мы видели, А ристид 
( №  59) прямо связывает его со «священными гимнами». Т е р 
пандр же в своих номах употреблял этот размер с особенным 
предпочтением (Плутарх  19). Аристофан, желая пародировать 
богослужение, употребляет спондеи (см., например, «Птицы» 
1058 слл.).  Объяснение сущности и названия спондея в
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поздних трудах, когда название это выводили от греческого 
слова вропсдё («возли яни я») ,  употреблявшегося при возлияниях 
богам, наивно. Само собой разумеется, что спондей вносил в 
гекзаметр либо медлительность, либо вялость. И  текстов, до
казывающих это, достаточно.

К  «равному роду» еще относится анапест; он начинается 
тезисом и кончается арзисом. Это, с одной стороны, несколь
ко сближает анапест с дактилем. В «торжественности» ему не 
отказывает, например, Дионисий Галикарнасский (« О  состав
лении слов» 108).  Однако его «восходящий» характер заста
вил А ристида  отнести анапест в разряд  «беспокойных» рит
мов. Это — напористый ритм, очень удобный для марша. У 
лакедемонян он и употреблялся в «маршевых» песнях в фор
ме т. н. мессенского метра. Этим объясняется употребление 
анапестов в пародах и эксодах трагического хора, равно как и 
при появлении на сцене новых лиц. О т  такого анапеста (его 
можно отнести к исихастическому и диастальтическому стилю) 
надо отличать мелический анапест, в котором на первое ме
сто выдвигались спондеи и преобладали френетические эле
менты. Т у т  была уже систальткка. Пои этом анапест не теряет 
своего маршеобразного характера, но в данном случае имеется 
в виду нечто вроде похоронных маршей.

Поэты знали о малоазиатском происхождении такого ро
да песен. О б этом мы читаем у Эсхила («Персы» 1054 Ѵ7еі1.), 
где в заключительном плаче встречается стих: «Бей в грудь 
себя и пой мизийцев песнь!» О б этом же читаем и у Э врипи
да ( №  65) ,  который в особенности любил этот размер. А р и 
стофан же пародирует эти мелические анапесты («Облака» 711 
слл., «Лисистрата» 954  слл.).

В александрийской поэзии анапесты окончательно потеря
ли свою силу и достоинство и приобрели характер чисто сис- 
тальтический, родственный ритму иоников (ср. Оеш. сіе еіос.
189).

Маршеобразность анапестов иногда использовалась и в 
целях насмешки ( №  66).  Дион Кассий (^г. 39,8 О .)  говорит о 
тарентинцах, «певших против римлян много невоздержанных 
анапестов в ритме рукоплескания и походки».

Существовали еще дактило-трохеи, введенные Алкманом 
и предшествующие более поздним эпитритам. Их нужно тщ а
тельно отличать от логаэдов, появившихся вскоре после того 
и в литературе. Дактило-трохеям свойственна на первый 
взгляд  некоторая неправильность, исчезающая, как только мы 
станем понимать долготы трохея трехдольно. Этим объясняет
ся то, что дактило-трохеи также характеризуются возвышенным 
настроением, как и весь «равный род». Т ак ,  о соответствии 
эпитритов «важному» говорит Гермоген (229, 10 ^ХЛ). У Пин
дара и Симонида дактило-эпитритные строфы находятся уже 
в полном развитии. Пиндар (ОІ. III  5) прямо свидетельствует
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06 объединении дактило-эпитритов с дорийской тональностью. 
Трагики нарушают строгость этого построения, введя более 
живые логаэды. Однако с самого начала дактило-эпитриты 
были связаны с песнями во время процессий.

б) К  ритмам трехдольного такта относятся трохей, ямб, 
ионик. Рассмотрим их «этос».

С общим характером трохеического ритма мы уже столкну
лись в тексте №  59. Если весь двудольный, или «равный», 
род относится более или менее к исихастическому стилю, то 
трохеи — это область диастальтики и систальтики. Надо, впро
чем, указать на т. н. «большой спондей», где преобладали длин
ноты, превращающие трохей опять в ту же торжественную 
и возвышенную музыку. В «Ионе» и «Ифигении в Тавриде» 
Эврипида можно найти немало таких торжественных хореев. 
О них мы читаем в указанном месте Аристида  ( №  59) .  Если 
же отвлечься от этих хоральных трохеев, то трохеи и ямбы, 
пообще говоря,— очень подвижная и живая ритмика, лишен
ная всякой зетпоіёз (Аристотель § 5, №  13). О б  этом же 
говорит и А ри стид ( №  59).  М ежду трохеями и ямбами та 
кое же различие, как и между дактилями и анапестами: первые 
более спокойны, вторые более горячи и бурны. Н е только в 
вышеприведенном месте «Поэтики» (24  гл.),  но и в другом 
месте (4  гл.) Аристотель указывает на связь  их с танцем, 
ѵтверждая, что трагики пользовались сначала тетраметром, ибо 
он отличается «сатировским» и «более танцевальным» харак
тером». Трохей — более кордакичен 1 (§ 5, -V 15). И зобрете
ние его Плутарх 19 приписывает Олимпу. Трохеические но
мы сочинял и Терпандр, хотя тут еще не было трохея в позд- 
пейшем, собственном смысле слова.

В отличие от «равного рода», где «этос» сохраняется бо
лее или менее постоянно, трохей в очень большой степени з а 
висит от темпа исполнителя. Это заметно уже у Архилоха, ко
торый вообще впервые употребил трохей в поэзии. В 
медленном темпе трохеи приобретают более возвышенный ха
рактер. Т аково  у Архилоха (фр. 75 О іе Ы 3) начало молитвы 
к Гефесту (Верес.) :

О  Гефест! Услышь, владыка, стань союзником моим,
Будь мне милостив и счастье дай, как ты давать привык!

Т о т  же «этос» сохраняется в мелических трохеях хоровой 
лирики и в особенности трагедии. Когда же появлялось частое 
синкопирование краткостей, трохеи приобретали уже иной 
«этос», средний между важностью дактило-спондеического рит
ма и подвижным стилем. Д о  большого совершенства развил

1 Кордакс — непристойный комический танец.

7 А нтичная м узы к. эстети к а  9 7



этот ритм Эсхил, в особенности в своих «Эвменидах» (3 2 0 — 
346, 4 9 0 — 565, 9 1 6 — 926, 9 3 8 — 948, 95 6 —967, 9 7 6 — 987
Ѵѵ^еіі.). С ускорением темпа трохей начинает занимать среднее 
место между элегическим и ямбическим размерами, что наибо
лее характерно для всей поэзии Архилоха. О тсю да— сатириче
ски иронизирующий характер этого ритма с его «катящейся» 
( ігосЬоз— колесо) подвижностью ( №  67).

Дактилический зешпоіёз противостоит «страшностн», 
«ужасу» трохея ( №  68) .  Н о  если у Архилоха  трохеи еще со
храняют некоторую умеренность, то в самом быстром темпе, в 
комедии, они становятся выражением распущенности и р а з 
нузданности, сопровождая собою неприличный кордакс и рез
ко отличаясь от высокого стиля трохеев в трагедии. Этот-то 
ритм Дионисий Галикарнасский (« О  составлении слов» 17) 
и называет «более развратным и более неблагородным», а Гер
моген («О б идеях» 229, 14), имея в виду систальтику трохея, 
прямо указывает на близость трохея к ионику.

Таким  образом, будучи по природе своей диастальтиче- 
ским, трохей, в зависимости от темпа, может становиться и 
исихастическим и систальтическим.

Ямб, в отличие от хорея, имеет тезис в конце. Это дела
ет его ритмом энергичным и быстрым. Ног. Агз роеі. 252  и 
многие другие называют его «быстрым». Т о т  же Гораций в Сагш. 
I, 16, 24 характеризует его как «быстрый». Д л я  его определе
ния применяются эпитеты «быстролетающий», «скорый». П ер
воначально ямб также применялся как танцевальный ритм, ко
торый с течением времени впитал в себя скоптические эле
менты (т. е. элементы насмешки, шутки, остроты).  З ачи н ате 
лем и здесь был Архилох. Уроженец Пароса, он заимствовал 
этот ритм из народной танцевальной музыки, связанной с 
культом Деметры и Диониса (см. у Аристофана «Лягушки» 
383 слл., «Ахарняне» 264 слл.).  Известны т. н. «гефиризмы», 
т. е. остроты на мосту во время элевсинских прецессий. А р х и 
лох придал ямбическому ритму достаточно развитую форму, 
выдвинув на первый план его скоптическое содержание, кото
рое, в отличие от сатирически-героических трохеев, обладало 
ярко выраженными индивидуальными элементами. Отсюда по
шел обычай характеризовать ямбический ритм как «ругатель- 
ный». К ак известно, Архилох пользуется этим метром, высту
пая против Ликамба. «Ярость» (гаЬіез) Архилоха была и з 
вестна всей древности. Гораций (Агз роеі. 79)  говорит, что 
«ярость вооружила Архилоха собственным ямбом». И з  мно
гочисленных эпиграмм Палатинской антологии можно здесь 
привести такой пример ( V I I  6 7 4 ) :  «Это — могила Архилоха, 
которого ласкающая муза привела к беснующимся ямбам». 
Аполлинарий Сидоний (Сагш. I X  2 1 4 )  также говорит о «ди
ких ямбах» Архилоха. Ямб' — вообще ритм личной инвективы. 
Гораций (Сагш. I 16, 2)  называет ямбы «исполненными обви-
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нения», Катулл (С а гт .  36, 5) считает ямб «суровым» и Апол- 
чинарий Сидоний (Ерізі.  I X  14, 469Ъ)— «неукротимым».

Поэтому ямб, в отличие от трохея, никогда не делается 
дряблым и мягким. Потому же Аристотель (§ 5, №  13) и 
считает возможным приписать ему «практический этос» (т. е. 
говорить о его значении «для действия»),  а Дионисий Гали
карнасский— даже увидеть в нем черты «не без благородства». 
Имеются тексты о весьма разностороннем значении ямба 
( № №  69, 70).  Неизвестный критик (из него №  69)  разли 
чает четыре рода ямба: «трагический», «комический», «сати
рический» и «в собственном смысле ямбический» (под кото
рым он понимает манеру Архилоха).  Ф актическая  история 
поэзии может это только подтвердить (например, у А ристо
теля § 5 №  15, § 7 № №  71, 73, 74 и у Гора
ция №  75).

Уже древние отмечали, что из всех стихотворных разме
ров ямб ближе всего к прозаической речи. Сближение ямбов 
со спондеями приводило к еще большему сближению с «обы
денной речью». Это было особенно заметно у комических поэ
тов ( № №  75— 76). А  Цицерон («Оратор» 184) говорит о 
сснариях римских комиков, что «они благодаря сходству с 
разговором часто в такой мере снижены, что иной раз едва-ед- 
на только понять в них размер и стих» (ср. №  78 о Гиппо- 
накте).

Х арактер  ионика вполне совпадает с ионийским ладом. 
Это — область размягченности и расслабленности ( № №  79— 
84).  Н а  связь ионика с танцами и поэзией противоестествен
ного разврата указывают и римские поэты ( № №  85 — 87).
Такой характер иоников древние объясняли противоестествен
ным соединением двух главных элементов, из которых они со
стоят ( №  88) .  Ионийский размер (§ 4, №  12) вместе с дохми- 
см имеет в виду и Платон (§ 4, №  12), когда говорит о ба
зах, приличествующих наглости, неистовству и другой по
рочности.

Что касается двух видов ионика, то ионик а гпіпоге счи
тался внушающим достоинство больше, чем ионик а таіоге
( №  89).

Первый, кто ввел э т о т  ритм в поэзию, был Анакреонт, 
использовавший его для застольных и любовных песен. Н о 
ионик хорошо соответствовал всем трем видам систальтики — 
кроме застольного и эротического, еще и френетическому 
( № №  9 0 —92).  Об Анакреонтовом ритме Деметрий говорит 
(О е еіос. 5),  что это «ритм выпившего старика». «Эротиче
ский этос» иоников можно найти в кинедической (непристой
ной) поэзии Сотада ( №  91).

В древности встречались мнения о восточном происхож
дении ионика с его специфическим «этосом» ( № №  93, 94) .  
Подобную точку зрения можно связать  с фактом анаклазы



(замена ионика двумя хореями),  которая, несомненно, вносила 
экзотический момент в музыку. Отсю да понятно, почему у Э с
хила иониками говорят и знатные персы при царском дворе 
(«Персы» 65 слл.),  и возвращающиеся в Аргос Данаиды 
(«Просительницы» 1018 слл.).  В «Персах» вообще преобла
дают ионики.

в) К  пятидольному ритму относятся пэоны. В них можно 
найти хороший пример взаимоотношения дорийского и крит
ского искусства (отсюда и название одного из них— «кретик»). 
Еще в Гомеровском гимне к Аполлону Пифийскому мы чи
таем о «критских» стихах ( №  95) .

Подобно трехдольному ритму, пэоны вначале тоже были 
связаны с танцевальной музыкой и близки восточной 
ритмике. Критские гипорхемы были связаны с критскими ку- 
ретами; связь  же последних с фригийскими корибантами и 
культом Великой Матери общеизвестна. Сюда же поэтому 
присоединяется музыка флейт (ср. Ріиі. сопѵ. V I I  8, 4 ) .  В 
связи с этим «этос» пэона можно охарактеризовать как отчет
ливо «энтузиастический». А ристид ( I I  15) все «полуторные» 
ритмы считает «энтузиастическими». Этот ритм, действитель
но, употреблялся в быстрейших темпах в гипорхемах, откуда 
он перешел и в комедию.

О т  этих оргиастических пэонов отличались более спокой
ные пэоны Аполлонова культа (о разных пэоках можно про
честь у Плутарха 9),  приближавшиеся к торжественности до
рийского искусства, что и заставило Эфора (у 5ігаЬ. X  4, 16) 
называть кретик «торжественнейшим», а Дионисия Галикар- 
насского сказать о нем, что он тоже «не без благородства» 
(« О  составлении слов» 17). Т о т  же Дионисий называет бак
хий и гипобакхий «фигурой мужественной и приспособленной 
к торжественной речи», утверждая, что «то же самое получит
ся, если краткий [слог] будет поставлен раньше долгих», и что 
«этот ритм содержит достоинство и возвышенность». Ріиі. сіе 
еі ОеІрЬ. 389е называет пэоны «упорядоченной и мудрой му
зой» (ср. №  98) .  Пиндар и Эсхил кое-где пользуются пэона- 
ми, хотя и в сочетании с другими ритмами ради исихастическо- 
го или диастальтического стиля. Примеры чистого кретика мы 
встречаем у Эсхила в «Просительницах» 4 1 7 — 427 (во збу ж 
денный плач).

Кроме кретика, к пэонам относятся еще бакхий, эпибат и 
дохмий.

Бакхий (который не следует считать синкопированной ям
бической диподией, как делают некоторые) определяет свой 
«этос» уже самым своим названием (ср. вышеприведенное мес
то из А ристида) .  О н очень подходил для живописных описа
ний, и его, как мы видели, очень хвалит Дионисий Галикар
насский. Гефестион (40, 16 сл. ^ . ) ,  наоборот, считает его 
«непригодным для мелопеи», подчеркивая его «редкость» (43,
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9 ) :  «Бакхий редок, так что если где и попадается когда-нибудь, 
то встречается недолго».

Эпибат, по Аристиду (I 16), состоит «из долгого тезиса, 
краткого арзиса, двух долгих тезисов и краткого арзиса». По 
нему же ( I I  15): «Эпибат больше находится в движении, в о з
мущая душу двойным тезисом и, с другой стороны, возбуж 
дая ум к возвышенному размерами арзиса». Плутарх 39 ука
зывает на наличие эпибата в Олимповом номе к Деметре на
ряду с фригийской тональностью и энгармоническим родом. По 
этой характеристике эпибат играет посредствующую роль меж
ду энтузиастическим «этосом» тональности и спокойно-возвы- 
шенным характером энгармоники.

Основным во всех указанных пэонах является  аффектив
ное, но не бессильное, беспокойство; в нем нет систальтики, 
как в ргезііззіто ямбов и хореев в комедии. Применимы они и 
в прозе, где, в отличие от трехдольного ритма, несут с собою 
элементы возвышенного.

Наконец, дохмий — единственный вид пэона, в котором 
античность переживала систальтику. Только  ионик и дохмий 
и являются чистой систальтикой в ритмике. Т у т  не место да
вать теорию дохмия, остающуюся в науке не совсем ясной. 
Мы просто исходим из родства дохмия с пэонами. Самое сло
во это значит, как известно,— «косой». Дохмий, действительно, 
лишен видимой правильности из-за того, что в нем два тезиса 
следуют подряд. Основной его «этос» хорошо охарактеризован 
у Эсхилова схолиаста ( №  100).  Главное место его примене
ний — это, конечно, трагедия, и в трагедии он чаще исполь
зуется в сольных партиях, чем в хоровых. Хоровые дохмии 
производят огромное впечатление. Т аковы  женские хоры у 
Эсхила в «Семерных» 86 слл., у Эврипида в «Троянках» 320 
слл. и «Оресте» 140 слл. Если мелические анапесты и в осо
бенности ионики выражали чувство мягкое, немужественное, а 
дактили — мужественное и длительное страдание, то дохмий 
выражал чистое страдание в его полной непосредственности, 
в его беспокойстве и неустойчивости. Т у т  он, несомненно, бли
зок по «этосу» к миксолидийской тональности, с которой дох
мий часто объединялся и фактически.

г) Наше изложение основ ритмического «этоса» было б'ы 
неполным, если бы мы не коснулись столь распространенных в ан
тичной поэзии логаэдов. Это, может быть, самый распростра
ненный песенный ритм, возникший на Лесбосе, знаменитой 
родине древнегреческого мелоса. Алкей и Сафо — древнейшие 
и лучшие его представители. Характерная  черта логаэдов — 
соединение ритма с пением, благодаря которому сильно обога
тилось и то и другое ( №  101). Логаэды допускались во всех 
трех основных художественных стилях. Смотря по преоблада
нию дактиля или трохея, они могли быть подвижнее или спо
койнее. При этом анакруза и каталексис тоже оказывали свое
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действие на восприятие.  Так,  хориямб благодаря каталекти
ческому характеру получал уже вакхическую направленность и 
приближался в этом смысле к кретику. А ристид ( №  38) прямо 
называет его «вакхическим» — «по приспособленности к вак
хическим песням». Примером такого хориямба могут служить 
знаменитые тексты Эсхила («Агамемнон» 202 слл.),  Софокла 
(«Антигона» 152 слл.) и Эврипида («Вакханки» 400  слл.) .
Примером хориямбов являю тся так же у А лкея  фргм. 89
О іе Ы 3 и у Горация «Оды» I 18. Чистый хориямб', однако, 
употребляется довольно редко ввиду своего беспокойного ха
рактера.

Вид хориямба, т. н. теігиш РЬіІісіит, по свидетельству 
грамматиков, играл большую роль в гимнах Деметре, Персе- 
фоне.

Особое внимание надо обратить на две знаменитые стро
фы, относящиеся к логаэдам, хорошо известные всем если
не по греческим источникам, то во всяком случае по Горацию. 
Это — алкеева и сафическая строфа. В алкеевой строфе пер
вые три стиха содержат восходящий ритм и резко выражен
ный диастальтический характер. Это усилено здесь мужским 
окончанием двух первых стихов и «этосом» чистых ямбов 
третьего стиха. В этом третьем стихе — кульминация движе
ния. Наконец, четвертый мягко разряжает  это движение и ве
дет к успокоению. Напротив того, сафическая строфа более 
женственна. Зд е с ь  господствует один ритм, певучий логаэди- 
ческий. Он равномерно поет в течение трех первых стихов с 
тем, чтобы в четвертом, в «стихе Адониса», создать в высшей 
степени мелодическое завершение. При отсутствии анакрузы 
мы имеем также мягкие женские окончания стихов. В проти
воположность алкеевой строфе, зд^сь все умеренно и спокой
но. Л ю бовная жалоба, грациозные пустячки — наиболее подхо
дящий предмет для воспевания в сафической строфе. Гораций, 
может быть, напрасно переносил этот ритм в свои холодные 
политические оды.

Меньше подходят простые логаэды и для возвышенного 
стиля дорийской лирики. У Алкмана, Стесихора и Симонида 
они еще занимают значительное место наряду с торжествен
ными дактилями. Вместе с кретиками и дактило-эпитритами 
они играют видную роль и у Пиндара. В трагедии Эсхил еще 
воздерживается от логаэдов, но Софокл и в особенности Э вр и 
пид широко пользуются им в хоровых партиях. О ба  великих 
трагика делают это с большим и тонким искусством. Л огаэды 
позднее возродились в Риме через Катулла  и Горация, употреб
лявших этот ритм в шутках и игровой поэзии. Об одиннад- 
цатисложниках читаем у Аполлинария Сидония ( №  104). О  
шутливом характере одиннадцатисложника Аполлинарий Си- 
доний говорит не раз, хотя Марциан Капелла (V ,  171, 7Е .)  
подчеркивает разнузданность фалекейского стиха.
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Что касается, наконец, антиспаста, то, опять-таки, не 
ізходя в рассмотрение его теории и истории, нужно сказать, 
что древность чувствовала в нем возбужденность и жалобу 
( №  106). Маллий Ф еодор  (599, 21 К .)  считает его, вместе 
с хориямбами и иониками, «неизящным и страшным, если они 
откуда-нибудь не примут [иного1 окончания». А ристид (I  26 )  
допускает ямбические окончания «ради приличия». Вернее же 
считать, что антиспаст есть просто теоретическая фикция 
древних, вызванная к жизни ложным толкованием т. н. эолий
ских баз.  Т акой  же фикцией, вероятно, является  амфибра
хий, хотя Дионисий Галикарнасский и устанавливает его «этос» 
( №  107). Августин (« О  музыке» II 13) отбрасывает его в 
качестве совершенно неприличного.

д)  Наше рассуждение о ритмическом «этосе» у древних 
должно быть закончено некоторыми замечаниями о ритмиче
ской модуляции. Выше мы уже видели, что такое модуляция 
и каковы ее виды (стр. 85 слл.) . Ритмической модуляции больше 
всего внимания уделяет опять-таки Аристид (I I  15). В его 
тексте говорится, что ритмы, остающиеся в пределах одного 
и того же рода, находятся в меньшем движении, а те, которые 
переходят из одного рода в другой, вызывают больше движе
ния и больше беспокойства. Т у т  интересны аналогии с бие
ниями пульса и дыхательными движениями, которые 
древними, как видим, переживались ритмически. Т о т  же 
Аристид дает еще и классификацию ритмческих модуляций 
( №  108).

Приведенный из Аристида  фрагмент показывает, что ан
тичность понимала под ритмической модуляцией не только 
переход от одного такта к другому, но и переход от одного 
оттенка к другому в пределах одного и того же такта. Можно 
указать следующие виды модуляции, более или менее интерес
ные с точки зрения «этоса».

1) П е р е х о д  т е з и с а  в р и т м  с а н а к р у з о й ,  то, 
что выше Аристид называет переходом «различающихся по 
противоположности друг в друга». Мало заметная для нас, 
эта модуляция имела большое значение для греков, внося 
«этос» согласно закону о начальных тезисах и арзисах, ука
занному выше (стр. 9 3 ) :  то, что начиналось с тезиса, было 
более спокойно и достойно; то, что с арзиса— более подвижно 
и беспокойно.

2)  И з м е н е н и е  о б ъ е м а  к о л о н о в  в п р е д е л а х  
о д н о г о  и т о г о  ж е  р и т м а .  Аберт  приводит для  ана
логии вторую тему I X  симфонии Бетховена, где начальные 
тетраподии вдруг прерываются в высшей степени выразитель
ными триподиями. Бакхий называет это модуляцией по «по
ложению [тезису] ритмопеи» («когда весь ритм движется по 
базе или по диподии»).  Т ак а я  модуляция была особенно рас
пространена в хоричзской лирике, где не было модуляции в
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смысле тактового строения. В противоположность трагикам, 
у Пиндара, например, это постоянное явление.

3 )  П е р е х о д  о т  р а ц и о н а л ь н о с т и  к и р р а 
ц и о н а л ь н о с т и .

4)  С о б с т в е н н о е  и з м е н е н и е  т а к т а ,  или чистая 
модуляция «по ритму». Это — самая важная модуляция. Д л я  
суждения о ней важен фрагмент из Плутарха 33, показываю
щий, к чему может привести простое изменение пэонов в тро
хеи. З д е с ь  видно, какое большое значение имел ритм — боль
шее и более раннее, чем тональность и род. Если Пиндаров- 
ская хоровая лирика еще не знает настоящего изменения так
тов, то зато такое явление обычно в драме. Часто тезисы ме
няются здесь при переходе от одного лица к другому (напри
мер, в «Просительницах» Эсхила 154 слл., в «Семерых» у не
го же 345 слл., в «Ионе» Эврипида 184 слл., в «Алкесте» у 
него же 213 слл. и во «Всадниках» Аристофана 322 слл.) В 
сохранившихся музыкальных фрагментах эту модуляцию мож
но наблюдать в гимне Мссомеда к музе и в конце второго 
большого дельфийского гимна. В первом произведении, вна
чале, когда только еще призывается муза, введен трехдоль
ный размер, мягко выражающий субъективное настроение ав
тора. Н о  с пятого такта, где призываются Каллиопа и А п о л 
лон, весь «этос» вдруг становится условно торжественным и 
появляю тся знаменитые героические дактили. В конце же, ког
да поэт переходит опять к своим собственным чувствам («пред
станьте мне, благосклонные...»),  снова водворяется первона
чальный трехдольный размер. Е щ е интереснее ритмическая 
модуляция во втором дельфийском гимне, где происходит сме
на энтузиастических кретиков, воспевающих рождение и под
виги пифийского бога, на певучие, более обыденно-лирические 
логаэды.

5)  М о д у л я ц и я  п о  т е м п у .  Эта модуляция, конечно, 
совсем не характерна для малоизменчивого исихастического 
стиля и очень характерна для других стилей, и в особенности 
для сольных партий ( №  108). Н о  понятно, что тут играли 
роль и не только технические причины.

Поскольку ритм вообще оценивался гораздо выше, чем 
мелодия, в древности и классическую эпоху главнейшим видом 
модуляции была, конечно, ритмическая. И  только в поздней
шую эпоху в эллинистической дифирамбике на первый план 
стали выдвигаться модуляции мелодии. См. об этом у П л у 
тарха (2 1 ) .



§ 8
ОБЩИЙ ИТОГ

Подведем общий итог предложенным выше рас
суждениям об античной музыкальной эстетике.

1. Первобытная хорея и античная музыка. И сто
рики первобытного искусства свидетельствуют о 
синтетическом состоянии искусства в первобытные 
времена, т. е. о слабой дифференцированности ис
кусств, об едином творческом синтезе, в котором 
сливается несколько искусств, и даже не только ис
кусства, но и трудовые процессы и даже магические 
операции. Первобытному человеку было трудно от
делить распеваемые звуки от слова, а то и другое — 
от жеста или вообще от телодвижения, т. е. тут 
музыка, поэзия и танец составляли нераздельное це
лое. Такое нераздельное целое называется х о р е е й .  
А нтичная музыка, несмотря на большую значи
мость для нее этой хореи, все же достаточно диффе
ренцировалась, так что вполне можно говорить спе
циально об античной музыкальной эстетике. Тем не 
менее, навсегда осталась в том или другом виде 
печать первобытной хореи в античной музыке, а 
это в свою очередь приводит нас к весьма ориги
нальным выводам и относительно особенностей музы 
кальной эстетики.

2. Дробность деления тонов. Первой такой осо
бенностью античной музыкальной эстетики является 
необычайная восприимчивость к весьма дробному 
делению музыкального тона. Т а к  как пение было 
неразрывно связано с произнесением слов, а произ
несение слов —  всегда в известном смысле бли з
ко к разговорной речи, то античный музыкальный 
слух улавливал все те незаметные или едва замет
ные переходы звуков, которые имеют место вообще 
в человеческой речи. Поэтому античные музыкаль
ные интервалы по своей дробности далеко превосхо
дили новоевропейскую темперацию, а часто и вообще
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приближались ко всякого рода глиссандо и шумовым 
эффектам.

3. Свободная ритмика. Т а  же самая связанность 
музыки с речью привела античную эстетику и к 
полной свободе ритмического движения звуков. А н 
тичное эстетическое сознание уделяло много внима
ния формулировке внешнемеханического разделения 
мелодии, то есть конструированию метрических 
форм. Н о  метрика еще не есть ритмика. М у зы к ал ь 
ные метры втягивались в ритмическое движение 
звуков, а ритмика была так же капризна и так же 
бесконечно разнообразна, как и человеческая речь. 
Ведь движение и развитие человеческой речи опре
деляется, прежде всего, смыслом определенных слов 
и структурой фразы. Н о  структура фразы  беско
нечно разнообразна. Ф ормы  ускорения, замедления, 
перерывов, повторений трудно поддаются описанию 
и даже простому перечислению, когда речь идет о 
реальном произнесении слов и о зависящем от него 
музыкальном движении. Это -— то, что следует на
звать свободной ритмикой, в отличие от связанного и 
всегда определенно структурно оформленного метри
ческого целого. А нтичная музыкальная эстетика ос
нована на восприятии и на творчестве именно такой 
свободной ритмики.

4. Моторно-мускульный характер звуков. И скон
ная связь  музыки с хореографией необходимым обра 
зом приводила, во-первых, к чрезвычайной подвиж
ности звукового материала, а во-вторых —  делала 
эти звуковые переходы необычайно четкими, как бы 
доступными зрению и осязанию. В этом смысле ан
тичная музыка резко отличается от новоевропей
ской, которая любит уходить в бесконечные дали и 
вследствие своей абстрактности никак не мыслится 
доступной зрению или осязанию. Новоевропейская 
музыка представляет собой антипод всякой скульп
туре или архитектуре и обладает своими собствен
ными, чисто музыкальными формами, которые толь
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ко в исключительных случаях и в силу преднамерен
ного композиторского приема оказываю тся более 
или менее близкими к осязательным, двигательным 
и вообще телесным предметам. И  такая звукоподра
жательная музыка далеко не является в новое время 
вершиной музыкального творчества. Что же касает
ся античного мира, то здесь даже и без всякого зву 
коподражания музыкальные тоны .рами по себе пред
ставлялись тогдашнему эстетическому сознанию как 
нечто танцевальное, хореографическое, как нечто 
вещественное, осязательное и мускульно-веществен
ное, как нечто телесное. Античные тексты прямо и 
говорят о «телесности» звука и даже об его трех
мерной телесности.

5. Пластическая сущность. М ало того, эти телес
ные звуки, или, что то же, звучащие тела, эта то
нальная скульптура, или, что то же, скульптурное 
представление о тоне, доходило у древних до макси
мально возможного обобщения, охватывало весь чув
ственный опыт, пронизывало собою всю картину 
природы, доходило до космических обобщений и 
превращало весь мир в совокупность звучащих тел, 
в музыкально настроенную тональную систему, в 
гармонию сфер. И  трудно было судить о том, чего 
здесь больше— музыки или астрономии, акустики или 
геометрии, космической картины или какого-то еди
ного и универсально охватывающего и землю и все 
небесные светила музыкального инструмента. При 
этом заметим, что подобного рода музы кальная пла
стика продержалась не только всю античность, но и 
все средневековье, благополучно дож ила до эпохи 
Возрождения, да и после В озрож дения не раз во
зобновлялась в виде весьма тонкого и разработан
ного учения.

6. М узыкальное подражание. О днако  учение о 
гармонии сфер является только частным случаем об
щего объективизма древних, когда отдельный чело
веческий субъект мыслился только проявлением и
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результатом самой объективной действительности. 
Нечего и говорить о том, что такого рода оценка 
человеческого субъекта приводила и к большой со
зерцательности в области мировоззрения, и к ог
ромной пассивности субъекта. О тсю да центральным 
учением всей античной эстетики является теория 
п о д р а ж а н и я ,  предполагающая, что все истинное 
и прекрасное уже дано само по себе вне и независи
мо от человеческого субъекта, и дано раз и навсе
гда, а человеку остается только его воспроизводить 
и ему подражать. Историки эстетических учений 
обычно плохо отдают себе отчет в своеобразии по
добного рода античных теорий, вызванных несомнен
но чрезвычайно длительным, а иной раз  даже и 
застойным характером двух первых общественно
экономических формаций, которые давали мало про
стора для развития свободной индивидуальности. 
Н о  для нас эта связь античной теории подражания 
с указанным общественно-экономическим базисом 
должна быть одной из первых аксиом в истории ан
тичной эстетической мысли.

М узы ка, конечно, тоже не избежала этой основ
ной установки античного эстетического сознания; и 
она тоже трактовалась как одна из форм художест
венного подражания. Н о  тут имеется одна интерес
ная деталь, без которой нельзя обойтись в излож е
нии античной музыкальной эстетики. Д еталь  эта 
заключается в том, что музыка трактовалась как 
подражание, максимально близкое к психическим 
переживаниям, как подражание, ближе всего воспро 
изводящее процессы человеческой психики. С чита
лось, что в изобразительном искусстве между психи
ческим переживанием и переживаемым объективным 
предметом имеется устойчивый и малоподвижный 
образ, мешающий подражанию максимально соответ
ствовать процессам психики. И  оказывается, что 
только музыка прямо и вплотную воспроизводит 
свой предмет, а именно человеческие аффекты, вос

108



производит без всякого посредства и без всякой пе
редаточной инстанции. Поэтому, с точки зрения 
Аристотеля, музыка является  вообще максимально 
объективным и максимально непосредственным под
ражанием, в отличие от всех прочих искусств.

Другими словами, пластическое понимание м узы 
ки нисколько не помешало древним говорить о н е- 
п о с р е д с т в е н н о м  х а р а к т е р е  м у з ы к а л ь 
н о г о  п о д р а ж а н и я .  Н о  это и понятно, по
скольку в основе музыки, с точки зрения древних, 
лежали моторно-мускульные и динамические пере
живания.

7. Практически-жизненный и утилитарный харак* 
тер музыки. У казанная выше телесность и пластич
ность в понимании музыки вела к еще одной осо
бенности античной музыкальной эстетики —  именно 
к ее постоянной склонности понимать музыку прак
тически-жизненно и утилитарно. С первого взгляда 
такая тенденция резко противоречит отмеченной со
зерцательной пассивности музыкального восприятия 
и творчества у древних. Тем  не менее здесь имеется 
существенное единство обеих тенденций.

Именно потому, что в эпоху античности еще не 
возникло напряженной изоляции человеческого субъ
екта, именно поэтому человек оказывается слиш
ком тесно связанным с жизненным процессом и 
все свои переживания понимает по преимуществу 
жизненно и утилитарно. Н о  как раз  это обстоятель
ство и не дает ему возможности проявлять свою 
мощь в неограниченных размерах и заставляет ис
ходить из абсолютных объективных данностей, тем 
самым обрекая себя часто на полную пассивность и 
созерцательность. Удивительным образом совмеща
ются в античной эстетике созерцательность и утили
таризм, так резко противостоящие друг другу в но
вой и новейшей буржуазной эстетике.

О деж да имеет для человека, конечно, утилитар
ное, практическое значение. О на должна быть
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удобна и не должна мешать человеку в его ж изнен
ной практике. Н о  эта удобная и практически полез
ная одежда может быть как безобразной, так и 
красивой. А нтичная  эстетика понимает красоту 
именно так, что она, с одной стороны, должна быть 
абсолютно полезна, утилитарна и производственна, 
а с другой стороны — настолько прекрасна, чтобы 
можно было любоваться ею, не учитывая ее утили
тарности. Т у т  не должно быть таких конструктивных 
форм, которые не имели бы никакого самостоятель
ного эстетического значения. Н о  тут не должно 
быть также и таких декоративных форм, которые 
обладали бы только самостоятельной созерцатель
ной значимостью и одновременно не служили бы са
мым обыкновенным утилитарным целям.

Вот почему представители античной музы каль
ной эстетики одновременно твердят нам и о само
стоятельной эстетической ценности музыкальных 
звуков, пассивно отражающих собою объективный 
распорядок вещей в мире, и о практически ж изнен
ном значении музыки, без которого и сама м узы 
кальная красота теряет право на существование.

8. Воспитательное значение музыки. Отсюда, на
конец, вытекает и удивительная особенность антич
ной музыкальной эстетики, заставляю щ ая всех ее 
главных представителей в первую очередь говорить 
о воздействии музыки на человеческую психику, о 
регулировании психических процессов при помощи 
музыкального воздействия, то есть проповедовать 
э т и ч е с к у ю ,  или м о р а л ь н у ю  значимость му
зыкального творчества и восприятия. С огромным 
вниманием, малопонятным для европейской бурж у
азной эстетики, и с небывалой строгостью оценива
ли античные музыкальные теоретики с воспитатель
ной точки зрения всякий мельчайший элемент музы 
ки. Классический период музыкальной эстетики во 
всяком случае немыслим без этой педагогической ги
пертрофии. По-видимому, древние обладали боль
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шим умением успокаивать страсти путем м узы каль
ной ритмизации, а с другой стороны, также и воз
буждать и приводить в движение слишком вялые 
аффекты и делать человека бодрым и героически на
строенным даже в тех случаях, когда его психика не 
была для этого достаточно подготовлена. При озн а
комлении с дошедшими до нас материалами антич
ной музыкальной эстетики эта особенность бросает
ся в глаза прежде всего.

9. Эстетическое значение отдельных элементов 
музыки. После всего этого нужно ли доказывать, что 
древние были почти неспособны относиться форма
листически к тем отдельным элементам музыки, ко
торые они так формально и с таким старанием уста
навливали. Это была формальная теория музыки, но 
в ней не было ничего формалистического.

Что такое, например, дорийский лад? Это, по
просту говоря, наш минор. И ли что такое, например, 
лидийский лад? Это попросту только наш мажор. 
Н о  всякий, кто просматривает многочисленные тек
сты о греческих ладах, поражается восторженной 
характеристикой этих ладов у древних, весьма дале
кой от нашего традиционного учения о тонально
стях. Кроме того, не забудем, что вместо наших ма
жора и минора античный мир располагал по к р а й 
ней мере еще семью разными ладами, в которых до 
неузнаваемости перепутывались наш мажор и минор.

Р азве  не интересно, что древние предпочитали 
низкий регистр, а высокие тоны считали чем-то не
благородным, пустым и бессодержательным? И  р а з 
ве не интересно для истории музыкальной эстетики 
то обстоятельство, что древние предпочитали боль
шие интервалы, а малые интервалы презирали, по
лагая, что они отражают душевную мелочность и 
ничтожество?

Кто у нас сейчас переживает дактили как р а з 
мер торжественности и героизма? Тем не менее, вся 
античность переживает этот дактилический гекзаметр
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как нечто величественное, торжественное и о б яза 
тельно героическое. Пентаметр уже вносит грусть и 
печаль. Среди многих значений ямбов было очень 
распространено и такое, которое совершенно непо
нятно для современного сознания. А  именно, о к а зы 
вается, что ямбы насмешливы и саркастичны. Это— 
восприятие вроде того, что фригийская тональность 
оргиастична. Кто у нас понимает анапесты как мар- 
шеобразный ритм, а ионики как нечто вялое и рас
пущенное? И  т. д. и т. д.

Н евозмож но составить себе представление об 
античной музыкальной эстетике, не входя в эти 
настойчивые и упорные оценки метрических стоп в 
античной теории музыки и поэзии. Отвлеченнейшие 
умы, вроде Платона или Аристотеля, с глубочайшим 
вниманием и с непонятным для нас восторгом вни
кали в эту напряженную эстетику тональностей и 
отводили ей в своей философии самое почетное ме
сто. Происходило это потому, что всякий тон для 
античности являлся живым и трепетным телом, ко
торое даже и представляли геометрически трехмер
но. Н уж н о  поэтому думать, что хотя первобытная 
всеобщая одушевленность и была заменена впо
следствии более абстрактным подходом к действи
тельности, все же какие-то элементы ее цепко дер
жались в античной музыкальной эстетике в течение 
целого тысячелетия. Б ез  этого она превращается для 
нас в нечто академическое и музейное, если не пря
мо в абракадабру.

10* Вокальная и инструментальная музыка. А н 
тичная музыка в о к а л ь н а  п о  п р е и м у щ е с т в у .  
Т олько  очень редко мы можем обнаружить чисто 
инструментальную музыку, но это —  скорее исклю
чение, да и то не давшее никаких ощутительных ор
кестровых достижений. В вокальной музыке антич
ности о т с у т с т в у е т  м н о г о г о л о с и е .  Х о р ы  
пели в унисон или в октаву. Интересно отметить, 
что почему-то именно пение в октаву было в осо-
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бенности любимо в античности. Это можно закл ю 
чить из «Проблем» А ристотеля X I X  39а. А нтич  
ные мелодии приспособлялись не к инструменталь
ному исполнению, а именно к пению. И нструмен
тальная музыка была только «приправой» (Ьёсіуз- 
ша) поэзии, как это можно заклю чить из «Поэтики» 
Аристотеля (гл. 6 ) :  «М узы кальная композиция со
ставляет важнейшее украшение трагедии». И з  « З а 
стольных вопросов» П лутарха V I I  8, 4 мы узнаем, 
что «Мелодия и ритм —  приварок к слову». М у з ы 
ка подчеркивала акценты, оформляла ритмы словес
ных произведений, но самостоятельного значения не 
имела. Большею частью она существовала в виде 
м е л о д е к л а м а ц и и  или р е ч и т а т и в а .  В та
ком виде она главным образом и употреблялась в 
трагедии. «Почему речитатив в песнях трагичен? В 
силу своей неправильности. А  неправильное аффек
тивно и относится к области судьбы или скорби. 
Правильное же менее плачевно» (Аристотель, «П ро
блемы», X I X  6). Речитатив —  систальтичен. Его 
действие родственно Архилоховым ямбам. М еж ду
прочим, музыкальный аккомпанемент звучал не в 
нижнем регистре, а в верхнем. Соло исполнялось 
низкими голосами, а сопровождение —  высокими. 
Аристотель пишет в «Проблемах» X I X  12: «Поче
му мелодию ведет нижняя из струн?» В «Супруже
ских наставлениях» Плутарха (И  139с) читаем: 
«Как ведется мелодия более низким голосом, когда 
два звука берутся в созвучии, так всякая деятель
ность в доме... указывает на распоряжение мужа».
Впрочем, сопровождение никогда и не было унисон
ным; тут была «гетерофония», какие угодно другие 
звуки.

Примитивные инструменты греков, кифара и 
флейта, имели, однако, ярко выраженный «этос».
К ифара Терпандра имела только семь струн. К а ж 
дый тон брался на особой струне; и едва ли на ки
фаре можно было добиться чего-либо иного, кроме

8 А н т и ч н а я  музык.  э стетика  / / 3



выявления ритмической и динамической стороны пе
ния. Н ам  кажется, что флейта потому и пережива
лась античностью как оргиастический и экстатиче
ский инструмент, что, появившись позднее кифары, 
она д а л а  в о з м о ж н о с т ь  п о л у ч а т ь  ж и в ы е  
и п р о т я ж е н н ы е  з в у к и ,  ж и Е у ю  и д л и 
т е л ь н у ю  м е л о д и ю ,  чего нельзя было добиться 
на кифаре с ее изолированными и резко разрознен
ными, лишенными одушевленности звуками. С по
явлением флейты и сама кифара стала переживаться 
более выразительно, как национальный греческий, 
спокойно-уравновешенный инструмент, в отличие от 
иноземной, варварски-экстатической флейты. П о д 
робно, однако, не стоит говорить об «этосе» авлоса 
и кифары ввиду его общеизвестности.

11. Этос музыкального произведения в целом и 
целостного музыкального восприятия. Необходимо, 
далее, отметить, что античные музыкальные эстети
ки занимались не только «этосом» отдельных эле
ментов музыки, но и «этосом» музыкального произ
ведения в целом. В учении о мелодии мы уже были 
принуждены коснуться более общего «этоса». И мен
но там мы отметили Аристидово (§ 7, №  38) деле
ние на н о м и ч е с к и й ,  д и ф и р а м б и ч е с к и й  и 
т р а г и ч е с к и й  с т и л и .  Под комическим, «высо
корегистровым», «систальтическим» надо, по-види
мому, понимать стиль неразрешенного напряжения. 
Ему противостоит трагический стиль «нижнерегист
ровый», «диастальтический», где напряженность, до
стигая кульминации, доходила до катастрофы и закан 
чивалась разряжением. Дифирамбический стиль з а 
нимал среднее место. К  сожалению, А ристид ни
сколько не развивает эти понятия, но ограничивает
ся только трактовкой их с точки зрения регистра. 
Правда, речь тут идет только о мелодии. Н о  такое 
деление имеет более общее значение; это подтвер
ждается тем обстоятельством, что А ристид  в другом 
месте (I 19), касаясь ритма, говорит о систальтике,
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ДйаСтальтике и йсихастйке. Гак как эти термййЫ 
близки к первой триаде (хотя, по-видимому, и не 
покрываются ею), то, несомненно, и под одной и 
под другой триадой надо понимать общеэстетические 
категории, хотя и не вполне разъясненные.

Н а  ч е м  о с н о в а н о  а н т и ч н о е  о т н о ш е 
н и е  к м у з ы к е ?  К ак сама древность объясняла 
такое большое значение музыкального «этоса»? Н а  
это, кажется, лучше всего отвечают, как мы знаем, 
Псевдо-Аристотелевы «Проблемы» (§ 5, № №
2— 3). «Все аффекты нашего духа при [всем] своем 
различии имеют собственные формы (тосіоз) в го
лосе и пении, тождественностью которых —  неизве
стно, какою тайною —  они возбуждаются» (А в г у 
стин, «Исповедь», X  33). Э т о  с л ы ш и м о е  д в и 
ж е н и е  и есть античная аксиома музыкального «это
са». О б  этом «уподоблении нравам» античные эсте
тики говорят на разные лады. З в у к и  «уподобляются 
движениям и страстям души» ( I I  24, ср. § 7 №  43). 
«Вообще каж дая  вещь из управляемых природой 
находится в общении с каким-нибудь отношением 
(1о§оу) и в движениях, и в подлежательных матери
ях» (Птолемей, «Гармоника», I II ,  4 ) .  Н о  совершен
нее всего эти отношения осуществляются не на ма
териальных предметах, но на духовных, у богов — 
на небесных предметах, у людей — на человеческих 
душах, но больше всего на «гармонических отноше
ниях звуков» (там ж е) .

Н а  этом, в конце концов, основывается и все 
в о с п и т а т е л ь н о е  значение музыки, о котором 
так много говорят все античные философы и эсте
тики —  пифагорейцы, Платон, Аристотель, П л у 
тарх, А ристид  Квинтилиан и неоплатоники.

12. Необходимость исторического подхода. В з а 
ключение необходимо сказать, что обрисованные на
ми особенности античной музыкальной эстетики по 
преимуществу относятся к тому ее периоду, который 
обычно называется классическим. Этим, конечно,



античная музыкальная эстетика ни в каком случае 
не может ограничиться. Эпохе классики предше- 
ствовало по крайней мере целое тысячелетие периода, 
который можно назвать эстетической архаикой, когда 
музыка была еще слишком мало отделена от мифоло
гии, магии или религии. С другой стороны, со вре
мени падения греческой классики до конца антично
го мира тоже прошло целое тысячелетие, когда му
зыка или трактовалась формалистически (то есть 
музыка отрывалась от жизненной практики и отри
цались ее воспитательные функции) или реставри
ровалась в своих архаических или классических фор
мах (когда она уже не была органическим порожде
нием соответствующего периода истории, но зато 
разносторонним образом анализировалась и доходи
ла до схоластики абстрактных категорий).

В предыдущем изложении имелся в виду преиму
щественно классический период античной м узы каль
ной эстетики, так как более или менее обстоятельное 
изложение всех ее периодов потребовало бы от нас 
специального исследования 1.

1 Желающие ознакомиться с формальной стороной антич
ной музыкальной эстетики могут воспользоваться хорошим и з 
ложением этого предмета в работе Р. ' Г  р у б е р а  «М узы 
кальная культура древнего мира», Л.,  1937. Довольно подроб
но изложен этот вопрос у Г. А . И в а н о в а  в соч., указ. на 
стр. 301 («Филолог, обозр.», V I I  2) .  См. также В. П е т р .  
О  составе, строе и ладах в древней греческой музыке. Киев, 
1901. ТЬ. КеіпасЬ, Ь а  шизідие ^гесдие, Р. 1926.



И С Т О Ч Н И К И  А Н Т И Ч Н О Й  М У ЗЫ К А Л Ь Н О Й  

Э С Т Е Т И К И

§ 1

МИФОЛОГИЧЕСКАЯ ОСНОВА

1. Страбон. «География» X  3, 9. 10. 15. 17 Мищ.
(первобытное эстетическое отношение к музыке).

9) Наконец, музыка вместе с танцами, с ритмом 
и пением приближает нас к богам путем удовольст
вия и красоты по следующей причине: хотя верно
сказано, будто люди тогда наибольше подражают 
богам, когда делают добрые дела, но еще правиль
нее было бы сказать, что люди наиболее уподобля
ются богам, когда они благоденствуют, а благоден
ствие дают радости, празднества, философия и ис
кусство, потому что, хотя все это и извращается, хо
тя музыканты и употребляют свое искусство для 
увеселения на пирушках, на сцене и на других по
добных зрелищах, но тем не менее самые предметы 
эти не должны быть отвергаемы; лучше исследуем при
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роду систем воспитания, имеющую здесь свое на
чало.

10) Вот почему П латон и раньше него пифагорей
цы называли музыку философией и утверждали, что 
мир устроен гармонически, причем все, относящееся 
к музыке, рассматривали как дело богов. Поэтому и 
музы представляются богинями, вождем муз являет
ся Аполлон, а вся поэзия божественным песнопе
нием. Равным образом музыке приписывают воспи
тание нравов, подобно тому как всякое средство, ис
правляющее нашу душу, относят к богам. В силу 
всего этого большинство эллинов устраивали в честь 
Диониса, Аполлона, Гекаты, а также в честь муз и 
в особенности Деметры всякого рода празднества, 
вакханалии, хоровые танцы, посвящения в таинства, 
н азы вая при этом Диониса Вакхом, главою мисте
рий, демоном Деметры. Всем этим божествам устраи
ваются процессии со священными деревьями, хоро
вые танцы и посвящения. Что касается муз и А п о л 
лона, то первые руководят хорами, а ведению по
следнего подлежат также прорицания. Служители 
муз —  все образованные лица, и в особенности му
зыканты, а служителями Аполлона состоят, кроме 
этих лиц, также прорицатели; Деметры —  все посвя
щенные, носители факелов, истолкователи таинств, 
наконец служители Диониса —  силены, сатиры, ти- 
тиры, вакханки, лены, фии, ималлоны, наяды и нимфы.

15) Д л я  флейты, для  шума трещоток, для звука 
кимвалов, тимпанов, для восклицаний и кликов р а 
дости, для  ударов ногами изобретены особые н азва 
ния и употребляются некоторые из тех наименова
ний, которые носят служители богов, танцоры, ис^ 
полнители священнодействий, кабиры, корибанты, 
паны, сатиры, титиры, бог Вакх, Рея, Кибела, Ки- 
беба и Диндимена, по именам местностей. Сабазий 
принадлежит к божествам фригийским; дитя матери 
богов, он передал эллинам и самые празднества 
Диониса.
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17) О т  мелодии, ритма, инструментов вся музы* 
ка считается фракийскою и азиатскою; это видно 
также из названия тех местностей, где чтутся музы; 
так Пиерия, Олимп, Пимпла, Лейбефр были в древ- 
ности фракийскими местностями и горами; теперь 
владеют ими македоняне. Геликон посвятили музам 
те фракийцы, которые населяли Беотию, они-то по
святили им и пещеру Лейбефриадских нимф. Р а в 
ным образом считаются фракийцами лица, которые 
в древности занимались музыкой, как, например, 
Орфей, Мусей, Ф амирис. О т  пения дано имя Эвмол- 
пу. С другой стороны, те, которые посвятили Д и о 
нису всю А зи ю  до Индии, переносят оттуда и боль
шую часть музыки. Вот почему один говорит «уда
ряя по азиатской кифаре», а другой называет флей
ты берекентскими или фригийскими. Притом не
которые музыкальные инструменты носят иностран
ные названия, как набла, самбика, барбит, магадис 
и многие другие.

2. Гомер. «Одиссея» X I I  183— 196. Верес, (пер
вобытная связь  музыки и стихийного отношения к 
ж и зни).

И громко запели сирены:
«К нам, Одиссей многославный, великая гордость ахейцев! 
Останови свой корабль, чтоб пение наше послушать.
Ибо никто в корабле своем нас без того не минует,
Чтоб не послушать из уст наших льющихся сладостных песен 
И не вернуться домой восхищенным и много узнавшим. 
Знаем  все мы труды, которые в Т рое  пространной 
Волей богов понесли авгивяне, равно как троянцы.
Знаем  и то, что на всей происходит земле жизнедарной».
Так  голосами они прекрасными пели. И  жадно
Мне захотелось их слушать. Себя развязать  приказал я,
Спутникам бровью мигнув. Н о  они гребли, наклонившись,
А Перимед с Еврилохом немедленно с мест поднялися, 
Больше ремней на меня навязали и крепче скрутили.

3. Павсаний. «Описание Эллады» I X  5, 7— 9 
Кондр. (А мфион строит стены Ф и в  при помощи 
звуков своей лиры).
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Что Амфион пел и звуками своей лиры воздвиг 
стены —  об этом нет ни слова в песнях Гомера. А м 
фион славился как музыкант. Благодаря своему род
ству с Танталом  он научился у лидийцев их музыке, 
и к четырем прежним струнам лиры он прибавив 
еще новые три. А втор  поэмы о Европе говорит, что 
Амфион первый стал пользоваться лирой и что это
му научил его Гермес. Этот же поэт также написал, 
будто камни и зверей он привлекал к себе своим 
пением. М иро же из Византии, писавшая эпические 
произведения и элегии, говорит, что Амфион первый 
воздвиг жертвенник Гермесу и за это получил от 
него лиру.

4. Т ам  же IX  29, 6— 9 (мифический музыкант 
Л и н ) .

Говорят, что этот Л ин был сыном музы Урании 
(Н ебесной) и Амфимара, сына Посейдона, и заслу
жил великую славу за свою музыку, превзойдя в 
ней всех своих современников и всех тех, кто был 
раньше него, и что за это Дполлон убил его, так как 
он сравнялся с ним в пении. После смерти Лина пе
чаль о нем разошлась повсюду и дошла даже до вар
варских стран; так, например, у египтян Л ин пере
шел в песню, и эту песню египтяне на своем местном 
языке называю т Манерос. Что касается эллинских 
поэтов, то прежде всего Гомер знал, что у эллинов 
есть песня о страданиях Лина; так, он говорит, что 
на щите Ахиллеса среди других художественных 
сцен, которые там изобразил Гефест, есть также и 
мальчик-кифаред, поющий песню о Лине (И л. X V I I I  
569):

В круге их отрок прелестный на звонкорокочущей лире
Сладко перстами бряцал, воспевая прекрасного Лина.

З атем  Памф, который составил для афинян са- 
мые древние гимны, когда была еще свежа печаль о 
Лине, назвал его Ойтолином [обреченным на смерть 
Лином]. Наконец, Сафо с Лесбоса, узнав имя Ойто-
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лина из поэм Памфа, воспела вместе гибель А д о н и 
са и Ойтолина. Ф иванцами рассказывается еще вот 
что: будто позднее этого Лина был другой Лин, ко
торого называли сыном Исмения, и будто бы Геракл, 
будучи еще мальчиком, убил его, когда Л ин учил его 
музыке.

5. Овидий. «Метаморфозы» X  40— 47 Ш ерв 
(О рф ей покоряет музыкой подземное царство).

Внемля, как он говорит, как струны в согласии зыблет,
Души бескровные слез проливали потоки. Сам Т антал  
Тщетно воды не ловил. Колесо Иксионово — стало.
Печень птицы клевать перестали; Белиды на урны 
Облокотились; и сам, о Сизиф, ты уселся на камень!
Стали тогда Эвменид, побежденных музыкой, щеки 
Влажны впервые от слез, говорят. Н и  царица-супруга»
Ни властелин преисподних мольбы не исполнить не могут.

6. Там же X I  1— 53 (растерзание О рфея как р е 
зультат непримиримой вражды дионисийской и 
аполлонийской музыки).

Но между тем как леса и звериные души и скалы.
Дивно идущий вслед, ведет песнопевец фракийский,
Жены киконов, чья грудь, опьяненная Вакховым соком, 
Ш курами скрыта зверей, Орф ея с вершины пригорка 
Видят, как с песнями он согласует звенящие струны.
И между ними одна, волоса разметавши по ветру,
«Вон он, — сказала, — вон он, — презирающий нас!» — и

метнула
В полные звуков уста певца Аполлонова тирсом.
Но, оплетенный листвой, он отметину сделал, не рану. 
Камень — оружье другой. Но, по воздуху брошен, в дороге 
Был он уже побежден гармонией песни и лиры:
Словно прощенья моля за неистовство их дерзновенья,
Лег у Орфеевых стоп. А  вражда безрассудная крепнет;
Мера уже прейдена, все безумной Эринии служит!
Все бы удары могло отвести его пенье; но страшный 
Шум и надувшие рог берекинтские гнутые флейты, 
Рукоплесканья, тимпан и вакхических возгласов вопли 
Струн заглушили напев. Тогда, наконец, заалели 
Выступы скал, обагрясь песнопевца невнятого кровью.
И пораженных еще его певческим голосом, разных 
Птиц бесчисленных, змей и диких животных менады 
Поразогнали, отняв у О рф ея  триумфы и славу.
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Вот на О рф ея потом обратили кровавые руки.
Стаей сходятся птиц, что при свете бродящую видят 
Птицу полночную; так в двустороннем бывает театре,
Где обреченный олень по утренней ходит арене —
Вскоре добыча собак! Н а  певца нападают и мечут 
С зеленью тирсы свои, что иным назначались обрядам. 
Комья кидают одни, другие — древесные ветви,
Те запускают кремни; но и этого мало оружья 
Бешенству. Зем лю  волы поблизости плугом пахали.
Сзади же их, урожай себе потом обильным готовя,
Твердую землю деля, крепкорукие шли поселяне.
Женщин толпу увидав, убегают они и бросают 
В страхе орудья труда,— вокруг, поразбросаны в поле, 
Бороздники и мотыги лежат, и тяжелые грабли.
Буйные женщины их захватили; рога обломали 
И у волов; обратно бегут погубить песнопевца.
Руки протягивал он и, впервые напрасное, слово 
К  ним обращал, впервые звучал его голос безгодно,
И убивают его святотатно. Ю питер! Ч р ез  эти 
Внятные скалам уста, постижимые чувствам звериным,
Вон выдыхается дѵх и уносится в ветреный воздух.
Грустные птицы, Орфей, и зверей опечаленных толпы, 
Твердые камни, леса, за тобой вслед шедшие ч а с то ,—
Дерево, листья свои потеряв и поникнув главою, —
Плакало все о тебе; говорят, что и реки от плача 
Взбухли. Н аяды  тогда и дриады оделись в накидки 
Темные и волоса по плечам распустили в печали.
Был он разбросан, в кусках. Т ы  голову принял за лиру, 
Гебр! И  — о чудо! М еж  тем как несутся реки серединой, 
Чем-то печальным звучит, словно жалуясь, лира; печально 
Шепчет бездушный язык; и печально брега отвечают.

7. Там же X I  153— 179 (победа в музыкальном 
состязании А поллона над Паном и уши М идаса).
Пан, для нимф молодых там песни свои распевая,
Легкий напев выводя на воском скрепленной цевнице,
Н иже напевов своих оценил Аполлоново пенье,
Вышел в неравный с ним бой, а Тм ол был избран судьею.
С ел уж на гору свою судья престарелый и уши 
Освободил от деревьев; одним лишь увенчаны дубом 
Сизые волосы; вкруг от впадин висков упадают 
Жолуди. Вот, посмотрев на скотского бога, сказал он: 
«Ждать не заставит судья!» Т о т  начал на сельской свирели. 
Варварской песней своей он Мидаса, который случайно 
При состязании был, прельстил. И  лицо обращает 
В лик Аполлону судья. С лицом и леса обернулись.
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Феб, с золотой головой, увитою лавром парнасским,
Зем лю  хламидою мел, пропитанной пурпуром Т ира.
Л иру  в убранстве камней драгоценных и кости индийской 
Левой поддерживал он. А  правая плектр держала.
Вся же осанка была — музыканта. Вот потревожил 
Струны ученым перстом. И, сладостью их покоренный,
Тмол порешил, чтоб Пан не равнял свои дудки с кифарой. 
Суд святого судьи и решенье одобрены были 
Всеми в горах. Порицал их один, называя сужденье 
Несправедливым, Мидас.  И  Делиец терпеть не изволил,
Чтоб человеческий вид сохраняли дурацкие уши:
Вытянул их в длину, наполнил белеющей шерстью,
Т вердо  стоять не велел и дал им способность движенья. 
Прочее — как у людей. Лиш ь одной опорочен он частью.
Т ак  был украшен Мидас ушами осла-тихохода.

8. Гомер. «Илиада» II 594— 599 Верес, (со стяза 
ние Ф ам ира  с музами в пении).

...местность, где некогда музы-богини,
Встретив фракийца Ф амира, идущего из Эхалии 
От эхалийца Еврита, лишили его песнопений.
Он заявлял ,  похваляясь, что в пенье одержит победу,
Если бы даже запели Зевесовы дочери, музы.
В гневе они ослепили его и отняли чудесный 
Песенный дар. И  забыл он искусство играть на кифаре.

9. Гесиод. «Теогония» 1 — 115 Верес, (классиче
ский образ м уз).

С муз, геликонских богинь, мы песню свою начинаем.
Н а  Геликоне они обитают высоком, священном,
Нежной ногою ступая, обходят они в хороводе 
Жертвенник Зевса-ц аря  и фиалковотемный источник...

Нежное тело свое искупавши в теченьях Пермеса,
Иль  в роднике Иппокрене, иль в водах священных Ольмеи, 
Н а  геликонской вершине они хоровод заводили,
Дивный для глаза, прелестный, и ноги их в пляске мелькали, 
Снявшись оттуда, туманом одевшись густым, непроглядным. 
Ночью они приходили и пели чудесные песни,
Славя эгидодержавца Кронида с владычицей Герой,
Города Аргоса мощной царицею златообутой,
Зевса  великую дочь, синеокую деву Афину,
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И Аполлона-царя с Артемидою стрелолюбивой,
И земледержца, земных колебателя недр Посейдона,
И Афродиту, с ресницами гнутыми, также Фемиду, 
Златовенчанную  Гебу-богиню с прекрасной Дионой,
С ними — Лето, Иапета и хитроразумного Крона,
Э ос-Зарю  и великого Гелия с светлой Селеной,
Гею-мать с Океаном великим и черною Ночью,
Т акж е и все остальное священное племя бессмертных.

Песням прекрасным своим об'учили они Гесиода 
В те времена, как овец под священным он пас Геликоном. 
Прежде всего обратились ко мне со словами такими 
Дщ ери великого Зевса-царя,  олимпийские музы:
«Эй, пастухи полевые, — несчастные, брюхо сплошное!
Много умеем мы лжи рассказать за  чистейшую правду.
Если, однако, хотим, то и правду рассказывать можем!»
Т ак  мне сказали в рассказах искусные дочери Зевса .  
Вырезав посох чудесный из пышнозеленого лавра,
Мне его дали и дар мне божественных песен вдохнули,
Чтоб воспевал я в тех песнях, что было и что еще будет. 
Племя блаженных богов величать мне они приказали, 
Прежде ж и после всего— их самих воспевать непрестанно... 
Впрочем, — ну, как я могу говорить о скале или дубе?

С муз песнопенье свое начинаем, которые пеньем 
Радуют разум великий отцу своему на Олимпе,
Все излагая подробно, что было, что есть и что будет,
Хором согласнозвучащим. Без  устали сладкие звуки 
Лью т их уста. И  смеются палаты родителя З ев са  
Тяжкогремящего, лишь зазвучат в них лилейные песни 
Славных богинь. И  ответно звучат им жилища блаженных 
И олимпийские главы. Богини же гласом б'ессмертным 
Прежде всего воспевают достойное почестей племя 
Тех же богов, что Зем лей  рождены от широкого Неба,
И благодавцев богов, что от этих богов народились.
Зевса  вторым после них, — отца и бессмертных, и смертных,— 
В самом начале и в самом конце воспевают богини, —
Сколь превосходнее всех он богов и могучее силой.
Племя затем воспевая людей и могучих Гигантов,
Радуют разум великий отцу своему на Олимпе 
Дщ ери великого Зевса-царя,  олимпийские музы.
Семя во чрево приняв от Кронида-отца, в Пиерии 
Их родила Мнемосина, царица высот Елевфера,
Чтоб улетали заботы и беды душа забывала.
Девять ночей сопрягался с богинею Зевс-промыслитель,
К ней вдалеке от богов восходя на священное ложе.
После ж того как исполнился год, времена об'ернулись, 
Месяцы круг совершили и дней унеслося немало, —
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ЁдиномЫ сленных девять она дочерей народила,
С рвущейся к песням душой, с беззаботным и радостным

духом,
Близ высочайшей вершины одетого снегом Олимпа.
Светлые там хороводы у них и прекрасные домы.
Рядом жилища имеют Х ар и ты  и Гимер-Желанье,
В празднествах жизнь проводя. Голосами прелестными музы 
Песни поют о законах, которые всем управляют,
Добрые нравы богов голосами прелестными славят.
Песнью бессмертной своею и голосом тешась прекрасным, 
Музы к Олимпу пошли. И  далеко звучали их гимны,
Милый их топот по черной земле раздавался в то время, 
К ак  возвращались богини к родителю. В небе царит он,
Г ромом владеющий страшным и молнией огненножгучей, 
Силою верх одержавший над Кроном-отцом. М еж  богами 
Все хорошо поделил он и каждому почесть назначил.
Это вот пели в дворцах олимпийских живущие музы,
Девять богинь, дочерей многославного Зевса-владыки, — 
Девы Клио и Евтерпа, и Т ал и я ,  и Мельпомена,
И Эрато с Терпсихорой, Полимния и Урания,
И Каллиопа, — меж всеми другими она выдается:
Ш ествует следом она за царями, достойными чести.
Если кого отличить пожелают Кронидовы дщери,
Если увидят, что родом от Зевсом вскормленных царей он, - -  
То орошают счастливцу язы к  многосладкой росою.
Речи приятны с уст его льются тогда. И  народы
Все на такого глядят,  как в суде он выносит решенья,
С строгой согласные правдой. Разумным, решительным словом 
Д аж е  великую ссору тотчас прекратить он умеет.
Ибо затем и разумны цари, чтобы всем пострадавшим,
Если к суду обратятся они, без труда возмещенье 
Полное дать, убеждая обидчиков мягкою речью.
Благоговейно его, словно бога, приветствуют люди,
Как на собранье пойдет он; меж всеми он там выдается.
Вот сей божественный дар, что приносится музами людям. 
Ибо от муз и метателя стрел Аполлона-владыки 
Все на земле и певцы происходят, и лирники-мужи.
Все же цари от Кронида. Блажен человек, если музы 
Л ю бят  его: как приятен из уст его льющийся голос!
Если нежданное горе внезапно душой овладеет,
Если кто сохнет, печалью терзаясь,  то стоит ему лишь 
Песню услышать служителя муз, песнопевца, о славных 
Подвигах древних людей, о блаженных богах олимпийских,
И забывает он тотчас о горе своем; о заботах 
Больше не помнит: совсем он от дара богинь изменился. 
Радуйтесь, дочери Зевса ,  даруйте прелестную песню!
Славьте священное племя богов, существующих вечно, —
Тех, кто на свет родился от З ем ли  и от звездного Неба,
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Тех, кто от сумрачной Ночи, и тех, кого Море вскормило.
Все расскажите, — как боги, как наша земля зародилась,
Как беспредельное море явилось, шумное, реки,
З в езды ,  несущие свет, и широкое небо над нами;
Кто из бессмертных подателей благ от чего зародился,
Как поделили богатства и почести между собою,
Как овладели впервые обильноложбинным Олимпом.
С самого это начала вы все расскажите мне, музы.
И сообщите при этом, что прежде всего народилось.

10. Гомеровские Гимны II 1— 28 Верес, (класси
ческий образ А поллона).

Ликией ты, повелитель, владеешь, Меонией милой,
Около моря лежащим Милетом, желаемым всеми;
Сам же с великою честью на Делосе царствуешь славном.

Стопы свои направляет к утесам скалистым Пифона 
Сын многославной Лето, на блистающей лире играя. 
Благоухают на боге одежды бессмертные. Струны 
Страстно под плектром звучат золотым на божественной лире. 
Мысли быстрее с земли на Олимп перенесшись оттуда,
Входит в палаты он Зевса ,  в собрание прочих бессмертных. 
Тотчас желанье у всех появляется песен и лиры.
Сменными хорами песнь начинают прекрасные музы,
Божьи дары воспевают б'ессмертные голосом чудным 
И терпеливую стойкость, с какою под властью бессмертных 
Люди живут,  — неумелые, с разумом скудным, не в силах 
Средства от смерти найти и защиты от старости грустной. 
Пышноволосые девы Х ариты , веселые Оры,
Зевсова  дочь Аф родита, Гармония, юная Г е б а ,—
З а  руки взявшись, водить хоровод начинают веселый.
Не безобразная с ними танцует, не малая с виду, —
Ростом великая, видом дивящ ая всех Артемида, 
Стрелолюбивая дева, родная сестра Аполлона.
С ними же здесь веселятся и Арес могучий, и зоркий 
Аргоубийца. А  Ф еб-А поллон на кифаре играет,
Дивно, высоко шагая. Вокруг него блещет сиянье,
Быстрые ноги мелькают, и пышные вьются одежды.
И веселятся, душою великою радуясь много,
Ф ебова  матерь, Лето златокудрая, с Зевсом  всемудрым, 
Глядя на милого сына, как тешится он меж бессмертных.



ДРЕВНЕЕ ПИФАГОРЕЙСТВО
§ 2

1. Страбон. «География» I 2, 3 М ищ. (практиче- 
ски-жизненное значение музыки).

О н  [Эратосфен] утверждает, что поэт заботится 
всегда о том только, чтобы развлекать, но не по
учать. Совершенно противоположное думали древние, 
когда высказывали, что поэзия —  как бы первая фи
лософия, которая вводит нас в ж и знь  с детства и, 
доставляя удовольствие, научает понимать характе
ры, страсти и действия человека. Современные нам 
писатели утверждали, что единственный мудрец — 
это поэт, вследствие чего жители эллинских городов 
воспитывают своих детей прежде всего на поэзии, не 
ради, конечно, пустого развлечения, но для развития 
в них благоразумия; точно так же музыканты, об
учающие петь под звуки инструментов или играть на 
флейте и лире, ценятся за эти услуги, считаясь обра- 
зователями и исправителями характеров. Речь в 
пользу этого можно слышать не только от пифаго
рейцев, —  сам Аристоксен высказывается в таком 
же смысле. Кроме того, Гомер называет певцов блю 
стителями нравственности. Т ак , о страже К литем
нестры говорит: «Которому много наказывал А трид, 
отправляясь к Трое, хранить супругу» [Од. III 267]. 
Т акж е  он говорит, что Эгисф овладел ею не прежде 
чем, «отвезши певца на пустынный остров, там поки
нул; тогда, имея такое же желание, как Клитемнест
ра, он увел ее в свой дом» [Од. III 270].

2. Ямвлих. «О пифагорейской жизни», гл. 15. 25 
(о музыкальном воспитании).

Гл. 15. Полагая, что первой заботой у людей яв 
ляется та, что доставляется внешними чувствами 
(когда кто видит прекрасные фигуры и образы и 
слышит прекрасные рифмы и стихотворения). [П ифа
гор] установил в к а ч е с т в е  п е р в о г о  — в о с п и 
т а н и е  п р и  п о м о щ и  м у з ы к и ,  тех или иных
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мелодий и ритмов, откуда происходит в р а ч е в а н и е  
ч е л о в е ч е с к и х  н р а в о в  и с т р а с т е й  и вос
станавливается гармония душевных способностей в 
том виде, как они были сначала, равно как и узнаю т
ся отсюда протекания и лекарства телесных и душев
ных болезней. И, действительно, больше всего тре
бует упоминания то, что он предписывал и устанав
ливал своим знакомым так называемое музыкальное 
устроение и понуждение, придумывая чудесным об
разом смешение тех или иных диатонических, хрома
тических и энгармонических мелодий, при помощи 
которых он легко обращал и поворачивал к противо
положному состоянию страсти души, недавно в них 
поднявшиеся и зародившиеся в неразумном виде, 
скорбь, раздражение, жалость, неуместную ревность, 
страх; разнообразные вожделения, гнев, желание, 
разнеженность, распущенность, горячность, вы прав
ляя каждый из этих [недостатков] к добродетели 
при помощи подходящих мелодий, как бы при помо
щи каких-то спасительных целебных составов. И  ког
да его ученики отходили вечером ко сну, он освобож
дал их от дневной смуты и гула в ушах, очищал 
взволнованное умственное состояние и приуготовлял 
в них безмолвие, хороший сон и вещие сновидения. 
Когда же они опять вставали с постели, он отвра
щал их от ночной сонливости, расслабления и лено
сти тем или другим специальным пением и мелоди
ческими приемами, получаемыми от лиры или голо
са. Себе же самому этот муж сочинял и доставлял 
подобные вещи уже не так, через инструмент или 
голос, но он напрягал слух, пользуясь неким неска
занным и недомыслимым божеством, вонзал ум в 
воздушные симфонии мира, причем, как казалось, 
только он один слушал и понимал универсальную 
гармонию и созвучия сфер и движущихся по ним 
звезд, [созв} чие], создавшее полнейшую, чем у смерт
ных, и более насыщенную песнь при помощи движ е
ния и круговращения, совершающегося благозвуч-
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нейше и вместе разнообразно-прекрасно, хотя и от 
неравных и разнообразно различествующих шумов, 
скоростей, величин и звездных констелляций, но 
взаимно расположенных в некоем музыкальнейшем 
отношении. Орошенный как бы этим и благонастро
енный в отношении смыслового содержания (1о§оп) 
своего ума и, так сказать, ставший совершенным, он 
замышлял передавать своим ученикам образы этого, 
подражая, насколько возможно, инструментами и 
простым голосом. Действительно, только одному себе 
самому из всех населяющих землю он считал понят
ными и слышимыми космические звуки из самого 
источника и корня природы, полагая для себя 
самого достойным изучать то или иное, учиться 
и уподобляться небесному через свое стремление и 
уподобление, будучи как бы один, он счастливо на
строен породившим его божеством. Прочим же лю 
дям он полагал достаточным, взирая  на него и на 
его дары, получить пользу и усовершенствоваться от 
[его] образов и примеров, поскольку они не способны 
воспринимать истинным образом первичные и чистые 
первообразы...

25. О н  еще полагал, что музыка многому способ
ствует в смысле здоровья, если кто пользуется ею 
надлежащим образом. И, действительно, у него бы
ло обыкновение пользоваться подобным очищением 
не мимоходом. Этим наименованием он, очевидно, и 
называл музыкальное врачевание. Весенней порой 
принимался он за такие мелодии. О н сажал посреди
не кого-нибудь играющего на лире, а кругом сади
лись те, кто был способен петь; и когда тот ударял, 
они в таком виде пели те или иные песни, при п о 
мощи которых они, как оказывалось, испытывали ве
селье и становились [сами] благозвучными и эврит- 
мичными. И  в другое время они пользовались музы 
кой в порядке врачевания. Именно, существовали те 
или иные мелодии, созданные против страстей души, 
против уныния и внутренних язв, которые [мелодии]
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он, очевидно, считал наиболее способными помочь. 
Другие в свою очередь —  против раздраж ения, про
тив гнева, против всякой душевной перемены. Еще 
иной род песнетворчества был найден против в о ж 
д е л е н и й .  П ользовался он и танцами. В качестве 
инструмента он употреблял лиру. Ф лейту  же он счи
тал чем-то распущенным и напыщенным и недостой
ным для звучания у свободного человека. П о льзо 
вался он и стихами Гомера и Гесиода, произносимы
ми для исправления души.

Среди деяний Пифагора упоминается о том, как 
он однажды при помощи спондеической мелодии на 
флейте погасил ярость одного нетрезвого тавроме- 
нитского юноши, ворвавшегося ночью к возлюблен
ной, которая находилась рядом с его соперником, и 
намеревавшегося поджечь сени. Именно [этот моло
дой человек] был охвачен и воспламенен [своею соб
ственной] фригийской игрой на флейте, что Пифагор 
и укротил, оказавшись здесь, в позднюю ночь, зй 
астрономическими занятиями. О н предложил флей
тисту переменить [мелодию] на спондеическую, при 
помощи которой незамедлительно пришедший в себя 
юноша скромно отправился домой, совсем не будучи 
в состоянии незадолго до этого сдержать себя и до
пустить с его стороны советы благоразумия, сверх 
того необдуманно понося свою встречу с П иф аго
ром.

3. Платон. «Государство» V I I  530 с —  531 с 
Карп, (эмпирический характер раннего пифагорей
ства).

Н е  можешь ли ты указать  еще какую-нибудь 
необходимую нам науку?.. Движение (рНога), я ду
маю, представляет не один, а больше видог,... Н о  о 
всех них может сказать разве только какой мудрец, 
а нам открывается их только два... Кроме обсуж
денного [движения небесных тел] —  еще другое, его 
прямая противоположность... К ак  для астрономиче
ской области создан глаз, так для гармонического
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движения созданы у ш и .  И  эти знания, по-видимо
му, сходны одно с другим, о ч е м  г о в о р я т  п и 
ф а г о р е й ц ы  и в чем мы согласны с ними. Н о  по
скольку это дело большое, — то спросим их, как го
ворят они об этом и, сверх того, об ином, а с а м и ,  
кроме всего такого, с о х р а н и м  с о б с т в е н н у ю  
т о ч к у  з р е н и я . . .  Разве  ты не знаешь, что пифа
горейцы в отношении гармонии делают не то, что 
надо? В з а и м н о  с о р а з м е р я я  с о з в у ч и я  и 
з в у к и ,  о н и ,  как и астрономы, т р у д я т с я  б ез 
рассудно... Дело-то смешное: т о л к у я  о к а к о м -
т о  с г у щ е н и и  т о н о в  и п р и к л а д ы в а я  
у ши ,  о н и  и з в л е к а ю т  з в у к  к а к  б ы  и з  б л и 
ж а й ш и х  з в у к о в .  О д н и  и з  н и х  г о в о р я т ,  
б у д т о  с л ы ш а т  к а к о  й-т о е щ е  о т г о л о с о к  
в с р е д и н е ,  т а к  ч т о  р а с с т о я н и е ,  к о т о 
р ы м  н а д о б н о  и з м е р я т ь  з в у к и ,  у н и х  
с а м о е  м а л о е .  А  д р у г и е  с п о р я т ,  ч т о  т а 
к о е  з в у ч а н и е  в п о д о б и и  д о х о д и т  у ж е  
д о  т о ж д е с т в а ,  н о  к а к  п е р в ы е ,  т а к  и п о 
с л е д н и е  с т а в я т  у ш и  в ы ш е  у м а . . .  Т ы  гово
ришь о тех «добрых музыкантах» (сіігёзіоуз), кото
рые, вертя колки ключами, испытывают звуки и не 
дают покоя струнам... Они в таких слышимых созву
чиях ищут чисел, а к высшим проблемам (ргоЫ ёта- 
Іа) не восходят, чтобы наблюдать, какие числа со
звучны и какие нет, и отчего бывает то и другое.

4. Архит 47 В I Маков, (динамическая картина 
звучания тонов).

По моему мнению, математики прекрасно уста
новили точное познание, и [поэтому] вполне естест
венно, что они правильно мыслят о каждой вещи, ка 
кова она в своих свойствах. Ведь, установив прекрас
но точное познание о природе вселенной, они долж 
ны были прекрасно усмотреть и относительно част
ных вещей, каковы они в своих свойствах. И, дейст
вительно они передали нам ясное, точное познание о 
скорости [движения] звезд, об их восхождениях и з а 



хождениях, а также о геометрии, о числах, о сфери- 
ке и в особенности о музыке. Ибо, как кажется, эти 
науки родственны. Д ело в том, что они занимаются 
двумя родственными первообразами сущего [«именно 
ч и с л о м  и в е л и ч и н о й » .  —  Дильс].  Итак, преж
де всего, они усмотрели, что н е в о з м о ж н о ,  ч т о 
б ы  [ б ы л ]  з в у к ,  е с л и  н е  п р о и з о ш л о  у д а 
р а  к а к и х - л и б о  [ т е л ]  д р у г  о д р у г а .  Удар 
же, говорили они, возникает, если движущиеся [те
ла], встретившись, столкнутся друг с другом. Итак, 
тела, движущиеся в противоположном направлении, 
сталкиваясь при взаимной встрече, [производят звук]; 
[тела] же, двигающиеся в одном направлении, но с 
неодинаковой скоростью, производят звук, когда их 
настигают и ударяю т движущиеся за ними [тела]. 
Многие из них [звуков] не могут восприниматься на 
шей природой, одни —  вследствие слабости удара, 
другие также вследствие далекого расстояния от нас, 
некоторые же вследствие своей чрезмерной величины. 
Д ело в том, что сильные звуки не в состоянии про
никнуть к нам в ухо, подобно тому как если наливать 
много в сосуды с узким горлышком, то ничего не 
вливается. Итак, из звуков, которые [нами] ощущают 
ся, те каж утся высокими, которые получаются от уда
ров с быстротой и силой, а те, которые идут медлен
но и слабо, каж утся нам низкими. И  в самом деле, 
если кто-нибудь, взяв  палку, будет двигать ею мед
ленно и слабо, то ударом он производит низкий звук. 
Если же [станет двигать] быстро и с силой, то высо
кий. Н о  не только этим [путем] мы можем познать 
[это], но также [если обратим внимание на следующее]. 
Если в речи или пении мы желаем издать  какой-либо 
громкий и высокий звук, то [мы достигаем цели], 
издавая  звук посредством сильного дыхания... Е щ е 
[можно пояснить это сравнением]: это происходит 
так, как у стрел. С  силой выпускаемые [стрелы] ле
тят  далеко, слабо же [отпускаемые] —  близко. Д ело 
в том, что с силой несущимися [стрелами] в боль
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шей степени оттесняется воздух; слабо же несущи
м и с я —  в, меньшей степени. Т о  же самое будет и со 
звуками. З ву к и ,  издаваемые сильным движением, 
будут громкими и высокими. [Издаваемые] же сла
бым [дыханием] —  будут слабыми и низкими. О д н а 
ко и в этом показательном примере мы можем уви
деть, что, хотя звуки издало то же самое [лицо],— 
сильный [звук] мы могли услышать издали, слабый 
не могли даже вблизи. Впрочем, и на флейтах дыха
ние, несущееся из уст, попадая в дырки, лежащие 
вблизи рта, вследствие [своей] большой силы произ
водят более высокий звук, [попадая же в дырки], да
леко лежащие, [производят звук] более низкий. Т а 
ким образом, ясно, что быстрое движение произво
дит высокий [звук], медленное же — низкий. Впро
чем, то же самое происходит и с бубнами, которыми 
размахивают в мистериях. Медленно двигаясь, они 
издают низкий звук, при сильном же [движении они 
издают] высокий [звук]. Впрочем, и свирель, если, 
заткнув нижнюю часть ее, дуть в нее, издаст нам не
кий низкий звук; если же [дуть] в половину или дру
гую любую часть ее, то она будет испускать высо
кий звук. И бо одно и то же дуновение выходит мед
ленно через длинное место и быстро —  через более 
короткое.

5. Филолай 44 В 10 Маков, (музыка —  единст
во противоположностей).

Гармония вообще возникает из противоположно
стей. И бо «гармония есть соединение разнообразной 
смеси и согласие разногласного». И  пифагорейцы, 
которым часто следует Платон, говорят, что музыка 
есть гармоническое соединение противоположностей, 
приведение к единству многого и согласие разно- 
гласного.

6. Филолай 44 А  26 (музыкальный тон есть 
трехмерное тело).

Пифагореец же Ф и лолай  сделал попытку делить 
тон другим способом, а именно, устанавливая глав
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ное начало тона от того числа, которое первое обра
зует куб от особенно чтимого у пифагорейцев пер
вого нечетного. А  именно, так как число 3 есть 
первое нечетное, то, если сосчитать три раза  три и это 
сделать трижды, то неизбежно получится [число]
27...

7. Пифагорейская школа 58 В 35 (гармония сфер).
К ак  очевидно из сказанного, учение, что от дви

жения [светил] возникает гармония, так как-де [от 
этого] происходят гармонические звуки, свидетельст
вует об остроумии и большой учености вы сказав
ших его, однако истина не такова. А  именно, неко
торые считают необходимым, чтобы возникал звук 
от движения столь великих тел, так как [звук бы 
вает] при движении у нас тел, не имеющих равных 
[тем массам] и не несущихся с такой быстротой. К ог
да же несутся солнце, луна и еще столь великое 
множество таких огромных светил со столь вели
кой быстротою, невозможно, чтобы не возникал не
который необыкновенный по силе звук. Предполо
жив это и [приняв], что скорости [движения их, з а 
висящие] от расстояний, имеют отношения созвучий, 
они говорят, что от кругового движения светил в о з 
никает гармонический звук. А  так как казалось 
странным, что мы не слышим этого звука, то [в объ
яснение этого] они говорят, что причиной этого я в 
ляется то, что тотчас по рождении имеется этот звук, 
так что он вовсе не различается от противоположной 
[ему] тишины. Ибо различие звука и тишины относи
тельно [и зависит от отношения их] друг к другу. 
Таким образом,, подобно тому как медникам, вслед
ствие привычки, кажется, что нет никакого различия 
[между тишиной и стуком при работе их], так и со 
[всеми] людьми бывает то же самое [при восприятии 
гармонии сфер].



ДРУГИЕ ПРЕДСТАВИТЕЛИ ГРЕЧЕСКОЙ 
КЛАССИКИ

1. Гераклит 22 В 8 Маков, (музыка возникает 
из противоположностей).

Расходящееся сходится, и из различных [тонов] 
образуется прекраснейшая гармония, и все возника
ет через борьбу.

2. Гераклит 22 В 10 (то же).
И  природа, стремится к противоположностям, и 

из них, а не из подобных [вещей] образует созву
чие... М узы ка  создает единую гармонию, смешав в 
[совместном пении] различных голосов звуки высо
кие и низкие, протяжные и короткие.

3. Демокрит 68 А  1 2 7 = М ак о в .  198 (телесность 
звужа).

Эпикур, Демокрит и стоики говорят, что звук есть 
тело.

4. Демокрит 68 А  1 2 8 = М ак о в .  199 (то ж е).
Демокрит говорит, что воздух «раздробляется на 

имеющие одинаковый вид тела» и свертывается кус
ками, образующимися от звука... К ак  говорит Д е 
мокрит, [слух], будучи «хранилищем речей», ждет, 
наподобие «сосуда», звука, который именно вбирает
ся и втекает, по каковой причине мы и видим бы ст
рее, чем слышим.

5. Демокрит 68 А  1 3 5 = М ак о в .  276 (сущность 
слухового восприятия).

Слух же он объясняет почти так же, как и про
чие [философы]. А  именно, попадая в пустоту, в о з 
дух совершает движение; помимо того, что он одина
ково входит во все тело, он особенно и наиболее 
[проникает] в уши, так как [здесь] он проходит че
рез наибольшую пустоту и менее всего задерж ивает
ся. Поэтому звук не ощущается в остальном теле, но 
только здесь [в ушах]. Когда же [звук] возникает

§ 3
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внутри, то [он тотчас] рассеивается вследствие быст
роты [своего движения]. И бо звук бывает, когда воз
дух сгущается и с силою входит [в уши]. И  так, как 
он объясняет и возникновение внешнего ощущения 
осязания, точно так же [он объясняет и возникнове
ние] внутреннего [ощущения слуха].

Условия наибольшей остроты слуха следующие: 
если внешняя оболочка плотная, жилки пустые и воз
можно более сухие, представляющие [своими отвер
стиями] удобные проходы к голове, ушам и прочим 
[частям] тела; кроме того, если кости крепкие, мозг 
представляет хорошую смесь, и то, что его окру
жает, является возможно более сухим. Ибо в этом 
случае звук входил бы всей своей массой, так как он 
входил бы через большую, сухую и удобопроходимую 
пустоту и быстро бы и равномерно рассеивался бы 
по телу и не.выходил бы наружу.

6. Дионисий Галикарнасский. «О сочетании слов» 
79.89.96. Толст.-М аков. 581 (аналогичное Демокриту 
учение об эвфонии звуков речи).

Буквы действуют на слух неодинаково. Л  а м б д а 
ласкает слух: из всех полугласных она самая сла
достная; раздраж ает  слух р о, из однородных ей 
букв самая сильная. Среднее действие на слух про
изводят произносимые через нос буквы м и  и н и ,  
звучащие наподобие рога. Н екрасива и неприятна 
с и г м а .  Слышимая в большом количестве, она 
страшно мучительна: ее свист ближе звериному, бес
словесному голосу, чем говоримой речи...

...Сопоставляемые или сплетаемые из букв слоги 
должны с неизбежностью сохранять одновременно и 
свойства каждой буквы в отдельности, и одной бук
вы рядом с другой, свойства общего их объедине
ния. О тсю да возникают нежные и твердые звуки, 
гладкие и шероховатые, усладительные для слуха и 
неприятные, резкие и расплывчатые, и бесчисленные 
иные, вызывающие всякого рода другие физические 
ощущения.

136



.. .Различные свойства слогов получаются благо
даря сплетению букв, а разнообразие природы слов— 
благодаря сочетанию слогов, многообразность же 
речи —  благодаря построению слов. Отсюда, таким 
образом, необходимо следует, что красива та речь, в 
которой слова красивы, и что причиной красоты слов 
являю тся слоги и буквы...

7. Деметрий. «О стиле» 174— 178 М елик.-Толстая 
Маков. 582 (то ж е).

Д л я  слуха приятны столкновения двух л а м б д, 
или двух н и, обладающие некоторой звучностью. У 
теоретиков музыки одни слова называю тся гладки
ми, другие —  шероховатыми, иные —  складными и 
еще иные —  тяжеловесными. Гладкими являю тся сло
ва, состоящие или целиком или преимущественно из 
гласных. Ш ероховатые слова своими звуками подра
жают тому, что они собой выражают. Складное сло
во заклю чает в себе черты того и другого и равно
мерное смешение разных букв. Тяжеловесность слова 
заключается в трех свойствах: открытом произно
шении, долготе и характере отдельных букв. И з  на
званных видов слов надо пользоваться только глад
кими, как обладающими изяществом.

8. Демокрит 68 В 1 4 4 = М ак о в .  325 (более позд
нее происхождение музыки).

И так, Демокрит, муж, который был среди древ
них не только величайшим естествоиспытателем, но 
и никому не уступал в обширности круга исследова
ний, говорит, что «музыка есть младшее и а искусств», 
и объясняет это тем, что ее породила не н уж 
да, но родилась она от развившейся уже роскоши.



§ 4
ПЛАТОН

1. «Государство» II 376 Е  Карп, (музыка и гим
настика).

Что же это за воспитание? Или, может быть, и 
трудно найти лучше того, которое давно уже откры 
то? Т о  есть одно, относящееся к телу, — гимнасти
ческое, а другое — к душе, —  музыкальное. —  Да, 
это. —  И  не музыкою ли мы начнем воспитывать их, 
прежде чем гим н асти кою ?— Почему не т а к ? — А  к 
музыке относишь ли ты словесность или не отно
с и ш ь ? —  спросил я. —  Отношу.

2. Т ам  же III  410 С — 412 А  Карп, (морально
эстетическое значение музыки и гимнастики, при ко
тором гимнастика имеет конечной своей целью тоже 
воспитание души).

С —  Д а  и введшие в воспитание музыку и гимна
стику не для того ли ввели их, Главкон, чтобы, как 
некоторые думают, одним из этих упражнений обра
зовать тело, другим душу? —  Д л я  чего же более? — 
сказал он. — Т о  и другое ввели они, должно быть, 
особенно для души, —  отвечал я. —  К ак э т о ? — Н е 
замечаешь ли ты, — сказал я, — каковы, по самой 
душе, те, которые всю ж и знь  занимаются гимнасти
кою, не касаясь музыки, или каково расположение 

О других, занимающихся противным т о м у ? — О  чем 
хочешь ты сказать? —  спросил он. —  О  грубости и 
жестокости, —  отвечал я, и наоборот —  о нежности 
и тихости. — Д а, я замечаю, —  промолвил он, —  что 
неумеренно занимающиеся гимнастикою выходят 
грубее надлежащего, а неумеренные в музыке бы ва
ют нежнее того, чем сколько это нужно им. —  Н о  
грубое, —  сказал я, —  поддерживает раздраж и тель
ную природу, которая, быв правильно воспитываема, 
делается мужеством, а развиваемая более надлеж а
щего, обыкновенно превращается в жестокость и 

Е вздорчивость. —  Мне кажется, —  сказал он. —  Что
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же? Тихость не есть ли свойство философской при
роды? И  если она простирается слишком далеко, то 
делается нежнее надлежащего, а воспитываемая хо
рошо, бывает кротка и благонравна.—  Т а к .—  И  
стражи, говорим мы, должны иметь ту и другую при
р о д у .—  Конечно. —  Т а к  не должны ли эти природы 
быть соглашены одна с д р у го ю ? — К ак  не долж ны?

411 ■— И  душа человека, в котором они соглашены, есть 
душа рассудительная и мужественная.—  Конечно. 
—  А  в ком не соглашены,—  трусливая и грубая.—  И  
очен ь .— И так, пусть кто-нибудь позволит своей ду
ше обворожаться музыкою, и чрез уши, как чрез ка
нал, вливать в нее недавно упомянутые нами слад
кие, нежные и жалобные звуки гармонии, и пусть 
эти мягкие звуки песни увеселяют его во всю ж изнь: 
сперва, если у него было сколько-нибудь раздраж и- 

В тельности, он умягчает ее, как железо, и бесполез
ное, жестокое превращает в полезное; потом, не пе
реставая позволять ей это и долее, но чаруя ее, он 
растопляет ее чувство и перегоняет до тех пор, пока 
не вытопит из него сердечного ж ара (Ж у то п ) ,  не 
иссечет из души как бы нервов и не сделает воина 
изнеженным. —  Б ез  сомнения, — сказал он. —  Если 
и с самого начала он получил природу без сердеч
ной горячности, —  продолжал я, — т о выйдет таким 
скоро; а когда природа его была горяча, —  ослабит 
ее жар и сделает ее удобовозбуждаемою, скорораз- 
драж ающ еюся и охладевающею от причин ничтож
ных. Таким образом, вместо сердечного жара, испол
нившись чувством недовольства, люди становятся 
желчны и вздорчивы. —  Именно т а к .— Что ж ?  а 
если бы кто, напротив, много занимался гимнастикою 
и слишком пировал, не касаясь музыки и филосо
фии? Имея здоровое тело, не исполнится ли он спер
ва надменностию и юношеским жаром и не сделает
ся ли мужественнее самого с е б я ? — У ж  конечно.— 
Н о  что потом? Т а к  как он не делает ничего другого,

Э не разделяет  времени ни с какою музою, то душа
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его, если бы в ней и была какая любознательность, 
не наслаждаясь ни учением, ни исследованием како- 
го-либо предмета, не занимаясь ни словом, ни иною 
музыкою, становится слабою, глухою и слепою; по
тому что она и не возбуждается, и не питается, и не 
очищает чувств своих. —  Так, —  сказал он. —  Вот 
же я и полагаю, что такой человек есть ненавистник 
слова и враг муз; для  убеждения он не пользуется 

Е словами, но при всяком случае, подобно зверю, р а з 
ведывается насилием и жестокостью и проводит 
ж изнь в невежестве и дикости, сопровождаемой не
строением и неприятными явлениями. —  Это совер
шенно справедливо — промолвил он. —  Итак, ради 
этих-то, вероятно, двух крайностей, какой-то бог, 
сказал бы я, даровал людям и два искусства: музы 
ку и гимнастику_, —  даровал, то есть для р азд р аж и 
тельной и философской природы, а не для души и 
тела. Последнего касаются они разве мимоходом, 
прямо же относятся к первой, чтобы обе эти приро- 

412 ды ее, чрез напряжение и ослабление до надлежащей 
степени, приходили к взаимному согласию.—  В са
мом деле, вероятно, — сказал он. —  Поэтому, кто пре
восходно соединяет гимнастику с музыкою и весьма 
мерно прилагает их к душе, того мы по всей спра
ведливости можем назы вать человеком совершенно 
музыкальным и гораздо лучше настроенным, чем тот, 
кто умеет подстроить одну струну под другую. —  К о 
нечно, должно быть так, Сократ,—  промолвил он.— 
Н о  не то же ли и в городе, Главкон? Н е  будет ли 
нужен нам всегда именно такой начальник, если Го- 

В сударство хочет соблю сти сь?— Точно, будет нужен, 
и притом всего более.

3. «Ф илеб» 17 С Е  Самсон, (музыкальные интервалы 
распределяются не как беспредельное множество, но 
по законам мудрого единства и множества, т. е. числа).

С о к р а т .  Согласно этому искусству, звук также 
один.

17С П р о т а р х .  К ак  же иначе!
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С о к р а т .  Однако же мы признали два звука — 
низкий и высокий, и третий— средний. Н е  правда ли?

П р о т а р х. Да.
С о к р а т .  Н о  зная  только это, ты не станешь еще 

сведущим в музыке, не зная  же и этого, ты, так ска
зать, ничего не будешь смыслить в ней.

П  р о т а р х. Разумеется, ничего.
С о к р а т .  Но, друг мой, после того как ты уз- 

Э наешь, сколько бывает интервалов между высокими и 
низкими тонами, каковы эти интервалы, где их гра
ницы, сколько они образуют систем (предшественники 
наши, открывшие эти системы, заповедали нам, потом
кам своим, назвать их гармониями и прилагать имя 
ритма и меры к другим подобным состояниям, прису
щим движениям тела, если измерять их числами; 
они повелели нам, далее, рассматривать таким же 
образом всякое вообще единство и множество) — 
после того как ты узнаешь все это, ты станешь муд
рым, а когда постигнешь всякое другое единство, 
рассматривая его таким же способом, то сделаешься 

Е сведущим и относительно него. Напротив, беспре-' 
дельное множество отдельных вещей и признаков, со
держащихся в них, неизбежно делает неопределенным 
также и твое мышление, вследствие чего с тобою не 
считаются и не принимают тебя в расчет, так как ты 
никогда ни в чем не обращаешь внимания ни на 
какое число.

4. Там же 55 Е — 56 А  Самсон, (музыка не сводит
ся только к измерению и исчислению, но содержит в 
себе иррациональные моменты).

55Е С о к р а т .  Допустим, что кто-нибудь выделит из 
всех искусств части, касающиеся, скажем, счисления, 
измерения и взвешивания, в таком случае оставшее
ся от каждого из них окажется несущественным.

П  р о т а р х. Конечно, несущественным.
С о к р а т .  З а  вычетом этих частей оставалось 

бы руководствоваться лишь внешним сходством и 
упраж нять чувства опытом и навыком, пользуясь
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способностью угадывать; все это многие называют 
56 искусством, которое способно достигать совершенства 

благодаря упражнению и труду.
П  р о т а р х. Совершенно необходимо.
С о к р а т .  А  этим полна прежде всего музыка, 

строящ ая созвучие не на мере, но на чуткости, при- 
обретаемой упражнением. Т акова  же и вся часть 
музыки, относящаяся к кифаристике, потому что 
она ищет меру всякой приводимой в движение стру- 
ны по догадке и вследствие этого содержит в себе 
много неясной примеси, устойчивого же мало...

С о к р а т .  Установим, значит, два рода так на
зываемых искусств. О дни в своих произведениях 
следуют музыке и содержат меньше точности, дру- 
гие же приближаются к строительному искусству и 
более точны.

5. Там же 51. В Самсон, (чистое музыкальное 
наслаждение).

П  р о т а р х. Н у , а если бы кто допустил, что не
которые [из несмешанных] наслаждений истинны, 
правильно ли было бы такое предположение?

С о к р а т .  Т аковы  наслаждения, вызываемые кра
сивыми красками, прекрасными цветами, формами, 
весьма многими запахами, звуками и всем тем, в чем 
недостаток незаметен и не связан со страданием, а 
восполнение чувствуется и бывает приятно (и не 
связано со страданиями).

6. «Законы» II 667 В— 672 А  Егун. (наслаж де
ние и правильность в мусическом искусстве).

А ф и н я н и н .  Н е  правда ли, со всем тем, с чем 
связана какая-либо приятность, дело обстоит так, 
что самым важным является или именно эта самая 
приятность, или же какая-либо правильность, или, 
в-третьих, польза. Д л я  примера укажу на ту прият
ность, которая связана с едой, питьем, всем вообще 
питанием и которую мы отнесем, пожалуй, к наслаж- 

С дениям. Что же касается правильности и пользы, то 
признаваемое нами в каждом отдельном случае зэ
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здоровое из предлагаемого нам, это-то именно и есть 
в нем самое надлежащее.

К л и н и й .  Конечно.
А ф и н я н и н .  Точно так же и с усвоением наук 

связана приятность, то есть наслаждение; истина 
довершает правильность, пользу, благо и красоту.

К  л и н и й. Д а , это так.
А ф и н я н и н .  А  изобразительные искусства? 

Если созданные ими схожие с подлинником воспроиз
ведения доставляют, вдобавок, и наслаждение, то не 
следует ли, с полным правом, и это признавать при
ятностью?

К  л и н и й. Д а.
А ф и н я н и н .  Однако правильность в этих ис

кусствах обусловлена не наслаждением, но, говоря 
вообще, равенством воспроизведения и подлинника в 
отношении величины и качества.

К  л и н и й. Верно.
А ф и н я н и н .  Следовательно, наслаждение слу

жит правильным мерилом только в таких вещах, ко
торые хотя не производят никакой пользы, истины и 
сходства, однако, с другой стороны, не доставляют 
и никакого вреда, но творятся исключительно ради 
того, что при других предметах является только 
сопутствующим, то есть ради приятности, которую 
прекрасно можно назвать наслаждением, если с ней 
не связаны  вышеупомянутые свойства»

К л и н и й .  Т ы  говоришь только о безвредном 
наслаждении?

А ф и н я н и н .  Д а, и я называю это развлечением 
тогда, когда оно не приносит ни вреда, ни пользы 
для чего-нибудь, достойного усердия и упоминания.

К л и н и й .  Совершенно верно.
А ф и н я н и н .  Н а  основании только что сказан

ного уже нельзя  утверждать, будто мерилом всякого 
668 рода воспроизведения является наслаждение, или же 

неистинное представление. Т о  же самое и по отноше
нию ко всякому равенству. Ведь равное является рав-
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ным и соразмерное соразмерным не потому, что так 
нравится или так по вкусу кому-либо, но мерилом 
здесь является, по преимуществу, истина, а не что 
другое.

К  л и н и й. Совершенно верно.
А ф и н я н и н .  А  всякое мусическое искусство мы 

признаем искусством изобразительным и воспроизво
дящим.

К л и  н ий .  Т а к  что же?
А ф и н я н и н .  Следовательно, совершенно нельзя 

согласиться с положением, будто мерилом мусического 
искусства является наслаждение. Если где и суще
ствует такое мусическое искусство, то всего менее 

В должно искать его, точно это что-то серьезное. Н адо 
применять только тот род мусического искусства, ко
торый, вследствие воспроизведения красоты, обладает 
сходством с ней.

К  л и н и й. Т ы  вполне прав.
А ф и н я н и н .  Поэтому люди, ищущие самую 

прекрасную песнь и музу, должны разыскивать, как 
кажется, не ту музу, что приятна, но ту, которая пра
вильна. А  правильность воспроизведения заклю чает
ся, как мы сказали, в соблюдении величины и каче
ства подлинника.

К  л и н и й. Конечно, так.
С А ф и н я н и н .  Н о  относительно мусического ис

кусства всякий согласится, что все относящиеся к 
нему произведения являю тся  воспроизведением и упо
доблением. Н еужели с этим не согласятся все поэты, 
слушатели и актеры?

К  л и н и й .  Без  сомнения, согласятся.
А ф и н я н и н .  Конечно, о каждом отдельном про

изведении надо, чтобы не впасть в ошибку, узнать, 
что оно, собственно, собою представляет. Кто не зн а
ет его сущности, его замысла, кто не знает, действи
тельным изображением какого предмета оно является, 
тот едва ли распознает правильность или ошибоч
ность его замысла.
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К л и н и й .  Д а, едва ли.
Э А ф и н я н и н .  Н о  человек, не знающий, что я в 

ляется правильным, будет ли в состоянии распознать, 
что хорошо и что дурно? Впрочем, я выражаю сь не
достаточно ясно; быть может, так будет яснее.

К л и н и й .  К ак?
А ф и н я н и н .  У нас есть тысячи уподоблений, 

предназначенных для зрительного восприятия. 
К л и н и й .  Да .
А ф и н я н и н .  Т а к  что же? Если бы кто при 

этом не знал, что именно служит предметом того 
или иного воспроизведения, разве смог бы судить он 
о правильности выполнения? Я  разумею вот что: 
разве сможет он распознать, например, соблюдены 

Е ли в воспроизведении пропорции тела, так ли распо
ложены его отдельные части, столько ли их, соблю
ден ли надлежащий порядок в их взаимном распо
ложении, то же самое и относительно окраски и об
лика, или же все это воспроизведено беспорядочно. 
Неужели можно думать, что все это распознает тот, 
кто совершенно не знаком с тем живым существом, 
которое послужило оригиналом?

К л и н и й .  К ак можно!
А ф и н я н и н .  Н о  если бы мы знали, что нард- 

669 сован или изваян человек, если бы художник уло* 
вил все его части и равным образом окраску и облик, 
то неизбежно тот, кто знает подлинник, будет готов 
судить, прекрасно ли это произведение или же в нем 
есть кое-какие недостатки в смысле красоты.

К л и н и й .  Д а , чужестранец, потому что, так ска
зать, все мы знакомы с красотой живых существ.

А ф и н я н и н .  Т ы  совершенно прав. Зн ачит , тот, 
кто хочет здраво судить о каждом изображении ж и 
вописного, мусического или какого иного искусства, 

В должен обладать следующими тремя вещами: прежде 
всего знанием, что именно изображено, затем —  пра
вильно ли изображено и, в-третьих, хорошо ли любое 
изображение исполнено словами, напевом, ритмами.

10 А нтичная м узы к. эстетика / 4 5



К л и н и й. По-видимому, так.
А ф и н я н и н .  Однако не станем унывать при 

обсуждении трудных вопросов, связанных с мусиче- 
ским искусством. Ведь именно ввиду того что муси
ческое искусство прославлено несравненно больше 
остальных видов изображения, здесь-то более, чем 
во всяких видах изображения, и необходима особая 
осторожность. Кто в нем ошибается, тот приносит 
себе чрезвычайный вред, ибо становится дружелю б
ным к дурным нравам; заметить же свою ошибку в 
высшей степени трудно, ибо поэты гораздо худшие 

С  творцы, чем сами музы. Ведь музы никогда не 
ошиблись бы настолько, чтобы словам мужчин при
давать женский оттенок и напев, чтобы, с другой 
стороны, соединять напев и облик благородных лю
дей с ритмами рабов и людей неблагородных и, 
начавши с благородных ритмов и облика, вдруг при
бавить к ним напев или слово, противоречащие этим 

О ритмам. Н икогда музы не смешали бы вместе голо
са зверей, людей, звуки орудий и всяческий шум с 
целью воспроизвести что-либо единое. Человеческие 
же поэты сильно спутывают и неразумно смешивают 
все это, так что вызвали бы смех тех людей, которые, 
по выражению О рфея, получили в удел «возраст ус
лад»; эти-то ведь видят, что все здесь спутано. По- 

Е добного рода поэты отделяют, сверх того, ритм и об
лик от напева, прозаическую речь помещают в стихи, 
а с другой стороны, они употребляют напев и ритм 
без слов, пользуясь отдельно взятой игрой или на 
кифаре, или на флейте. В таких случаях, то есть ког
да ритм и гармония лишены слов, очень трудно бы ва
ет распознать их замысел и какому из достойных вни
мания роду воспроизведения уподобляется это про- 

670 изведение. Необходимо, впрочем, заметить, что, 
насколько подобного рода искусство весьма пригодно 
для скорой и без запинки ходьбы и для изображения 
звериного крика, настолько же это искусство, поль
зующееся игрой на флейте и на кифаре, независимо
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от пляски и пения, полно немалой грубости. П риме
нение отдельно взятой игры на флейте и на кифаре 
заключает в себе нечто в высокой степени безвкусное 
и достойное лишь фокусника.

Вот что я хотел сказать по этому поводу. Н о  наше 
внимание, впрочем, направлено не на то, чего не 
должны применять наши граждане, уже достигшие 

В тридцати лет и переступившие за  пятьдесят, но на 
то, что они должны исполнять. И з  вышеуказанных 
соображений, мне кажется, очевидно вытекает сле
дующее: те из пятидесятилетних граждан, которым 
подобает петь, должны быть лучше образованы в 
хорической музе. Ибо им необходимо иметь тонкий 
вкус и сведения относительно ритмов и гармоний; 
иначе как мог бы кто распознать правильность на
певов, подходит ли в известном случае дорийский 
лад или нет, правильный ли употребил поэт ритм или 
нет?

К л и н и й .  Ясно, что иначе никак нельзя.
А ф и н я н и н .  Т а к  что смешны широкие толпы в 

своем мнении, будто они достаточно распознают, что 
С гармонично и ритмично и что нет —  по крайней мере, 

таковы те из них, которые по принуждению научи
лись подпевать и маршировать в такт. Они делают 
это, не зная  ничего в отдельности о пении и ритме. 
Они не могут уразуметь, что правилен тот напев, 
который связан с тем, что к нему подходит, и обратно.

К л и н и й .  Это безусловно необходимо.
А ф и н я н и н .  Т а к  что же? Тот, кто даже не 

знает, с чем связана песня, сможет ли, как мы сказа
ли, распознать, правильно ли она с чем связана?

К л и н и й .  Это невозможно.
А ф и н я н и н .  Итак, теперь, как кажется, мы 

^  открыли, что нашим певцам, которых мы ныне при
глашаем и стараемся каким-либо образом заставить 
петь добровольно, необходимо достигнуть такой сте
пени образованности, чтобы каждый из нас был в 
состоянии следовать за ритмическими ударениями и



за напевом струн. Н аблю дая  гармонии и ритмы, они 
смогли бы таким образом выбрать подобающее, под
ходящее для пения людям их возраста и их свойств. 
О ни должны петь именно это. П ри таком пении они 
и сами тотчас насладятся невинным наслаждением 
и станут руководить более молодыми людьми, воз
буждая в них должную любовь к добрым нравам. 
Достигнув этой степени образованности, они овладе
ют более основательным образованием, нежели обра
зование широких толп, да и самих поэтов. Ведь 
поэту нет никакой необходимости знать, прекрасно 
ли его воспроизведение или же нет, что составляет 
третью точку зрения; но поэту почти что необходимо 
знать правила гармонии и ритма. Т е  же, кому пред
стоит выбрать самое прекрасное и приближающееся 
к нему, должны иметь в виду все эти три точки 

Е зрения; ибо иначе они не смогут, зачаровывая, увле
кать молодежь к добродетели. М ы доказали, по мере 
сил, что прекрасно было высказано то положение, 

671 которое мы выставили в начале нашей беседы, а 
именно, что можно помочь Дионисическому хору. 
Посмотрим, удалось ли это нам. Подобное собрание 
по необходимости постоянно становится тем более 

В шумным, чем больше пьют. Уже вначале мы предпо
ложили необходимость этого относительно разбирае
мого сейчас предмета.

К л и н  ий . Д а , это необходимо.
А ф и н я н и н .  Во время подобного собрания вся

кий чувствует себя в приподнятом настроении; он 
весел, преисполнен словесной несдержанности, не слу
шает окружающих, воображает, что он в силах управ
лять самим собой и остальными людьми.

К  л и н и й. Т а к  что же?
А ф и н я н и н .  Разве  мы не сказали, что в этом 

случае души людей пьющих охватываются огнем и, 
С точно железо, становятся мягче, моложе, а вследст

вие этого и более податливыми —  такими они были 
в юности — тому, кто может и умеет воспитывать и
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лепить. Этим лепщиком является то же самое лицо, 
что и тогда; это —  хороший законодатель. О н  дол
жен установить законы, касающиеся пиров, так, 
чтобы эти законы смогли заставить совершать все 
противоположное тому, что делает человек, возымев
ший добрые надежды, ставший отважным, позабыв
ший стыд более, чем должно, не желающий соблю
дать порядка и выжидать своей очереди молчания, 
речи, питья и музы. Они должны внушить этому 

Э человеку справедливый страх самого прекрасного 
воителя против непрекрасной отваги, вошедшей в не
го,—  страх божий, который мы назвали совестливо
стью и стыдом.

К л и н и й .  Д а, это так.
А ф и н я н и н .  Стражами, содействующими этим 

законам, должны быть люди спокойные и трезвые; 
именно они должны быть начальниками над нетрез
выми. Б ез  них воевать с опьянением страшнее, чем 
воевать с врагами, не имея спокойных военачальни- 

Е ков. Кто не может себя заставить повиноваться этим 
законам и переступившим за шестьдесят лет руково
дителям Дионисического дела, тот пусть понесет 
равный или даже больший стыд, чем тот, кто не слу
шается военачальников А реева дела.

К л и н и й .  Правильно.
А ф и н я н и н .  Н е  правда ли, если бы опьянение 

672 и развлечения были так новы, то пирующие полу
чали бы от них пользу и расходились с них не вра
гами, как теперь, но еще больше друзьями, чем были 
прежде. Если бы трезвые руководили нетрезвыми, 
все взаимное общение на пирах совершалось бы со
гласно законам.

К л и н и й .  Верно, если бы все было так, как ты 
сейчас сказал.

В А ф и н я н и н .  Н е  станем же безусловно порицать 
дар Диониса, будто он плох или недостоин быть 
принят в государство. М ожно было бы сказать даже 
больше; однако я не решаюсь указы вать перед широ
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кими толпами на величайшее благо, даваемое им: 
ведь эти люди так превратно понимают и разумеют 
слова.

К  л и н и й. Какое благо?
А ф и н я н и н .  Как-то незаметно распространился 

взгляд  и молва, будто у этого бога его мачеха, Гера, 
похитила душевную сознательность и что будто бы 
поэтому он из мести ввел вакхические празднества 
и всякие неистовые пляски и с этою-то целью и да
ровал вино. Я  предоставляю это говорить тем, кто 
считает, что можно безопасно говорить подобные ве
щи о богах. По крайней мере, насколько я знаю, ни 
одно живое существо не рождается на свет, уже 
обладая всем тем умом, какой подобает ему иметь в 

С зрелых летах. В течение того времени, пока это 
живое существо еще не приобрело свойственной ему 
разумности, оно неистовствует и беспорядочно ска
чет. Припомним же наше утверждение, что в этом-то 
и кроется начало мусического и гимнастического ис
кусства.

К  л и н и й. К ак этого не помнить!
А ф и н я н и н .  Н е  правда ли, мы утверждаем, что 

Б это начало дало нам, людям, чувство ритма и гар
монии и что из богов виновниками этого являются 
Аполлон, М узы  и Дионис?

К л и н  ий .  К ак же иначе?
А ф и н я н и н .  Остальные люди, по-видимому, 

считают, что вино дано людям в наказание, чтобы 
мы впадали в неистовство. М ы  же теперь, наоборот, 
утверждаем, что вино дано как лекарство, для того 
чтобы душа приобретала совестливость, а тело — 
здоровье и силу.

К л и н и й .  Т ы  верно напомнил, чужестранец, на
ше утверждение.

7. «Пир» 187 С — Е Жебел. (гармония, ритм и лю 
бовь).

187С Согласие же не может получиться из расходя
щихся элементов до той поры, пока они расходятся.
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В свою очередь, расходящееся и не приходящее в 
согласие невозможно привести в гармонию. Точно 
так же и ритм получается из быстрого и медленного 
темпов, которые сначала расходились, а потом при- 
шли в согласие. Согласие всему этому, подобно тому 
как ранее это было с медициною, доставляет музыка, 
влагая в противоположные элементы взаимную лю
бовь и единомыслие. С этой точки зрения ,и музыка 
является наукой об элементах любви, относящихся 
к области гармонии и ритма.

В сопоставлении гармонии и ритма вовсе не 
трудно различить присущие им элементы любви; да 
и двойственной любви там вовсе нет. Н о  когда при- 

Э ходится применять ритм и гармонию к людям или 
создавать то, что называется строением ладов, или 
правильно применять созданные уже лады и разм е
ры, что в круге знания носит также свое имя, тогда 
эта задача трудная и требует искусного мастера. 
И  здесь мы встречаемся с тем же принципом, что и 
ранее: людям благопристойным и тем, которые, не 
будучи еще ими, должны совершенствоваться в бла
гопристойности, следует угождать и беречь их лю
бовь. Эго Эрот прекрасный, Небесный, сын М узы  
Небесной. Сына же Полимнии, Всенародного Эрота, 

Е должно допускать к тем, к кому он допущен будет, 
с осторожностью, чтобы наслаждением, им достав
ляемым, воспользоваться, но чтобы от этого не 
вышло никакой разнузданности. Точно так же и в 
нашем искусстве серьезное дело —  умело пользовать
ся наслаждениями, доставляемыми поварским искус
ством, чтобы получить от них удовольствие, не вле
кущее заболевания. Таким  образом, в музыке, в ме
дицине и во всем прочем, касающемся дел и челове
ческих и божеских, следует, насколько возможно, 
наблюдать за тем и за другим Эротом, так как они 
оба там присутствуют.

8. «Государство» III  403 А С  Поп. (мусическое 
искусство завершается любовью к прекрасному).
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—  П рирода же настоящей любви выражается в 
привязанности к благопристойному и прекрасному в 
умеренном и художественном виде.

—  Несомненно,—  отвечал он.
—  Ведь к настоящей любви нельзя присоединять 

никакого неистовства или чего-нибудь сходного с 
разнузданностью ?

—  Н е л ь зя  присоединять.
—  Н е  следует примешивать к ней и этого на

слаждения, и ни влюбленный, ни возлюбленные, если 
они достойным образом любят и любимы, не долж 
ны быть причастны к этому наслаждению.

—  Конечно, — сказал он, —  Сократ, клянусь З е в 
сом, не следует примешивать.

—  Таким образом, как кажется, ты в организуе
мом государстве законно предпишешь,' чтобы влюб
ленный ради красоты целовал бы, общался и при
касался к своему возлюбленному, как к сыну, если 
тот его возбудит. Во всем остальном он должен об
щ аться с тем, к кому он благоволит, так, чтобы ни
когда не казалось, будто между ними более близкая 
связь; в противном случае он навлечет на себя пори
цание в безвкусии и грубости.

—  Т а к ,—  сказал он.
—  Теперь,— продолжал я,—  не кажется ли тебе, 

что здесь кончается наше рассуждение о художест
венном воспитании, [во всяком случае], оно окончи
лось там, где оно должно было окончиться, ибо му
сическое искусство завершается любовью к прекрас
ному.

—  С этим я согласен,—  сказал он.
9. Там же III  398 С Поп. (слово, лад и ритм).
.. .Ты, прежде всего, можешь утверждать, что пес

ня складывается из троякого: слова, лада и ритма.
—  Д а, это во всяком случае.
—  И  поскольку в песне содержится слово, оно ни

чем не отличается от [обыкновенного] слова, которое 
не поется, будучи наделено при воспроизведении те-
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ми же чертами, о которых мы говорили, и подлежа 
воспроизведению подобным же образом.

—  Правильно,—  сказал он.
—  А  лад и ритм должны быть согласованы со 

словом.
—  К ак же иначе?
10. Т ам  же III  398 Е — 399 С. Поп. (моральное 

значение ладов).
—  Какой же лад бывает жалобным? С каж и мне, 

398Е ведь ты музыкален.
—  Миксолидийский,—  сказал он,— высокий ли

дийский и родственные лады.
—  Зн ачит , эти лады,—  сказал я,—  подлежат 

изъятию; они негодны даже для женщин, которые 
должны быть благоразумны, не говоря уже о м уж 
чинах.

—  Разумеется.
— Н о ведь пьянство непристойно воинам, также 

чувственность и праздность.
—  А  то как же?
—  Какие же существуют чувственные и застоль

ные лады?
—  Ионийские и лидийские; их называю т расслаб

ляющими.
399 — Допустишь ли ты, друг, эти лады к употребле

нию среди воинов?
—  Н и  в коем случае,—  сказал он.
—  Н о  как будто остаются дорийские и фригий

ские лады.
—  Н е  разбираюсь я в этих ладах, но оставь для 

употребления только тот лад, который надлежащим 
образом воспроизводит звуки и ударения человека 
мужественного в военном и всяком ратном деле, ко
торый в несчастиях, при ранениях, в ожидании смер
ти и случаях другой какой опасности, при всех этих 
обстоятельствах —  в боевом порядке и упорно борет-

В ся за свою судьбу. [Можно принять к употреблению]
* и другой [лад] человека, находящегося в мире, в не
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вынужденном, но свободном состоянии, когда он либо 
убеждает кого, либо просит —  бога ли мольбой, че
ловека ли вразумлением и увещанием, или, наобо
рот,—  сам выслушивает просящего, поучающего или 
переубеждающего, благодаря чему тот поступает со 
смыслом, при этом действующего во всех этих об- 

С стоятельствах не высокомерно, но мудро и умеренно 
и удовлетворяющегося исходом. О ставь эти два ла
да —  напряженный и добровольный, лучше всего 
воспроизводящие возгласы несчастных и счастливых, 
мудрых и мужественных людей.

11. Т ам  же III  399 О Е  Поп. (против сложных 
инструментов).

—  Н о ,—  сказал он,— ты не требуешь, чтобы были 
сохранены еще какие лады, кроме мною сейчас на
званных.

—  Таким образом,—  продолжал я,—  нам в пении 
399ГЗ и песнях не потребуется ни многострунных инстру

ментов, ни инструментов, играющих во всех ладах.
—  М не кажется так,— ответил он.
—  Итак, мы не будем содержать мастеров, изго

товляющих тригоны и пектиды, и мастеров всех ин
струментов, многострунных и приспособленных к 
многим ладам.

—  Разумеется, нет.
—  Что же? М астеров флейт и флейтистов ты при

мешь в город? И ли  же это многоголосный инструмент, 
и все инструменты, играющие во всех ладах, являю т
ся видоизменениями флейты?

—  Ясно,—  сказал он.
—  О стаю тся тебе лира и кифара,—  сказал я,— 

а именно для употребления в городе; для пастухов 
в деревнях оставалась бы свирель.

—  К  этому, во всяком случае, клонит речь,
399Е —  И, друг мой,— сказал я, —  мы не совершаем

ничего неслыханного, отдавая предпочтение А полло
ну и его инструментам перед Марсием с его инстру
ментами.
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—  Клянусь Зевсом, я не думаю этого,— отвечал он.
—  Клянусь собакой,—  сказал я,—  мы незаметно 

очистили государство, о котором раньше говорили, 
что там идет широкая жизнь.

—  М ы правильно рассудили,— ответил он.
12. Т ам  же III  399 Е — 400 Е  Поп. (моральное 

значение ритмики).
400 После [выяснения] ладов следует вопрос о ритме, 

который мы, не прослеживая всего разнообразия 
ритмов и ритмических ходов, рассмотрим, [ограни
чившись изучением] ритмов, [свойственных] скромно
му и мужественному человеку. Имея в виду послед
ние, нужно добиваться, чтобы стопа и песня были 
приноровлены к слову, а не слово подгонялось бы к 
стопе и песне. Это твое дело указать, каковы эти рит
мы, как ты указывал различные виды ладов.

— Клянусь Зевсом, я не сумею их указать. Р а 
зобравшись, я мог бы [лишь] сказать, что существу- 
ют три вида [размеров], из которых складывается 
весь ход [песни], подобно тому как в звуках имеются 
четыре, на которых строятся все лады, но каковы 
они и подражанием какой ж изни они являю тся, ска
зать не берусь.

—  Н о ,—  сказал  я,—  в этом деле мы посоветуемся 
В с Дамоном, какие ритмические ходы [песни] соответ

ствуют низости, высокомерию, сумасшествию и ка 
кие размеры мы оставим для противоположных 
[качеств]. Мне кажется, я от него слышал [правда], 
неотчетливо, что он называл некий военнозвучный 
ритм составным, обозначая его также дактилем и 
героическим [ритмом]; не знаю, как он его строил, 
размещая равномерно верхние и нижние [тона] с 
соблюдением равенства долгих и кратких [слогов]; 
называл он также, думается мне, ямб и какой-то

С другой —  трохей с сочетанием долготы и краткости. 
И  у некоторых из них, кажется, он бранил и хвалил 
движение стоп не менее, чем самые ритмы, или соче
тание того и другого, я не умею этого назвать. Пре-
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доставим все это Дамону, как я сказал. Ведь чтобы 
излож ить это, понадобится немало слов, или ты ду
маешь [иначе]?

—  Нет, клянусь Зевсом.
В  —  Н о  [во всяком случае] ты можешь рассудить, 

соответствуют ли благопристойное и неблагопристой
ное благозвучному и неблагозвучному ритму?

—  К ак же иначе?
—  Ведь мерное и неритмичное, уподобляясь, ока

зываются в соответствии: первое —  с хорошей речью, 
второе — с противоположной; также гармоничное и 
негармоничное, если, как раньше было сказано, ритм 
и гармония зависят от речи, а не последнее от пер- 
вых.

—  Разумеется,— ответил он,— ритм и гармония 
согласуются с речью.

—  Что же [сказать],—  продолжал я,— о характере 
речи и о [самой] речи, разве это не стоит в зависи
мости от душевных свойств?

—  К ак  же нет?
—  А  остальное [стоит в зависимости] от речи? 
- Д а .

Е —  Благородство же речи, ее гармоничность, бла
гопристойность и мерность соответствуют просто
душию,—  не той глупости, которую мы прикраш и
ваем, назы вая простодушием, но действительно бла
городно и прекрасно сложившемуся образу мыслей 
в отношении нравственном.

—  Целиком,—  сказал оч.
—  Н е  этому ли неустанно должны следовать 

юноши, если хотят [надлежащим образом] делать 
свои дела?

—  Д олж ны  следовать.
13. Т ам  же 401 О — 402 А  Поп. (основная роль 

мусического искусства в воспитании).
...не в мусическом ли искусстве [заключено] самое 

значительное воспитательное средство, так как ритм 
и гармония больше всего проникают в глубину души
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и сильнее всего захватывают ее, доставляя благооб
разие и делая ее благообразной, если воспитание 

Е поставлено правильно; если же нет, [получается] про
тивоположное; также не потому ли [хорошо мусиче- 
ское искусство], что надлежащим образом на нем 
воспитанный человек очень остро чувствует [всякое] 
упущение, плохое качество работы и того, что нехо
рошо по самой своей природе; разве он, справедли
во негодуя, не восхищается красотой и, приветствуя 
и принимая к себе в душу, не питается ли ею и не 
становится прекрасным и хорошим человеком, разве 
он не стал бы порицать дурное и не чувствовал бы 

402А к нему отвращения еще в юном возрасте, до того как 
сознательно это может постигнуть, а когда приходит 
пора разумного усвоения, не принимает ли он [эти 
добрые качества] с распростертыми объятиями как 
что-то себе очень близкое, он, в таком духе воспи
танный?

—  Мне во всяком случае кажется,—  сказал он,— 
что, в силу высказанного, воспитание должно по
коиться на мусическом искусстве.

14. «Тимей» 47 В— Е Малев. (мусическое искус
ство и его воспитательная роль в связи с учением 
о космосе).

Н а д  всеми этими [низшими благами, или конечны
ми причинами] есть одна главная причина, по кото
рой бог изобрел зрение и наделил им нас, —  это 
именно та, чтобы мы, созерцая в небе кругообраще
ние разума, пользовались им для круговращений 

С мышления в нас самих, которые сродны с теми кру
гообращениями, но только подвержены беспорядку, 
между тем как те не подвержены, и чтобы мы, и з 
учив их и став причастными законосообразной пра
вильности разума, подражали безусловно —  неуклон
ным стезям божества — и направляли на путь истин
ный свои собственные —  блуждающие. Таково же 
мнение наше и относительно голоса и слуха —  и они 
для тех же целей и по тем же побуждениям даны бо-
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гами, потому что голос как дар слова для тех же це
лей устроен, что и зрение, так как он весьма много 
служит этим, а насколько голос пригоден для  музы
кальных звуков, он дан на служение слуху ради гар- 

Э монии. Что же касается гармонии, которая представ
ляет движения, родственные с движением нашей ду
ши, то кто со смыслом обращается к музам, тот 
имеет об ней совсем иное мнение, чем какое господ
ствует ныне, именно не то, что она служит лишь для 
неразумного удовольствия, а то, что она дана нам 
музами как помощница, которая должна упорядочи
вать и приводить в согласие с собою вращение на
шей души, когда оно бывает полно диссонансов. Д л я  
той же цели ими дан нам и ритм, именно как сред
ство упорядочения тех лишенных меры и грации 
манер, которые бывают у большинства людей.

15. «Законы » II 653 С — 656 С Егун. (моральное 
единство жизни и хореи).

А ф и н я н и н .  Прекрасно! Итак, надлежащим об
разом направленные наслаждения и скорби состав- 

Э ляют воспитание. Однако в жизни людской они во 
многом ослабляются и извращаются. Поэтому боги 
из сострадания к человеческому роду, рожденному 
для трудов, установили, взамен передышки от тру
дов, божьи празднества; даровали муз, Аполлона, 
их предводителя, и Диониса, как участников этих 
празднеств, чтобы можно было исправлять недостат
ки воспитания на празднествах с божьей помощью. 
Итак, надо рассмотреть: истинно ли и согласно ли с 

Е природой, повторяем мы, наше нынешнее утвержде
ние, или нет. М ы утверждали, что всякое живое су
щество, так сказать, не может сохранять спокойствия 
ни в теле, ни в голосе, но всегда стремится двигаться 
и кричать, так что люди то прыгают и скачут, находя 
удовольствие, например, в плясках и играх, то кричат 

654 на все голоса. У остальных живых существ нет того 
чувства стройности или нестройности в движениях, 
что носит название ритма и гармонии. Т е  же самые
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боги, что, как мы сказали, дарованы нам как участ
ники в наших хороводах, дали нам чувство ритма и 
гармонии, сопряженное с наслаждением. П ри помощи 
этого чувства они движут нами и предводительству
ют нашими хороводами, когда мы сплетаемся друг с 
другом в песнях и плясках. Х ороводы  были названы 
так из-за  внутреннего сродства их с названием сЬага.

Н е  согласимся ли мы, прежде всего, с этим? Не 
установим ли мы, что первоначальное воспитание 
совершается через Аполлона и муз? И ли  как?

К л и н и й .  Д а, так.
А ф и н я н и н .  Следовательно, мы установим, что 

тот, кто не упраж нялся в хороводах, —  человек невос
питанный, а кто достаточно в них упраж нялся, тот 

В воспитан.
К л и н и й .  Т а к  что же?

А ф и н я н и н .  Х орея  в своей совокупности состоит 
из песен и плясок.

К л и н и й .  Неизбежно.
А ф и н я н и н .  Поэтому человек хорошо воспи

танный должен быть в состоянии хорошо петь и п л я 
сать.

К л и н и й .  Очевидно.
А ф и н я н и н .  Посмотрите же, что именно зн а

чат эти только что сказанные слова.
К л и н и й .  Какие?
А ф и н я н и н .  О н хорошо поет, сказали мы, и хо- 

С рошо пляшет. Н е  прибавим ли мы, что это будет 
только в том случае хорошо, если он поет и пляшет 
чтоннибудь хорошее?

К л и н и й .  Прибавим.
А ф и н я н и н .  А  такж е и другое условие: он дол

жен считать прекрасным то, что прекрасно, и безоб
разным то, что безобразно, и эти свои убеждения 
применять на деле. Н е  будет ли такой человек лучше 
воспитан в смысле хореи и мусического искусства, чем 
тот, кто не радуется прекрасному и не ненавидит дур- 

‘ ного, хотя и умеет иной раз удачно служить телодви-
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жениями и голосом тому, что он признает прекрас
ным? И ли лучше тот, кто не слишком исправен в 
голосе и телодвижениях, но правильно руководится 

О наслаждениями или скорбью и, таким путем, привет
ствует прекрасное и досадует на дурное?

К  л и н и й. Зн ачительная  разница между ними, 
чужестранец, в смысле воспитанности.

А ф и н я н и н .  Н е  правда ли, если бы мы все трое 
узнали, что именно прекрасно в пении и пляске, то 
мы надлежащим образом отличили бы человека вос- 

Е питанного от невоспитанного. Если же этого мы не 
будем знать, то вряд ли можем распознать, что и как 
способствует сохранению воспитания. Н е  так ли?

К  л и н и й. Конечно, так.
А ф и н я н и н .  И  вот, после этого нам, точно со- 

бакам-ищейкам, надо разыскать, что является пре- 
655 красным в телодвижениях, пляске, напеве и песне. 

Если же это от нас ускользнет, все наше рассужде
ние о надлежащем воспитании, эллинском или вар
варском, пустяки.

К  л и н и й .  Да.
А ф и н я н и н .  Хорошо! Какие же телодвижения и 

напевы надо признать прекрасными? Скажи-ка: при 
одних и тех же, равно тяж елых, обстоятельствах схо
жими ли окажутся телодвижения и речи души муже
ственной и души трусливой?

К  л и н и й. К ак можно! Д аж е  оттенок у них будет 
разный.

А ф и н я і н и н .  Отлично, друг мой! Н о  ведь и в 
мусическом искусстве есть телодвижения и напевы. 
Н о  так как предметом этого искусства служит ритм 
и гармония, то оно может быть только ритмичным и 
гармоничным; поэтому совершенно неправильно упо
добление, употребляемое учителями хоров, когда они 
говорят о хорошем оттенке напевов или телодвиже
ний. Что же касается телодвижений и напевов чело- 

В века трусливого или мужественного, то справедливо 
можно признать, что у мужественных они прекрасны,
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у трусливых — безобразны. Н о  чтобы не возникло 
у нас чрезмерного многословия по этому поводу, 
пусть будет признано попросту, что всякие телодви
жения «и напевы, выражаю щие душевную и телесную 
добродетель — ее самое или какое-либо подобие,— 
прекрасны, а все, выражаю щие порок, не прекрасны.

К л и н и й .  Твое предложение правильно; именно 
так пусть и будет теперь постановлено нами.

А ф и н я н и н .  Е щ е вот что: с одинаковою ли ра- 
С достью участвуем мы все во всех хороводных плясках, 

или с далеко не одинаковою?
К  л и н и й. С совершенно неодинаковою.
А ф и н я н и н .  Что же, скажем мы, вводит нас в 

заблуждение? Н е  одно и то же ли прекрасно для 
всех нас, или же, хотя на деле это так, но кажется 
нам, что не одно и то же? Н икто не скажет, будто 
хороводы, выражающие порок, прекраснее хороводов, 
выражаю щих добродетель, и будто сам он радуется 

Э скверным телодвижениям, а остальные люди радую т
ся какой-либо противоположной этому музе. Впрочем, 
большинство утверждает, что степень получаемого 
душой наслаждения и служит признаком правильно
сти мусического искусства. Однако такое утверж де
ние неприемлемо и совсем нечестиво. Вот что, по- 
видимому, вводит нас в заблуждение.

К л и н и й .  Что именно?
А ф и н я н и н .  Ввиду того что все, относящееся 

к хорее, является воспроизведением поведения людей 
при различных действиях, случайностях и нравах, 

Е так что путем подражания воспроизводятся все чер
ты этого поведения, то и выходит, что им радуются, 
их хвалят и признают прекрасными, конечно, те лю 
ди, с природой, с привычками —  или с тем, и с дру
гим —  или с действиями которых согласуются слова 
и песни, сопровождающие хороводы. Т е  же, природе, 
действиям или какому-либо обычаю которых это 
противоречит, не могут ни радоваться, ни хвалить, 
но признают их безобразными. У кого есть надлежа-

11 А н т и ч н а я  музык.  э сте тика  / 5 /



щие природные свойства, но обычаи им противопо
ложны или же, наоборот, обычаи надлежащие, а 
природные свойства им противоположны, у таких лю- 

656 Дей чувство наслаждения находится в противоречии 
с высказываемыми похвалами. Т а к  что они выска
зы ваю т взгляд, что иные хороводы, хотя и достав
ляют наслаждение, дурны. О ни стыдятся подобных 
телодвижений, стыдятся подобных песен перед лю дь
ми, которых они признают разумными, боясь, как бы 
не подумали, что они признают это прекрасным и 
поэтому так усердны; в глубине же сердца такие лю 
ди радуются этим песням и телодвижениям.

К л и н и й .  Т ы  совершенно прав.
А ф и н я н и н .  Н е  приносит ли это некоторого 

вреда тому, кто радуется дурным телодвижениям и 
песням? Напротив, не получают ли некоторой поль
зы те, кто находит удовольствие в противоположном?

К л и н и й .  Вероятно.
А ф и н я н и н .  Только ли вероятно или же необ

ходимо должно случиться с таким человеком то же, 
что бывает с теми, кто постоянно общается с людьми 

В злыми и дурных нравов? О н их не ненавидит, а, 
наоборот, радуется им, они ему приятны; если же он 
их порицает, то только в шутку, точно его собствен
ная нравственная негодность —  это только сон. И  в 
этом случае радующийся неизбежно уподобляется 
тем, кому он радуется, хотя он и стыдится их хва
лить. Разве  могли бы мы указать  на совершенно 
неизбежное возникновение какого-либо блага или 
зла, большего, чем это?

К л и н и й .  Мне кажется, никоим образом нет.
С А ф и н я н и н .  Н о  там, где законы уже прекрас

ны или будут такими впоследствии, можно ли предпо
ложить, что там всем людям, одаренным творческим 
даром, будет дана возможность в области мусическо- 
го воспитания и игр учить тому, что по своему ритму, 
напеву, словам нравится самому поэту? Допустимо 
ли, чтобы молодежь благозаконных граждан, под
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влиянием хороводов, стала относиться безразлично 
к добродетели и пороку?

16. Там же II 664 В— 666 (три рода песен).
А ф и н я н и н .  Следовательно, мое дело говорить 

о дальнейшем. Я  утверждаю, что все три хоровода 
В должны петь песни, очаровывающие молодые, еще 

нежные души детей. В этих песнях надо вы сказы 
вать все те прекрасные положения, что мы изложили 
и еще, пожалуй, изложим. Н о  главным положением 
пусть будет следующее: наилучшая ж изнь признает
ся богами наиприятнейшей. Высказывая это положе
ние, мы выразим сущую правду и, вместе с тем, ско- 

С рее убедим тех, кого надо, чем если бы мы выражали 
этот взгляд  как-либо иначе.

К л и н и й .  Н адо  согласиться с твоими словами.
А ф и н я н и н .  Итак, вполне правильно было бы 

первым выступить детскому хороводу муз, чтобы со 
всяческим рвением перед всем государством открыто 
воспевать эти положения. Второй хоровод будет со
стоять из людей, еще не достигших тридцати лет. 
Он будет призывать Пэана в свидетели истинности 
своих слов, моля его быть милостивым к молодежи 

Э и помочь убедить ее в чем нужно. В третьем хорово
де будут петь люди от тридцати лет до шестидесяти. 
А  кто старше этого возраста, кто уже не в силах 
петь, то пусть будут сказителями мифов, касающихся 
этих же самых нравственных правил, основываясь на 
божеском откровении.

К л и н и й .  О  каком это третьем хороводе гово
ришь ты, чужестранец? М ы как-то не слишком ясно 
представляем, что ты хочешь этим сказать.

А ф и н я н и н .  А  между тем, чуть ли не ради 
этих хороводов и было изложено большинство пред
шествующих рассуждений.

Е К л и н и й .  М ы все еще не понимаем. Попытайся 
объяснить яснее.

А ф и н я н и н .  К ак вы помните, мы сказали в на
чале нашего рассуждения, что природа всех молодых



существ пламенна и поэтому не в состоянии сохра
нять спокойствия ни в теле, ни в голосе, а постоянно 
кричит беспорядочно и скачет. Кроме человеческой 
природы, ни одно из остальных живых существ не 
обладает чувством порядка в телодвижениях и зву 
ках. Порядок в движении носит название ритма, 
порядок в звуках, являю щийся при смешении высо- 

665 ких и низких тонов, получает название гармонии. То 
и другое вместе называется хореей. Затем  мы сказа 
ли, что боги из сострадания дали нам в участники 
и предводители наших хороводов А поллона и муз; 
третьим же мы назвали, насколько помнится, Д и о 
ниса.

К л и н и й .  Конечно, мы помним это.
А ф и н я н и н .  О  хоре А поллона и муз уже было 

В  сказано. Теперь необходимо поговорить об оставшем
ся третьем хоре, хоре Диониса.

К л и н и й .  К ак?  Расскажи об этом; ведь тому, 
кто в первый раз  слышит о Дионисическом хоре ста
риков, это кажется чрезвычайно странным. Неужели 
в самом деле этот хор будет состоять из людей, ко
торым уже за тридцать, из тех, кому пятьдесят лет, 
и так до шестидесяти?

А ф и н я н и н .  Т ы  говоришь сущую правду. Д е й 
ствительно, это надо обосновать некоторыми довода
ми, чтобы показать, как это согласуется со здравым 
рассудком.

К л и н и й .  Конечно.
А ф и н я н и н .  Н е  правда ли, по крайней мере, 

относительно предшествующего-то мы согласны?
С К л и н и й .  Относительно чего именно?

А ф и н я н и н .  Что каждый человек, взрослый 
или ребенок, свободный или раб, мужчина или ж ен
щина, словом, все целиком государство должно бес
престанно петь для самого себя очаровывающие пес
ни, в которых будут выражены все те положения, 
что мы разобрали. Они должны и так и этак посто
янно видоизменять и разнообразить песни, чтобы
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поющие испытывали наслаждение и ненасытную 
какую-то страсть к песнопениям.

К л и н и й .  М ожно ли не согласиться, что это 
должно совершаться именно так.

О А ф и н я н и н .  П ри каких же условиях наилучшая 
часть государства, внушающая наибольшее к тому же 
доверие —  ввиду своего возраста  и разумности, вос
певая самое прекрасное, принесет всего больше бла
га? Неуж ели мы, по неразумию, пропустим то, что 
является самым замечательным из наипрекраснейших 
и наиполезнейших песен?

К л и н и й .  И з  твоих слов теперь вытекает, что 
пропустить это совершенно невозможно.

А ф и н я н и н .  Н о  как можно подобающим обра
зом это осуществить? Посмотрите, не так ли?

К л и н и й .  К ак?
Е А ф и н я н и н .  Всякий человек, достигший пре

клонных лет, преисполняется отвращением к песням. 
Ему крайне неприятно самому исполнять их; если 
же представится к тому какая нужда, он стал бы 
испытывать тем больший стыд, чем он старше и 
здравомысленнее. Н е  правда ли?

К л и н и й .  Правда.
А ф и н я н и н .  Поэтому с тем большим основа

нием стал бы он стыдиться, если бы ему пришлось 
петь в театре, выступая перед самыми разнообразны 
ми людьми. Если бы слабые старики были принуж
дены петь натощак, как это делают при своих упраж 
нениях хоры, состязающиеся из-за победы, они де
лали бы это совершенно без удовольствия, но со сты
дом и неохотно.

К л и н и й .  Д а, это неизбежно.
666 А ф и н я н и н .  Какими же уговорами можем мы 

их заставить петь охотно? Н е  правда ли, мы уста
новим закон, чтобы дети до восемнадцати лет совер
шенно не вкушали вина; мы растолкуем, что не надо 
ни в тело, ни в душу к огню прибавлять огня, преж- 

В де чем человек не достигнет того возраста, когда
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можно приняться за труд. Д олж но остерегаться 
неистовства, свойственного молодежи. Люди, не до
стигшие тридцати лет, могут уже вкушать вино, 
но умеренно, ибо молодой человек должен совершен
но воздерживаться от пьянства и обильного употреб
ления вина. Достигшие сорока лет могут пировать на 
сисситиях \  призывая как остальных богов, так, в 
особенности, Диониса на священные празднества и 
развлечения стариков. Ведь Дионис даровал людям 
вино как лекарство, помогающее при угрюмой старо
сти, так что мы снова молодеем и забываем наше 
скверное настроение; наш жесткий нрав смягчается, 
точно железо, положенное в огонь, и поэтому делает- 

С ся более гибким. Итак, прежде всего, разве не поже
лает всякий, испытывающий подобное состояние, с 
большей охотой и с меньшим стыдом петь — и, как 
мы не раз говорили, зачаровывать —  среди скромно- ’ 
го числа слушателей, а не целой толпы, среди б ли з
ких, а не среди чужих?

К л и н и й .  Конечно.
Р  А ф и н я н и н .  Т а к  что этот способ заставить 

стариков участвовать у нас в пении не так-таки уже 
несообразен?

К л и н и й .  Совсем нет.
17. Т ам  же III  7 00А — 701В Егун. (музыка не 

долж на руководствоваться низкопробными вкусами 
толпы).

А ф и н я н и н .  Пусть будет так. Д р у зь я  мои, ког
да были в силе наши древние законы, народ ни над 
чем не владычествовал, но как-то добровольно под
чинялся законам.

М е г  и л л. Каким законам?
А ф и н я н и н .  Преж де всего тогдашним законам 

относительно мусического искусства, если уж разби
рать с самого начала возникновение слишком сво- 

В бедной жизни. Тогда у нас мусическое искусство

1 Сисситии — общ ественные трапезы .
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различалось по его видам и формам. Один вид песно
пений составляли молитвы к богам, называемые 
гимнами; противоположность составлял другой вид 
песнопений, их по большей части называю т френами; 
затем —  пэаны и, наконец, дифирамбы, уже своим 
названием намекающие, как я думаю, на рождение 
Диониса. К ак какой-то особый вид песнопений, их 
называли законами, точнее их обозначали: кифаро- 
дические законы. После того как это и кое-что дру
гое было установлено, не дозволено было злоупотреб
лять, обращ ая один вид песен в другой. Распознать 
же их влияние, а вместе с тем судить о том, знает ли 
кто в этом толк, наконец, наказывать неповинующе- 
гося —  это было делом свистков и нестройных кри
ков толпы, как теперь. И  не рукоплесканиями возда
вали хвалу, но было постановлено, чтобы занимаю 
щиеся воспитанием выслушивали их в молчании до 
конца; детям же, их руководителям и большинству 
народа давалось вразумление при помощи упорядо
чивающего жезла. При таком устройстве большин
ство граждан желало повиноваться и не осмелива
лось высказывать шумом своего суждения. После 
этого, с течением времени, зачинщиками нестройного 
беззакония стали поэты, одаренные по природе, но 
не сведущие в том, что в музах справедливо и з а 
конно. В вакхическом восторге, более должного одер
жимые наслаждением, смешивали они френы с гим
нами, пэаны с дифирамбами, на кифарах подражали 
флейтам, все соединяли вместе; невольно, по неразу
мию, извратили они мусическое искусство, точно оно 

Е не содержало никакой правильности, и будто бы ме
рилом в нем служит только наслаждение, испытывае
мое тем, кто получает удовольствие, независимо от 
его собственных качеств. Сочиняя такие творения, 
излагая подобные учения, они внушили большинству 

,701 беззаконие по отношению к мусическому искусству и 
отвагу считать себя достойными иметь суждение. 
Поэтому-то театры, прежде безгласные, стали огла
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шаться шумом, точно зрители понимали, что пре
красно в музах, а что нет; и вместо господства луч
ших наступило в театрах какое-то скверное господ
ство зрителей. Если бы при этом здесь возникло 
народное господство только свободных людей, то 
еще не было бы ничего слишком страшного. Н о  те
перь с мусического искусства началось у нас всеоб
щее мудрое самомнение и беззаконие, а за этим по
следовала свобода. Стали все бесстрашны, точно 
знатоки; безбоязненность же породила бесстыдство. 
Ибо дерзко не страшиться мнения лучшего челове
ка —  это, пожалуй, худшее бесстыдство и следствие 
чересчур зашедшей свободы.

М е г и л л. Совершенно верно.
18. Там же II 65 8 Е — 659С Егун. (то ж е).
А ф и н я н и н .  Я  также соглашаюсь с толпой, по 

крайней мере, в том, что мерилом мусического искус
ства является наслаждение. Однако самой прекрас
ной я признаю ту музу, что доставляет удоволь
ствие не первым встречным, но людям наилучшим и 
получившим достаточное воспитание; в особенности, 
ту музу, которая доставляет удовольствие отдельно
му, выдающемуся своею добродетелью и воспита
нием, человеку. М ы потому утверждаем необходи
мость добродетели для тех, кто судит об этих вопро- 

659 сах, что им нужно быть причастными к остальной р а 
зумности, а в особенности к мужеству. Ибо настоя
щий судья не должен судить под влиянием театраль
ных зрителей, не должен быть ошеломлен шумом 
толпы и своей собственной невоспитанностью. Ч е 
ловек сведущий не должен из-за  недостатка мужест
ва, из-за трусости легкомысленно произносить лож 
ное суждение теми же устами, которыми призывал 
он богов пред началом суда. Ведь судья восседает в 
театре не как ученик зрителей, но, по справедливо
сти, как их учитель, чтобы оказы вать противодейст
вие тем, кто доставляет зрителям неподобающее и 
ненадлежащее наслаждение. Именно таков был ста-
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ринный эллинский закон. О н не был таким, как н ы 
нешние сицилийский и италийский законы, представ
ляющие решение толпе зрителей, так что победите
лем яівляется тот, за кого всего больше было подня
то рук. Этот закон погубил самих поэтов, ибо они 
в своем творчестве стали приноравливаться к д у р 
ному вкусу своих судей, так что зрители ввопиты- 

С вают себя сами. О н извратил  и удовольствие, до
ставляемое театром, ибо следовало, чтобы зрители 
усовершенствовали свой вкус, постоянно слыша о 
нравах лучших, чем у них самих. Теперь же дело 
обстоит как раз наоборот.

19. Там же II 65 6 Е — 657В Егун. (проповедь еги
петского консерватизма).

К л и н и й .  К ак можно! Это лишено разумного 
основания.

^  А ф и н я н и н .  Однако в настоящее время разр е 
шается делать именно это, так сказать, во всех госу
дарствах, кроме Египта.

К л и н и й .  Какие же законы относительно этого 
в Египте?

А ф и н я н и н .  И  слышать-то удивительно! И ско
ни, по-видимому, было египтянами признано то по
ложение, которое мы теперь высказываем, то есть: 
в государствах у молодых людей должно войти в 
привычку занятие прекрасными телодвижениями и 
прекрасными песнями. Установив, что именно являет
ся таковым, египтяне выставляют образцы напоказ 
в святилищах, и вводить нововведения вопреки об
разцам, измыш лять что-либо иное, не отечественное 
не было позволено, да и теперь не позволяется — ни 
живописцам, ни кому другому, кто делает какие- 
либо изображения. Т о  же и во всем, что касается 
мусического искусства. Т а к  что, если ты обратишь 
внимание, то найдешь, что произведения живописи 
или ваяния, сделанные там десять тысяч лет тому 
назад,—  и это не для красного словца десять тысяч 

657 лет, а действительно так,—  ничем не прекраснее и
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ничем не безобразнее нынешних творений, потому 
что и те, и другие исполнены при помощи одного и 
того же искусства.

К л и н и й .  Это удивительно!
А ф и н я н и н .  Д а, это законоположение чрезвы 

чайно полезно для государства. Однако ты сможешь 
найти там и кое-что неудачное. Н о  это постановле
ние относительно мусического искусства верно. 
З аслуж ивает  внимания, что оказалось возможным и 
в столь важном вопросе установить путем твердых 
законов бодрящие песни, по своей природе ведущие 
к надлежащему. Это могло бы быть делом бога или 
какого-либо божественного человека. Недаром егип- 

В тяне утверждают, что эти песни, сохраняющиеся в 
течение столь долгого времени,—  творение Исиды. 
К ак  я уже сказал, если бы кто смог так или иначе 
схватить то, что в произведениях искусства являемся 
надлежащим, ему надо было бы смело установить 
это как закон. Ведь стремление к наслаждению или 
скорби, стремление постоянно пользоваться новше
ствами в мусическом искусстве не настолько, пожалуй, 
сильно, чтобы сгубить священную хорею под пред
логом, будто она устарела. По крайней мере, там, в 
Египте, этого вовсе не могло случиться; совсем на
против.

К  л и н и й. И з  нынешних твоих слов ясно выте
кает, что это действительно так.

§ 5 
АРИСТОТЕЛЬ И ЕГО ШКОЛА

1. «Проблемы» X I X  38 (удовольствие от строя, 
размеренности, упорядоченности, имеющих природ
ное происхождение).
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Почему все радуются ритму, пению и вообще со
звучиям? Потому что м ы  п о  п р и р о д е  р а д у е м 
с я  д в и ж е н и я м ,  с о о т в е т с т в е н н ы м  п р и 
р о д е .  Признаком этого является то, что дети, толь
ко появившись на свет, уже им рады. Ввиду такого 
этического свойства [музыки] мы и радуемся видам 
мелодий. Ритму же радуемся ввиду того, что он со
держит известное упорядоченное число и движет нами 
[тоже] у п о р я д о ч е н н о  (іеіа^шепоз), так как упо
рядоченное движение по природе более близко, чем 
беспорядочное, так что оно больше и соответствует 
природе. Признаком этого является то, что мы в ра
боте, в питье и еде сохраняем и умножаем природу 
и силу, беспорядочностью же губим и ухудшаем. 
Ведь и болезни суть тоже некоторые движения, не 
соответствующие природе телесного порядка. С о 
з в у ч и ю  же мы радуемся потому, что оно есть 
смешение противоположностей, находящихся в опре
деленном взаимном отношении. Отношение же есть 
строй, который стал приятен в силу природы. В ся
кая смесь приятнее несмешанного, в особенности если 
это смешанное в качестве чувственно-воспринимаемо- 
го содержит в себе отношение, имеющее равное зн а 
чение для обеих сторон.

2. Т ам  же X I X  27 (энергийная подвижность 
музыки приближает музыку к психике больше всех 
прочих искусств).

Почему только слышимое из чувственных вос
приятий имеет этическое свойство [этос]? Ведь даже 
и без слова мелодия все равно имеет этическое свой
ство, но его не имеет ни краска, ни запах, ни вкус? 
А  потому, что только она содержит д в и ж е н и е ,  
[и притом] не то, которым возбуждает нас шум (т а 
кое движение свойственно и прочему, ибо двигает 
и краска зрением), но мы воспринимаем движение, 
с л е д у ю щ е е  за подобным шумом. Оно-то и имеет 
подобие в строе звуков, высоких и низких (но не в 
их смешении; наоборот, соединение звуков (зутрЬо-

171



піа) не содержит этического свойства). В других ж е 
предметах восприятия этого не содержится. Д в и ж е 
ния эти —  деятельны, а действия суть знаки этиче
ских свойств.

3. Там же X I X  29 (то ж е) .
Почему ритм и мелодия, будучи звуками, походят 

на этические свойства, а вкус нет, и даже краски 
и запахи [не походят]? А  потому, что они суть 
д в и ж е н и я ,  равно как и д е й с т в и я .  Энер
гия же есть уже этическое и создает этические 
свойства [этос], а вкус и краски не создают ничего 
вроде этого.

4. «О возникновении животных» V  7 В. Карп, (о
различии звуков, издаваемых животными).

Относительно голоса следует рассмотреть, в силу 
каких причин одни животные имеют низкий голос, 
другие —  высокий, третьи —  благозвучный и равно 
отстоящий от обеих крайностей; далее, у одних го-" 
лос —  сильный, у других —  слабый, а также их р а з 
личия друг от друга в отношении гладкости и шеро
ховатости, легкой или трудной подвижности.

И  вот причиной высоты и низкости голоса сле
дует считать ту же самую, которая производит пере
ход из молодого возраста в старший, ибо у всех 
животных молодые кричат более высоким голосом: 
только у быков телята —  более низким. Т о  же р а з 
личие существует между самцами и самками: во всех 
прочих родах самки издают более высокие звуки, 
чем самцы, и больше всего это различие заметно у 
людей (эту способность природа дала им в высшей 
степени потому, что они одни из всех животных об
ладают речью, а голос есть материя речи); только 
у быков — наоборот; коровы мычат ниже. Ради чего 
животные имеют голос и что такое голос и вообще 
звук —  об этом сказано в книгах «Об ощущении» и 
«О душе».

Т а к  как низкое звучание возникает из медленного 
движения, а высокое —  из скорого, то может возник-
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«уть некоторое сомнение, что именно служит причи
ной медленности и скорости: движущее или д виж и
мое. Некоторые говорят, что «многие» движения — 
медленнее, а «немногие» —  быстрее, и это считают 
причиной, с одной стороны, низкого голоса, с дру
гой —  высокого; до известной степени это правиль
но, в целом же —  неправильно. В отношении рода 
правильным кажется утверждение, что низкое звуча
ние связано с известной величиной движимого. 
Н о  если это так, то нелегко издавать звук малый и 
низкий, а также большой и высокий, и низкий 

787 а голос окажется более благородным по природе, и в 
мелодиях низкий тон окажется лучше совместных 
тонов, так как лучшее заклю чается в превосходстве, 
а низкость тона есть известного рода превосход
ство.

Н о  так как низкий и высокий голос — не то, что 
большой и малый (ведь есть животные с высоким и 
большим голосом, другие —  с малым и низким; то 
же относится и к средним между ними), то чем же 
другим будут различаться они (я  разумею большой 
и малый голос), как не большей или меньшей вели
чиной движимого? Следовательно, если различие 
между высоким и низким будет такое, какое указано 
выше, то выйдет, что низкий голос и большой будет 
одно и то же, так же, как высокий и малый,—  а это 
ложно. Причина заклю чается в том, что «большое» и 
«малое» и «большое» количество и «небольшое» гово
рится один раз просто, другой относительно. Б о л ь 
шой голос значит просто, что движимое находится 
в большом количестве, малый —  в небольшом, а н и з
кий и высокий имеют то же различие, но по отноше
нию друг к другу.

Итак, если движимое превышает силу двигателя, 
то оно необходимо должно двигаться медленно; если 

< же наоборот,— скоро. О бладаю щ ие значительной си
лой иногда, двигая своей силой большое количество, 
сообщают ему медленное движение; другой раз,
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вследствие превосходства,—  скорое. Соответственно 
этому, одни слабые двигатели, приводя в движение 
количество, превышающее их силу, сообщают ему 
медленное движение; другие своей слабой силой сооб
щают небольшому количеству скорое движение. Т а 
ковы причины указанных противоположностей, а 
именно: не все молодые животные, не все животные 
старшего возраста, так же как не все самцы и самки 
имеют или высокий или низкий голос; далее, высо
кие голоса бывают и у больных, и у здоровых, и кро
ме того, под старость голос становится более высо
ким, хотя возраст этот противоположен молодости. 
Большинство более молодых животных и самки, 
вследствие отсутствия силы, приводят в движение не
большое количество воздуха, а потому — высокоголо
сы, так как немного воздуха быстро переносится, а 
для голоса скорое есть высокое. Т ел ята  же и коровы,, 
одни —  вследствие возраста, другие —  по женской 
природе, имеют ту часть, которой приводят в дви
жение воздух, не особенно сильную, и, сообщая дви- 

787Ь жение большому количеству, издают низкие звуки: 
ведь низкое есть медленно несущееся, а много возду
ха переносится медленно. О дни приводят в движение 
много воздуха, тогда как другие —  немного, вследст
вие того, что сосуд, из которого несется дыхание, у 
одних имеет большие размеры и принужден поэтому 
двигать большое количество воздуха, у других же 
умеренной величины. С возрастом часть, производя
щая движение, у каждого из них становится сильнее, 
так что происходит перемена в обратную сторону, и 
высокоголосые получают более низкий голос, а низко
голосы е—  более высокий; поэтому у быков более вы 
сокий голос, чем у телят и коров.

У всех сила заклю чается в нервах,—  поэтому 
животные в расцвете сильнее, так как молодые менее 
расчленены и имеют меньше нервов; кроме того, у 
молодых упругость еще недостаточна, а у старых 
она уже ослабела: поэтому и те, и другие —  слабы
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и неспособны к сильному движению. Н аибольшим 
количеством нервов обладают быки и, в частности, 
их сердце,—  поэтому они имеют часть, приводящую 
в движение дыхание, упругую, как натянутая струна. 
Что у быков природа сердца такова, доказывает 
возникновение кости в некоторых сердцах, а кость 
близка по природе к нервам. Все оскопленные изме
няют свою природу в женскую и, вследствие ослаб
ления нервной силы в начальной части, издают зву 
ки, подобные женским. Ослабление же происходит 
так же, как и в струне, которую делают натянутой 
путем привешивания тяжести, как поступают ткущие 
на станках: ведь и они натягивают основу, прикреп
ляя камушки, которые называют «левыми». Таким 
же образом яички подвешены к семенным протокам, 
а они от вены, берущей начало в сердце, идут к той 
самой части, которая производит голос. Поэтому, при 
изменении семенных протоков в том возрасте, когда 
они становятся способными выделять семя, меняется 
вместе и эта часть, а при ее изменении изменяется 
и голос; в большей степени это происходит у самцов, 
менее заметно —  у самок, и появляется то, что неко- 

788а торые называю т козлогласием, когда ломается голос; 
затем уже, в последующем возрасте, устанавливается 
низкий или высокий голос. Когда же удаляются 
яички, ослабляется натяжение протоков, так же как 
струны и основы после удаления тяжести, а при 
таком ослаблении в той же пропорции ослабляется 
и начало движения голоса. По этой именно причине 
у оскопленных и голос, и весь вид переходят в ж ен 
ский, и именно потому, что начало, из которого 
исходит напряжение всего тела, ослабляется, а от
нюдь не потому, что яички —  как предполагают неко
торые —  представляют собой узел многих начал. М а 
лые изменения становятся причинами больших не 
сами по себе, а когда вместе с ними происходит 
изменение начала: ведь начала, будучи малыми по 
величине, велики по силе, ибо быть началом значит
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быть самому причиной многого и другой высшей 
причины не иметь.

Природному устройству, по которому одни ж ивот
ные имеют низкие, другие —  высокие голоса, содей
ствует теплый или холодный климат местности, ибо 
теплое дыхание вследствие густоты производит н и з 
кий звук, а холодное вследствие тон кости  наобо
рот. Это заметно и при игре на флейте: те, которые 
пользуются более теплым дыханием и испускают его 
как бы стеная, сообщают флейте более низкий звук. 
Причина хриплости голоса, как и гладкости и вообще 
всякой неровности, сводится к тому, что та часть и 
тот инструмент, через который идет голос, или шеро
ховат, или гладок и вообще ровен или неровен. Это 
становится ясным, когда в дыхательном горле содер
жится какая-нибудь влажность или от какого-нибудь 
страдания появляется шероховатость: тогда голос
становится неровным. А  гибкость голоса зависит от 
инструмента, его мягкости и твердости: мягкий инст- 
руіѵіент может издавать и малый, и большой звук, 
а следовательно, и высокий, и низкий; так как он 
легко делается большим и малым, то легко управ
ляется дыханием; твердый же инструмент не поддает
ся управлению.

И так, то, что не было определено в прежних 
книгах: «Об ощущении» и «О душе», —  теперь ска- 

788Ь зано.
5. «О душе» II 8 Поп. (физико-физиологическое 

объяснение звука и слуха).
Теперь прежде всего выясним [вопрос о] звуке 

и слухе. З в у к  понимается двояко. Ведь, с одной сто
роны, [можно иметь в виду] действительный звук, с 
другой стороны —  звук в потенции. В самом деле, 
некоторым предметам мы не приписываем звука, та 
ковы губка, шерсть, другим же [вещам] звук свойст
вен, например, меди, плотным и гладким телам, так 
как они могут издать звук, то есть вызвать действи
тельный звук в среде между таким телом и органом
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слуха. П роизводится же действительный звук всегда 
[действием] чего-нибудь обо что-нибудь и в какой- 
нибудь среде. Ведь удар есть то, что вызывает звук. 
Поэтому невозможно возникнуть звуку, когда налицо 
один предмет, так как ударяю щий предмет и ударяе
м ы й —  две различные вещи. Т аким  образом, звуча
щее звучит при посредстве чего-то другого. Далее, 
удар не происходит без движения. К ак мы сказали, 
звук не есть удар любых предметов. Ведь шерсть от 
удара не звучит, но только медь и другие гладкие 
и полые предметы; медь [при ударе звучит], потому 
что она гладкая. Что касается полых предметов, то 
они отражением вызываю т после первого удара мно
го [повторных] ударов, поскольку [среда], приведен
ная в движение, не находит в себе выхода. Далее, 
звук слышен как в воздухе, так и в воде, но [в воде 
он слышен] хуже. Впрочем, ни воздух, ни вода не 
являются причиной звука. Н о необходимо, чтобы 
был произведен удар твердых тел друг о друга и о 
воздух. А  это происходит всякий раз, когда воздух, 
получив удар, остается [на месте] и не рассеивается. 
Поэтому, если воздух получит быстрый и сильный 
удар, он звучит. Ибо необходимо, чтобы движение 
ударяющего предупредило рассеяние воздуха, как 
если бы кто ударял по куче или столбу песка, быстро 
несущемуся.

Эхо происходит всякий раз, когда воздух снова, 
как шар, отталкивается от воздуха, уплотнившегося 
в одну массу благодаря сосуду, его ограничивающему 
и препятствующему ему рассеяться. По-видимому, 
эхо происходит всегда, но неотчетливо, так как со 
звуком случается то же, что со светом: ведь свет 
всегда отражается (иначе не было бы повсюду свет
ло, но [царил бы] мрак за исключением [мест], осве
щенных солнцем), хотя свет и не [всегда] так отра
жается, как от воды, меди или еще какого гладкого 
[тела], чтобы вызвать тень, при помощи которой мы 
[можем] отделить свет.

12 А н т и ч н а я  м у ш к .  э с т е т и к а  / 7 7



Пустота правильно считается главным условием 
слышания. Ведь пустотой, по-видимому, является 
воздух, вызывающий слышание всякий раз, когда 
он, будучи приведен в движение, составляет непре
рывное и единое [целое]. Н о  при рассеивающемся 

420а воздухе [звука] не слышно, если только ударяемое 
не является чем-либо гладким. В таком случае воз
дух в то же время становится сплошным вследствие 
гладкой поверхности [ударяемого тела]. Ведь поверх
ность гладкого тела представляет нечто сплошное.

И так, звучащее есть то, что, двигаясь, доводит 
сплошной воздух непрерывно до слуха, слух же тес
но связан с воздухом. Т а к  как [орган слуха] нахо
дится в воздухе, при движении окружающего [возду
ха] начинает двигаться и внутренняя среда. П оэто
му животное слышит не всякой [частью своего орга
низма] и воздух проникает не повсюду. Ведь долж ен
ствующая прийти в движение и одушевленная часть 
[организма] не повсеместно имеет воздух. Сам же 
воздух беззвучен вследствие своей рыхлости. Когда 
же он встречает сопротивление своему стремлению 
рассеяться, то движение такого [воздуха] и состав
ляет звук. Н аходящ ийся же в ушах [воздух] заклю 
чен в них, чтобы оставаться неизменным в целях 
наилучшего восприятия всех оттенков движения. В 
связи с этим мы слышим также в воде, так как вода 
не доходит до замкнутого воздуха, даже до уха не 
доходит из-за  извилин. А  когда попадает вода, то 
[ухо] не слышит. [Н ельзя  слышать] также, когда по
вреждена оболочка уха, подобно оболочке у зрачка. 
А  признаком того, слышим мы или нет, является 
непрестанное звучание в ухе, подобно как у рога. 
В самом деле, воздух, находящийся в ушах, все вре
мя движется свойственным ему движением. З в у к  же 
[как внешний фактор] есть нечто чуждое и инород
ное, поэтому говорят, что мы слышим посредством 
пустоты, посредством отзвука, мы слышим тем, что 
содержит отмежеванную [часть] воздуха.
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Что же [в конце концов] издает звук — ударяе
мое [тело] или наносящее удар? И ли  и то, и другое, 
но различным образом? Ведь звук есть движение то
го, что может двигаться, подобно тому как отскаки
вают предметы от гладких тел всякий раз, как их 
кто-нибудь кинет. К ак было сказано, не всякое уда
ряемое и ударяющее тело издает звук, как, напри
мер, при ударе острия об острие, но необходимо, 
чтобы тело, о которое производится удар, было глад
ким, так, чтобы весь воздух отражался и приходил в 
колебательное движение. Различия  звучащих тел 
выявляются посредством действительного звука. В 
самом деле, как без света нельзя видеть цветов, так 
без звука [не отличишь] тонкого [тона] от густого; 
так говорится по аналогии с осязательными [качест
вами]; тонкое вызывает в краткий срок много ощу
щения, густое за длительный промежуток созидает 
немного [ощущения]. М ежду тем, тонкое не значит 
быстрое, густое не есть медленное, но первое вы зы 
вает вследствие быстроты соответствующее движе
ние, второе —  вследствие медленности. Эти ощуще- 

420Ь ни я кажутся похожими на острое и тупое в осязании; 
ведь острое словно колет, тупое как бы пихает, по
скольку движение первого кратко, второго — продол
жительно, таким образом происходит, что первое со
вершается быстро, второе протекает медленно.

Вот что надлежало разъяснить о звуке. Что же 
касается голоса, то это есть звук одушевленного 
существа; ведь среди неодушевленных [предметов] 
ничто не обладает голосом, а [если говорится] о го
лосе, то [только] по сходству, как, например, [когда 
говорят, что] флейте, лире и другим неодушевленным 
[инструментам свойственны] протяжность, мелодия и 
выразительность; ведь, по-видимому, и голос обла
дает всеми этими качествами. М ежду тем, многие 
животные не обладают голосом, таковы бескровные 
животные, а из имеющих кровь —  рыбы. И  это впол
не понятно, поскольку звук есть известное движение



воздуха. Т е  же рыбы, о которых рассказывают, буд
то они обладают голосом, каковы, например, [живу
щие] в Ахелое, производят звуки жабрами или др у 
гим подобным [органом]. Голос есть звук, [исходя
щий] от животного, и производится не каким-нибудь 
случайным [органом]. Н о так как все [звучащее] 
звучит лишь когда нечто ударяет обо что-то в изве
стной среде, то есть в воздухе, то вполне понятно, что 
только те животные обладают голосом, которые вды 
хают воздух.

В самом деле, вдыхаемым [воздухом] природа 
пользуется для двух деятельностей, подобно тому как 
языком — для [восприятия] вкуса и для речи, причем 
из них вкус — вещь необходимая и свойственная по
этому большому числу [животных], речь же [служит] 
для благосостояния,—  так и дыханием [природа поль
зуется с двойной целью]: для внутреннего тепла, что 
необходимо (причина этого будет раскрыта в других., 
произведениях), и для голоса, что обеспечивает б ла 
госостояние. Органом же дыхания является горло, 
а то, ради чего существует этот орган,— это легкое. 
Благодаря этому органу из всех [животных] сухо
путные обладают наибольшим теплом. Околосердеч
ная часть преимущественно нуждается в дыхании: 
поэтому воздуху необходимо входить при вдыхании 
внутрь; таким образом, воздухом, вдыхаемым ду
шой, которая [управляет] этими частями, произво
дится удар о так называемый дыхательный канал, 
[этот удар] и составляет голос. Ведь не всякий звук, 
произведенный животным, есть голос, как мы ука
зали (случается, что и посредством языка произво
дится звук, а также, например, при кашле), но необ
ходимо, чтобы ударяющее [тело] было одушевленным 
существом и обладало бы тем или иным представле
нием. Именно голос есть известный звук, нечто обо
значающий, и это не есть [шум] вдыхаемого воздуха, 
как кашель, но [одушевленное существо] ударяет 
воздухом, находящимся в дыхательном канале, о са-
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мый этот канал при помощи дыхания. Доказы вается  
это тем, что ни вдыхая, ни выдыхая воздух, нельзя 
говорить, но [только] приостанавливая [дыхание]. В 
самом деле, приостанавливающий дыхание [может] 
привести в движение [вдыхаемый воздух]. Ясно так
же, почему рыбы не обладают голосом: у них нет 
дыхательного горла; а нет у них этого органа пото
му, что они не вдыхают воздуха и не дышат. Поче
му это так, об этом нужно поговорить особо.

6. Там же II 11 422 Ь 30 Поп. (к характеристике 
качества звуков).

...в голосе имеется не только высокий и низкий 
(регистр], но и сила и слабость, мягкость и грубость 
и т. п., в отношении цвета имеются другие подобные 
же различия.

7. «Метафизика» VI I I  2, 1043а 10 Кубицк. (со
звучие тонов определяется той или иной мерой и от
ношением).

...созвучие, это —  такое-то смешение высокого и 
низкого тонов.

8. «О душе» III  2, 426а 27. 29 Поп. (то ж е) .
Поскольку голос представляет собою созвучие,

голос же и слух, с одной стороны, составляют как 
бы что-то одно, с другой стороны —  нет, а созвучие 
является соотношением, то также необходимо [при
знать] известным отношением и слух. Поэтому-то 
каждое превышение [меры] разруш ает слух, —  как 
чрезмерность высоких, так и низких [тонов]; также 
[излишества] во вкусовых качествах разруш аю т вкус, 
и слишком яркое и темное в цветах пагубно действует 
на зрение, и в обонянии —  сильный запах, будь он 
сладким или горьким,— [все это объясняется] тем, 
что [всякое] ощущение является известным отноше
нием. Поэтому и приятно, когда чистые и несмешан
ные [вкусовые вещества], каковы острое, сладкое или 
соленое, вводятся в известной пропорции, в о сяза 
тельных ощущениях— нагреваемое и охлаждаемое, 
именно тогда это приятно. Вообще скорее смешение
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является созвучием, чем высокий или низкий [тон], 
ведь ощущение есть отношение, чрезмерности же 
причиняют неудовольствия или действуют разру 
шающе.

9. «Метафизика» X I I I  3, 1078а Кубицк. (отноше
ние чувственно-воспринимаемых тонов само по себе 
не чувственно).

И  то же самое можно сказать и про теорию гар
монии, и про оптику: ни та, ни другая не рассматри
вает [свои предметы], поскольку они суть зрение или 
голос, но поскольку это —  линии и числа (и, однако, 
здесь мы имеем специальные состояния [раіЬё — мо
дификации] того и другого).

10. «Вторая аналитика» I 13, 79а 1 (то же).
...и гармония бывает как математической, так и 

основанной на слуховом восприятии. В этих случаях 
знание того, что есть, [дают науки], основанные на 
чувственном восприятии, знание же того, почему 
есть,—  математические.

11. «Поэтика» 1, 1447а Новое, (искусства, осно
ванные на ритме, слове и гармонии).

По тому, как [художники] воспроизводят многое, 
создавая образы красками и формами, одни благо
даря теории, другие —  навыку, а иные — природным 
дарованиям, так бывает и в указанных искусствах 
[эпос, трагедия, комедия, дифирамбическая поэзия, 
авлетика, кифаристика]. Во всех них воспроизведение 
совершается ритмом, словом и гармонией, и притом 
или отдельно или всеми вместе. Т ак ,  только гармо
нией и ритмом пользуются авлетика и кифаристика 
и, пожалуй, некоторые другие искусства этого рода, 
как, например, игра на свирели. О дним ритмом без 
гармонии пользуется искусство танцоров, так как 
они посредством ритмических движений изображаю т 
и характеры, и душевные состояния, и действие. А  
словесное творчество пользуется только прозой или 
метрами, и соединяя их одни с другими или упо
требляя какой-нибудь один вид метров, до настояще
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го времени получает [названия только по отдельным 
видам].

...Но есть некоторые виды творчества, пользую 
щиеся всеми указанными средствами, ритмом, мело
дией и метром. Т аковы  дифирамбическая поэзия, 
номы, трагедия и комедия. А  различаю тся они тем, 
что одни пользуются этими средствами всеми вместе, 
другие —  отдельно.

12. Там же 4, 1448Ь (то ж е) .
Т а к  как нам свойственно по природе подраж а

ние, и гармония, и ритм,—  а ясно, что метры части 
ритма,— то люди, одаренные с детства особенной 
склонностью к этому, создали поэзию, понемногу 
развивая ее из импровизаций.

13. Там же 24, 145%  (эстетическая значимость 
метра и ее природное происхождение).

...Героический метр приурочен к эпосу на осно
вании опыта. Если бы кто-нибудь стал составлять 
повествовательные произведения иным метром или 
многими, то это оказалось бы неподходящим, так как 
героический размер самый спокойный и самый вели
чественный из метров. ...А ямб и тетраметр подвиж 
ны; один удобен для танцев, другой —  для действия. 
Ещ е более неуместно смешивать метры, как Хере- 
мон. Поэтому никто не составляет длинных стихотво
рений иным метром, кроме героического. Сама при
рода, как мы сказали, научает избирать подходящий 
для них размер.

14. «Реторика» III  I, 1403Ь 31 Плат, (м узы каль
ная динамика, гармония и ритм в словесном искус
стве).

... [следует знать], как нужно пользоваться голо
сом для каждой страсти, например, когда следует 
[говорить] громким голосом, когда тихим, когда сред
ним, и как нужно пользоваться интонациями, напри
мер, пронзительной, глухой и средней, и какие рит
мы [употреблять] для каждого данного случая. З д есь  
есть три пункта, на которые обращается внимание:
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сила, гармония и ритм. И  на состязаниях одерж ива
ют победу преимущественно эти, [то есть ораторы, 
отличающиеся в этом].

15. Там же III  8 (различие между ритмом и мет
ром).

Что касается формы стиля, то он не должен быть 
ни метрическим, ни лишенным ритма. В первом слу
чае [речь] не имеет убедительности, так как каж ет
ся выдуманной, и, вместе с тем, отвлекает внимание 
[слушателей], заставляя следить за возвращением 
сходных [повышений и понижений], совершенно так 
же, как дети, предупреждая вопрос глашатаев: кого 
избирает своим покровителем отпускаемый на волю, 
[кричат]: Клеона. Стиль, лишенный ритма, имеет не
законченный вид, и следует придать ему вид закон
ченности, но не с помощью метра, потому что все не
законченное неприятно и невразумительно. Все изме
ряется числом, а по отношению к форме стиля чис-' 
лом служит ритм, метры же его подразделения; по- 
этому-то речь должна обладать ритмом, но не мет
ром, так как [в последнем случае] получатся стихи. 
Ритм не должен быть строго определенным, что по
лучится в том случае, если он будет простираться 
лишь до известного предела. И з  ритмов героический 
ритм отличается торжественным характером и не 
обладает гармонией, которая присуща разговорной 
речи. Ямб есть именно форма речи большинства лю 
дей. Вот почему из всех размеров люди всего чаще 
произносят в разговоре ямбические стихи. А  речь 
оратора должна обладать некоторой торжественно
стью и возвышаться [над обыкновенной речью]. Тро- 
хей более подходит к комическим танцам, что дока
зывают тетраметры, потому что тетраметры —  ритм 
скачков. З атем  остается пэон, которым пользова
лись, начиная с Ф расимаха, но не умели объяснить, 
что это такое. Пэон —  третий [ритм], он примыкает 
к вышеупомянутым, потому что представляет отно
шение трех к двум, а из преждеупомянутых [ритмов]
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один [представляет] отношение одного к одному, а 
другие — двух к одному; к этим ритмам примыкает 
ритм полуторный, а это и есть пэон; остальные 
[ритмы] следует оставить в стороне как по вы ш еиз
ложенным причинам, так и потому, что они метрич- 
ны. пэон же следует иметь в виду, так как из числа 
всех упомянутых нами ритмов он один не образует 
стиха, так что им можно пользоваться наиболее 
незаметным образом. Теперь употребляют только 
один вид пэона, как вначале, так и в конце, а между 
тем следует различать конец от начала. Есть два 
вида пэона, противоположные один другому. О дин из 
них годен для начала (так его и употребляю т); это 
именно тот, у которого в начале долгий слог, а з а 
тем три коротких. Другой [вид паяна], напротив, тот, 
в котором три первые слога короткие, а последний 
долгий. Этот вид пэона помещается в конце, так как 
короткий слог, по своей неполноте, делает [окончание 
как бы] увечным. Следует кончать долгим слогом, 
и конец должен быть ясен не благодаря писцу или 
какому-нибудь знаку, а из самого ритма.

Итак, мы сказали, что стиль должен обладать хо
рошим ритмом, а не быть лишенным ритма, [сказа
ли также], какие ритмы и при каких условиях де
лают стиль ритмичным.

16. «Политика» VI I I  2 Жебел. (музыка — интел
лектуальный досуг свободнорожденных).

1. Совершенно очевидно, что из числа полезных 
[в житейском обиходе] предметов должны быть и зу 
чаемы те, которые действительно необходимы, но не 
все без исключения. Т ак  как все занятия людей 
разделяю тся на такие, которые приличны для сво
боднорожденных людей, и на такие, которые свой
ственны несвободным, то, очевидно, из первого рода 
занятий должно участвовать лишь в тех, которые не 
обратят человека, занимающегося ими, в ремеслен
ника. Ремесленными же нужно считать такие зан я 
тия, такие искусства и такие предметы обучения,
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которые делают физические, психические и интеллек
туальные силы свободнорожденных людей непригод
ными для применения их к добродетели и для свя
занной с нею деятельности. Оттого-то мы и называем 
ремесленными такие искусства и занятия, которыми 
ослабляются физические силы. Это те работы, кото
рые исполняются за плату; они отнимают досуг для 
развития интеллектуальных сил человека и приниж а
ют их. 2. И  из  числа «свободных» наук до известных 
пределов; чрезмерно же налегать на них, с тем 
чтобы изучить их во всех деталях, причиняет указан
ный выше вред.

Больш ая разница существует в том, для какой 
цели всякий что-нибудь делает или изучает. Если 
это совершается в личных интересах или в интересах 
друзей, или, наконец, в интересах добродетели, го 
оно достойно свободнорожденного человека; но по
ступать точно таким же образом в интересах чужих— 
зачастую может оказаться поведением, свойственным 
наемнику и рабу. Распространенные ныне предметы 
обучения, как уже замечено выше, носят двойствен
ный характер. 3. В настоящее время обычными пред
метами обучения являю тся следующие четыре: грам
матика \  гимнастика, музыка и иногда рисование. 
И з  них грамматика и рисование изучаются как пред
меты, полезные в житейском обиходе и часто имею
щие практическое применение 2; гимнастикой зани
маются потому, что она способствует развитию му
жества. Что касается музыки, то может, пожалуй, 
возникнуть сомнение [в пользе ее изучения], так как

1 Ч тение и письмо (зд есь , как и к дальнейш им текстам  
«П олитики», примечание С. А . Т ебелева. —  А .  Л . ) .

2 Ср. Д и о д о р ,  X I I , 13, 1 о Х ар он де: «Зак онодатель (Х а -  
р он д) выдвинул на первый план, сравнительно со всеми осталь
ными предметами обучения, грамматику. И  это вполне осно
вательно: благодаря ей возм ож но добиться  знания очень мно
гих вещей, весьма полезны х в житейском обиходе: народны х  
постановлений, законов, писем, завещ аний и всего остального, 
что чаще всего регулирует ж изнь».
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теперь большею частью занимаются музыкою только 
ради удовольствия Н о  предки наши поместили 
музыку в число общеобразовательных предметов по
тому, что сама природа, как на это было указы вае
мо неоднократно, стремится доставить нам возм ож 
ность не только правильно направлять нашу деятель
ность, но и прекрасно пользоваться нашим досугом. 
А  последний — мы снова подчеркиваем это — слу
жит основным принципом всей нашей деятельности.
4. Если же необходимы и деятельность и досуг, и 
досуг должен быть в значительной степени предпоч
тен деятельности, то возникает вопрос, чем досуг 
этот нужно заполнить. Конечно, не игрой же, так 
как в таком случае она, неизбежно, оказалась бы 
конечной целью нашей жизни. Р а з  это невозможно, 
то играм должно скорее уделить место среди нашей 
деятельности: ведь трудящемуся человеку потребен 
отдых, а игра и существует ради отдохновения2, 
деятельность же всякого рода влечет за собою на
пряженный труд. Поэтому игры должны иметь свое 
место, но при этом, назначая время игр, нужно 
пользоваться удобным для того моментом, так как 
они служат своего рода лекарством: движение при 
играх ведет к успокоению души, и благодаря тому, 
что с игрою связано и развлечение, оно содействует 
ее отдохновению. 5. Н о досуг, очевидно, заключает 
уже в самом себе и наслаждение, и блаженство, и 
счастливую жизнь, и все это выпадает не на занятых 
людей, а на людей, пользующихся досугом. Д ел аю 
щий что-либо делает это ради чего-либо, так как 
цель им еще не достигнута, между тем как счастье 
само по себе есть цель, и оно соединяется в пред

1 Ср. П л а т о н ,  «Законы » 6 5 5  с: «Очень многие утвер
ж даю т, что в музыке заклю чается своего рода правильность, 
ритмичность, которая мож ет доставить человеческой душ е на
слаж дение».

2 Ср. П л а т о н ,  «Ф илеб» 30 е: «И гра является иногда 
отдохновением от занятий».
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ставлении всех людей не с горем, но с наслаждением. 
О днако это наслаждение не все еще признают тож 
дественным для всех; каждый определяет наслаж 
дение в соответствии со своей индивидуальностью и 
присущими ей свойствами; наилучший человек пред
почитает, конечно, наилучшее наслаждение, то, кото
рое проистекает из наилучших его свойств. Отсюда 
ясно, что для уменья пользоваться досугом в жизни 
нужно кое-чему научиться, кое в чем воспитаться и 
что как это воспитание, так и это обучение закл ю 
чает цель в самих себе, между тем как то обучение, 
которое признается необходимым для применения 
его к деловой жизни, имеет в виду другие цели. 
6. Поэтому-то и наши предки поместили музыку в 
число общевоспитательных предметов не как пред
мет необходимый (никакой настоятельной необходи
мости в обучении музыке нет) и не как предмет об-в 
щеполезный, вроде грамотности, которая нужна и для 
ведения денежных дел, и для домоводства, и для на
учных занятий, и для многих отраслей государствен
ной деятельности. И  рисование также, очевидно, и зу 
чается потому, что оно приносит пользу при лучшей 
критической оценке художественных произведений, 
как, в свою очередь, гимнастика служит и укрепле
нию здоровья, и развитию физических сил. Ничего 
подобного занятия музыкой не дают. Поэтому остает
ся принять одно, что она служит для заполнения на
шего досуга, и с этой-то целью она, очевидно, и вве
дена в обиход воспитания. В самом деле [те, кто вво
дит музыку в число предметов воспитания], полага
ют, что она служит интеллектуальным развлечением 
свободнорожденных людей. Поэтому-то и Гомер вы ра
зился так: «Только его одного приглашать надле
жит к богатому п и р у » 1; он говорит также и о дру
гих, кого следует приглашать, и продолжает: «Кто

1 В том виде, в каком приводится стих А ри стотелем , его 
не имеется в дош едш ем до нас экзем пляре гомеровских поэм.
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приглашает певца, который всех услаждает» В д р у 
гом месте Одиссей говорит, что наилучшим времяпре
провождением бывает такое, когда среди веселящих
ся людей «гости в домах рядом по чину сидят, песно
певцу внимая» 2.

17. Там же V III  4 (воспитательное значение име
ет не просто восприятие музыки, но самостоятельное 
ею овладение).

Нелегко точно определить, в чем заключается 
природа музыки, ради чего следует ею заниматься — 
ради ли развлечения и [сопряженного с ним] отдыха, 
подобно тому как мы с тою же целью предаемся 
сну и участвуем в попойках. Дело в том, что послед
ние сами в себе не преследуют никакой серьезной 
цели, они просто приятны и, вместе с тем, утишают 
заботы, как говорит Э в р и п и д ;1. Поэтому некоторые 
и музыку ставят на одну линию со сном и попойка
ми и прибегают к этим занятиям, то есть, спят, пьют 
вино и музицируют для одной и той же цели, при
соединяя сюда также и т а н ц ы 4. 4. И ли  же скорее 
следует думать, что музыка стоит в известном отно
шении к моральной добродетели и что она оказывает 
в данном случае такое же действие, что и гимнасти
ка: подобно тому как гимнастика способствует до 
известной степени развитию физических качеств, так 
точно и музыка способна оказать  некоторое воздей
ствие на этическую природу [человека], развивая  в 
нам способность правильно радоваться? И ли —  и 
это было бы третьим вопросом, который должно 
поставить на разрешение —  музыка заключает в себе

1 Стих, очевидно, цитирован на память; О д. X V I I  385 .
2 «О диссея», X I  7.
’ «Вакханки», 3 8 1 .
4 Ср. Л у к и а н ,  «О  танце» 79: «Т анцы  до  такой степени  

очаровы вают, что... всякий, о чем-либо горю ю щ ий, вы ходит из 
* театра с более светлым настроением, как будто он принял  
какого-то одурманиваю щ его снадобья, утоляю щ его, по словам  
поэта, боль и успокаиваю щ его раздраж ение».
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нечто такое, что служит для [надлежащего] пользо
вания досугом и для [развития] интеллекта?

Достаточно известно, что молодых людей сле
дует воспитывать не для забавы; когда учатся, то не 
играют; напротив, корни учения горьки *. Конечно, 
неуместно мальчикам и юношам вообще проводить 
свой досуг так, как его проводят взрослые люди; 
что еще несовершенно, то не может достигнуть и 
высшей цели -. 5. Пожалуй, можно было бы допус
тить, что то, чем занимаются всерьез мальчики, по
служит средством развлечения для них тогда, когда 
они созреют и станут мужами. Н о  если это так, то 
к чему следовало бы обучать мальчиков музыке, а 
не поступать так, как поступают персидские ,и мидий- 
ские цари, которые развлекаю тся музыкою и знако
мятся с нею чрез посредство других лиц, [то есть 
музыкантов]? Тем более, что музыкальное исполне
ние тех, кто постоянно упраж няется в одном и том 
же деле и искусстве, будет, конечно, более артистич
но, нежели исполнение тех, кто занимается им лишь 
столько времени, сколько это потребно исключитель
но лишь в целях усвоения. И  если мальчики сами 
должны основательно заниматься музыкою, то поче
му их не следовало бы также обучать и поварскому 
искусству? Н о  это было бы, конечно, нелепостью.
6. Точно так же еще вопрос: служит ли музыка к 
улучшению этической природы человека? И  почему 
опять-таки мальчики должны изучать музыку сами, 
а не слушать, как играют и поют другие, и при этом 
должным образом радоваться и быть в состоянии со
ставить себе правильное суждение [об исполняемых 
пьесах]? Т а к  поступают лакедемоняне, которые, хотя 
сами музыке и не обучаются, все-таки, как говорят,

1 Иначе П л а т о н ,  «Законы » 8 1 9  Ь, 8 2 0  сі, советую щ ий  
учить «с ш уткой и развлечением», так как «ученье, сопровож 
даемое шуткой, принесет пользу».

2 Ср. «Евдем ова этика» II, 1, 1 2 1 9  Ь 7: «Н ичто н езавер
шенное не счастливо, ибо оно не представляет собою  целого».
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могут правильно судить о том, какие песни хороши 
и какие нехороши. Т о  же самое замечание можно 
сделать и в том случае, [если согласиться с утверж 
дениями тех], что музыка должна служить тому, что
бы сделать нашу ж изнь более радужной и доставить 
развлечение, приличное для свободнорожденного че
ловека. К  чему, опять-таки, нужно учить музыке 
самих мальчиков, а не допустить, чтобы они наслаж 
дались ею при исполнении ее другими? 7. М ы можем 
иллюстрировать высказываемые нами соображения, 
обратившись к рассмотрению существующего у нас 
представления о богах: у поэтов З ев с  сам не поет и 
не играет на кифаре; тех же, кто занимается эти
ми искусствами, мы называем профессиональными 
ремесленниками, и заниматься ими мужу мы счи
таем неподобающим делом, исключая только те слу
чаи, когда он выпил или играет и поет в шутку. 
Но, может быть, мы к этому еще вернемся впослед
ствии.

18. Там же VI I I  5 (близость  музыкальных ладов 
и ритмов к психическим процессам и вытекающее от
сюда этическое значение музыки).

1. П ервая задача [настоящего исследования] з а 
ключается в следующем: должно или не должно по
мещать музыку в число предметов воспитания? Мы 
поставили выше на разрешение три вопроса относи
тельно назначения музыки. Что же она представляет: 
есть ли это предмет воспитания, забава, интеллек
туальное развлечение? С полным основанием можно 
музыку отнести ко всем этим категориям, и во всех 
их она, очевидно, принимает свою долю участия. З а 
бава имеет своим назначением дать отдых, а отдых, 
конечно, приятен, так как он служит своего рода 
лекарством против грусти, навеваемой на нас тяж е
лой работой Д алее интеллектуальное развлечение,

1 Ср. Г и п п о к р а т ,  «А ф оризм » III,  р. 7 1 4  КйНп: «Т е б о 
лезни, которые производит пресыщ ение, излечивает опоражни-
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по общему признанию, должно заклю чать в себе не 
только прекрасное, но также и доставлять удоволь
ствие, потому что счастье состоит именно в соедине
нии прекрасного с доставляемым им удовольствием. 
М узы ку  же все считают за очень приятное удоволь
ствие, будет ли она музыкой инструментальной или 
вокально-инструментальной. 2. И  Мусей 1 говорит, 
что «смертным леть — всего приятней». Поэтому му
зыку, как средство, способное развеселить, с полным 
основанием допускают в такие собрания людей, куда 
они сходятся, чтобы провести время. Таким образом, 
рассматривая музыку уже с этой точки зрения, мож
но утверждать, что она должна служить предметом 
воспитания для молодежи. К ак все безвредные р а з 
влечения, она не только вполне соответствует высшей 
цели [человеческой жизни], но доставляет еще к то
му же и отдохновение2. А  так как человеку редко 
удается достигнуть высшей цели своего существова
ния, так как он, напротив, нуждается в частом 
отдыхе и прибегает к забавам не ради какой-либо 
высшей цели, но и просто ради развлечения, то было 
бы вполне целесообразным, если бы он находил пол
ное отдохновение в удовольствии, доставляемом му
зыкой.

3. Встречаются люди, для которых забава слу
жит высшею целью их жизни, потому что и эго, 
пожалуй, заключает в себе некоторый элемент на
слаждения и может служить целью; но не случайное

Еание, а те, что происходят от пустоты , излечивает насы щ е
ние; так и во всем остальном врачебное значение имеет проти
вополож ное». П и н д а р ,  «Н ем ейские оды» I V  1: «Лучший  
враг трудов понесенных —  веселье».

1 М ифический поэт.
2 С р. П л а т о н ,  «Законы » 6 6 7  е: « З а б а в а  принад

леж ит к числу безвредны х развлечений в том случае, когда 
она не приносит никакого вреда и не противодействует тому, 
что требует для себя усердного внимания или р ассуж 
дения».
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наслаждение может быть такою целью Стремясь к 
тому наслаждению, которое составляет конечную 
цель, люди принимают за него другое наслаждение, 
[то есть наслаждение случайное], потому что и оно 
имеет некоторое сходство с тем наслаждением, кото
рое является высшей целью человеческой деятельно
сти. Дело в том, что, подобно тому как высшая цель 
человеческой жизни не должна быть предпочитаема 
чему-либо такому, что сулит многое в будущем, так 
точно и упомянутые выше случайные наслаждения 
не должны быть ради чего-либо такого, что только 
мелькает в будущем, но они должны существовать 
ради того, что уже произошло, например, для отдох 
новения от трудов и для облегчения горестей2. Итак, 
з д е с ь  можно с полным правом усматривать г 
причину, которая побуждает людей стремиться наГь 
ти свое счастье при помощи этих [случайных] наела - 
ждений. 4. Н о  не только одной этой причиной объ 
ясняет он то, почему прибегают к наслаждению, 
доставляемому музыкою; к ней обращаются также и 
потому, что она, по-видимому, приносит пользу тем. 
кто хочет отдохнуть (после труда).  Тем  не менее, 
нужно еще рассмотреть, не является ли такая поль
за от музыки лишь пользою случайной, и уяснить, 
что на самом деле сущность музыки более высокого 
порядка в сравнении с указанной приносимой ею 
пользой. [И тогда возникает вопрос], не должна ли 
музыка, помимо того что она доставляет обычное на
слаждение [это чувство испытывается всеми, так как

1 Ср. А р и с т о т е л ь ,  «П оэтика» 14, 1453  Ь 10: «В тра 
гедии долж но искать не всякого рода наслаж дения, но того, 
которое ей свойственно». П л а т о н ,  «Законы » 6 5 8  сі: «М узы ка  

^должна быть оцениваема и с точки зрения доставляемого ею 
наслаж дения, но не всякого рода музыка имеется тут в вид}-, 
а та наипрекраснейш ая музыка, которая услаж дает наилучших 
и достаточно воспитанных лю дей».

2 Ср. «Н иком ахова этика» X  6 1176  Ь 9 сл. (стр . 197 
перевода Э. Л . Р адлова).

М А н т и ч н а я  музык эстетика /9 3



действительно музыка дает физическое наслаждение, 
почему слушание ее и любо людям всякого возраста 
и всяких ступеней развития], служить еще более вы
сокой цели, а именно: производить свое действие на 
человеческую этику и психику? Это стало бы оче
видным, если бы было доказано, что музыка ока
зывает известного рода влияние на наши моральные

ікачества .
5. Ч то  так бывает на самом деле, доказывают, по

мимо многого иного, в особенности песни О л и м п а 2, 
которые, по общему признанию, наполняют наши ду
ши энтузиазмом, а энтузиазм есть аффект этическо
го порядка в нашей психике. Д аж е  простое восприя' 
тие имитаций, хотя бы без сопровождения их мело
дией или ритмом, возбуждает во всех нас сочувствен
ное к ним настроение. А  так как музыка относится к 
области приятного, добродетель же состоит в [вос
приятии нами] надлежащей радости, любви и нена
висти, то, очевидно, ничего не следует так ревностно 
изучать и ни к чему не должно в такой степени при
выкать, как к тому, чтобы уметь правильно судить и 
достойно радоваться тем и другим. 6. Ритм и мело
дия содержат в себе ближе всего приближающиеся к 
реальной действительности отображения гнева и кро
тости, мужества и умеренности и всех противополож
ных им свойств, а также и прочих нравственных ка
честв. Это ясно из опыта: когда мы воспринимаем 
нашим ухом ритм и мелодию, у нас изменяется и ду
шевное настроение. Привычка же испытывать горест

1 Ср. П л а т о н ,  «Государство» 401 сі: «Главное значение  
музыки заклю чается в том, что ее ритмика и гармония пре
имущ ественно проникают в нутро нашей души и могучим об'ра- 
зом касаются ее благообразия, и делаю т нашу душ у, действи
тельно, благообразной, если только пользоваться музы кою  
правильно; в противном случае и действие музыки будет о б 
ратно».

Л егендарны й представитель древнейш ей инструменталь
ной музыки у греков (особен но игры на ф лейте).
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ное или радостное настроение при восприятии того, 
что подражает действительности, ведет к тому, что 
мы начинаем испытывать те же чувства и при столк
новении с [житейской] правдой. Кто, например, смот
ря на чей-либо портрет, испытывает радостное чувст
во не почему-либо иному, а именно потому, что он 
видит пред собою изображение данного лица, тому, 
конечно, приятно будет и встретиться лицом к лицу 
с тем человеком, на портрет которого он смотрит

7. Во всем остальном, касающемся области чувст
венного восприятия, например в том, что доступно 
нашему осязанию и вкусу, не имеется никакого подо
бия этическим свой ствам 2. В том, что воспринимает
ся нашим зрением, это подобие сказывается лишь в 
незначительной степени: посредством зрения мы вос
принимаем только формы предмета, и как таковые 
они лишь в незначительной степени и далеко не у 
всех вызывают соответственные эмоции в нашем чув
ственном восприятии 3. К  тому же, мы имеем здесь не 
действительное подобие этических свойств, но воспро
изводимые путем рисунка и красок фигуры суть ско
рее лишь внешние отображения этих свойств, по
скольку они отражаю тся на внешнем виде человека, 
когда он приходит в состояние аффекта. Тем не ме

1 Ср. А р и с т о т е л ь ,  «П оэтика» 1448  Ь 15: «Н а и зо б 
ражения люди см отрят с удовольствием , потому что, взирая  
на них, приходится узнавать и рассуж дать, что каждый [пред
мет обозначает], например, что это —  тот-то; если же см отря
щий не видал раньше [предмета изображ ения , то последний  
доставит ему наслаж дение не как воспроизведение предмета, 
но благодаря отделке или колориту, или другой какой-нибудь  
причине» (перевод В. Г. А п пельр ота).

2 Ср. А р и с т о т е л ь ,  «П роблемы » 19, 27 , 9 1 9  Ь 26  
(см . выше текст №  2 ) .

3 К с е н о ф о н т ,  «Воспоминания о С ократе», III,  10, 5: 
«[в ж ивописи в выражении лица, в фигурах стоящ их и дви ж у
щ ихся лю дей прогляды ваю т величие, свобода, униж енность, 
связанность, скромность, рассудительность, надменность, гру
бость».



нее, как бы ни было безразлично [в отношении своей 
внешней формы] то, на что мы смотрим, все же мо
лодежь должна смотреть не на картины Павсона, а 
на картины Полигнота или на произведения какого- 
либо иного живописца или ваятеля, который умеет в 
них выразить этический характер изображаемого ли- 
ц а 1.

8. Напротив, что касается мелодий, то уже в них 
самих содержится воспроизведение характеров. Это 
ясно из следующего: музыкальные лады существенно 
отличаются друг от друга, так что при слушании их 
у нас является различное настроение, и мы далеко не 
одинаково относимся к каждому из них; так, слушая 
одни лады, например, так называемый миксолидий
ский, мы испытываем более жалостное и подавленное 
настроение2; слушая другие, менее строгие л а д ы 3, 
мы в нашем настроении размягчаемся; иные лады 
вызывают в нас по преимуществу среднее, уравнове
шенное настроение; последним свойством обладает, 
по-видимому, только один из ладов, именно дорий
ский 4. Что касается фригийского лада, то он действу

1 А р и с т о т е л ь .  «П оэтика» 2, 1448  а 1: «Так как все 
подраж атели подраж аю т действую щ им [лицам], последние же 
необходим о бывают или хорош ими, или дурны ми... то, конеч
но, подраж ать приходится или лучшим, чем мы, или худш им, 
или даж е таким [как мы], подобно тому как поступаю т ж иво
писцы: П олигнот, например [знаменитый ж ивописец V  в.], 
изображ ал  лучш их лю дей, П авсон [живописец второй поло
вины V  в.] —  худш их, а Д ионисий  [живописец V  в.1 —  по
добны х действительно сущ ествую щ им»; 6, 1450  а 26: «Полнг- 
нот был отличным ж ивописцем характеров» (перевод В. Г. 
А ппель рота).

2 П л а т о н  («Г осударство» 3 9 8  сі) назы вает миксоли
дийский (то есть см еш анно-лидийский) лад «жалобны м».

3 Вероятно, А ри стотель имеет в виду различные варианты  
ионийского и лизийского ладов, которы е П л а т о н  («Г о су д а р 
ство», 3 9 8  е ) характеризует как «нежны е и пригодны е во вре
мя пирушек».

4 Г е  р а к л и  д П о н т и й с к и й  ( у А ф и н е  я, 6 2 4  (1) 
так описывает дорийский лад: «Д орийский лад отличается
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ет на нас возбуждающим образом. 9. Все эти вопро
сы отлично трактованы теми писателями, которые 
занимались ими в приложении к теории воспита
ния, и их теоретические соображения находят себе 
подтверждение в самих фактах. Т е  же самые принци
пы имеют приложение и по отношению к ритмике: 
одни ритмы имеют более спокойный характер, Дру
г и е —  подвижный; из этих последних в одних рит
мах движения более грубые, в д р у ги х — более бла
городные К

И з  всего вышесказанного следует, что музыка 
способна оказать известное воздействие на этическую 
сторону души; и раз музыка обладает такими свой
ствами, то, очевидно, она должна быть включена в 
число предметов воспитания молодежи.

10. Обучение музыке подходит к самой природе 
этого возраста: в молодом возрасте люди не склон
ны по доброй воле налегать на что-либо им неприят
ное, а музыка как раз  по своей природе принадлежит 
к числу таких предметов, которые доставляют при
ятное. Д а  и у гармонии и ритмики существует, по-ви- 
димому, какое-то сродство их [с душою] 2, почему од
ни из философов и утверждают 3, что сама душа есть 
гармония, а д р у ги е4 говорят, что . душа носит гармо
нию в себе.

19. Т ам  же VI I I  6 (то же и о выборе инструмен
тов).

характером мужественны м, величественным, не веселым, не 
радостны м, но мрачным и могучим, однообразны м  и одн ор од
ным». О  вопросах, относящ ихся к теории греческой музыки, 
см. книгу: В. И . П е т р .  О  составах, строях и ладах в древне
греческой музыке. К иев, 1901.

1 Ср. А р и с т о т е л ь ,  «Риторика» III  8, 140 8  Ь (см . 
выше текст №  1 5 );  «П оэтика», 24, 145 9  Ь 34  (см . выше текст

4 №  13 ).
2 Ср. П л а т о н ,  «Тимей» 47 сі (см . выше § 4, текст 

№  1 4 ).
3 И м ею тся в виду пифагорейцы.
4 Главным образом  Платон в «Ф едоне».
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1. Теперь надлежит решить вопрос, оставленный 
нами ранее без ответа: должно ли обучать молодежь 
музыке таким образом, чтобы сами юноши умели 
петь и играть на музыкальных инструментах, или не 
должно. Во всяком случае, не может подлежать со
мнению, что для развития человека в том или ином 
направлении далеко не безразлично, будет ли он сам 
изучать на практике то или иное дело. Само собою 
разумеется, невозможно или, во всяком случае, труд
но стать основательным судьею в том деле, в совер
шении которого сам не участвовал. С другой стороны, 
и дети должны же иметь какое-либо занимательное 
занятие, и в этом отношении нужно считать пре
красным изобретением ту погремушку А рхита \  ко
торую дают в руки малым детям, чтобы они, зани
маясь ею, не ломали ничего из домашних вещей: ведь 
то, что молодо, не может оставаться спокойным2. 
Итак, если погремушка А рхита подходит для малых 
детей, то такой же «погремушкой» в воспитании 
взрослых мальчиков является музыка.

И з  вышеприведенных соображений очевидно, что 
музыкальное воспитание должно быть организовано 
таким образом, чтобы воспитываемые изучали м узы 
ку на практике сами.

2. Нетрудно определить, что подходит и что не 
подходит к соответствующему возрасту, и, вместе с 
тем, легко опровергнуть то утверждение, будто прак
тическое изучение музыки —  занятие, свойственное 
ремесленникам. Прежде всего, [что касается первого 
пункта], то для того, чтобы уметь судить о деле, нуж 
но самому уметь его делать, а потому и люди долж 
ны, пока они молоды, сами заниматься этим делом.

1 Л рхит из Т арента —  современник П латона, пифагорей
ский философ, математик, полководец и политический деятель.

2 Ср. П л а т о н ,  «Законы » 6 5 3  сі: «Вся молодеж ь, гово
ря вообщ е, не в состоянии оставаться в спокойном и тихом  
состоянии».

щ



Когда они станут старше, они должны эти занятия 
оставить, зато они будут в состоянии судить о пре
красном и испытывать надлежащую радость, благо
даря урокам, полученным ими в молодости. 3. Т от  
же упрек, который делают некоторые, будто за н я 
тие музыкой обратит людей в ремесленников, опро
вергнуть нетрудно: нужно только исследовать, в ка
ких размерах лица, воспитываемые в целях усвоения 
ими политической добродетели, должны заниматься 
практическим изучением музыки, с какими мелодия
ми и с какими ритмами они должны ознакомиться, 
наконец, на каких инструментах они должны научить
ся играть, так как и это последнее, конечно, далеко 
не безразлично. Установлением всего этого можно 
обойти упомянутый упрек, потому что нельзя отри
цать и того, что некоторые виды музыки оказываю т 
[на занимающихся ею] действие отрицательное.

4. [Прежде всего] ясно, что занятия музыкой не 
должны служить помехой для последующей деятель
ности человека и не должны обращать его в ф изи
ческом отношении в ремесленника, делать его негод
ным для исполнения им его военных и гражданских 
обязанностей, будет ли это касаться практического 
применения их или теоретического изучения в по
следующее время. З а н я т и я  музыкой будут удовлетво
рять [своему истинному назначению] в том случае, 
когда молодые люди не будут напряженно занимать
ся ею с целью принимать затем участие в профессио
нальных состязаниях, далее, если [из программы обу
чения] будет удалено исполнение таких [музыкальных] 
фокусов и экстравагантностей, какие в настоящее вре
мя проникли в программу музыкальных состязаний, 
а оттуда перешли и в школы. Н о  эти цели [должно 
преследовать музыкальное образование молодежи; 
оно должно быть направлено к тому], чтобы дать 
возможность молодым людям наслаждаться красотою 
мелодии и ритма, а не довольствоваться лишь тем 
наслаждением, какое дается музыкою вообще и какое
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способны испытывать даже некоторые из животных, 
а такж е вся масса рабов и малых детей 1.

5. И з  всего сказанного ясно и то, игре на каких 
инструментах должно обучать молодежь. В м узы 
кальное воспитание не должна быть допускаема ни 
флейта, ни какой-либо иной инструмент, на котором 
играют профессиональные музыканты, вроде, напри
мер, кифары или чего-либо подобного; нужно взять 
такие инструменты, игра на которых развивает слух 
как вообще, так и специально музыкальный. К  тому 
же, флейта — инструмент, способствующий не столь
ко развитию этических свойств человека, сколько его 
оргиастических наклонностей, почему и обращаться к 
ней надлежит в таких случаях, когда зрелище, [со
провождаемое игрою на флейте], может оказывать на 
человека скорее очистительное действие, нежели спо
собно его чему-либо научить. Добавим к этому еще и 
го, что игра на флейте создает своего рода помеху в 
деле воспитания, так как при ней исключена бывает 
лозможность пользоваться [одновременно и] речью. 
Поэтому-то наши предки с полным правом исключили 
игру на флейте из числа предметов образования мо
лодежи, как [и вообще изгнали ее из обращения] сре
ди свободнорожденных людей, хотя сначала игра на 
флейте и была среди них в ходу. 6. После же того как 
наши предки, благодаря увеличившемуся благососто
янию, получили возможность наслаждаться большим 
досугом и дух их стал воспарять в большой степени 
к добродетели, когда отчасти еще ранее, а в особен
ности после Персидских войн одержанные нашими 
предкамй подвиги наполнили их гордостью, они ухва
тились за изучение всякого рода предметов, не делая 
между ними никакого различия, напротив, ревностно 
отыскивая их. Тогда-то и введено было в круг школь
ного воспитания обучение игре на флейте. И  в Л а к е 

1 П л а т о н  в «Г осударстве» (6 2 0  а) упоминает о «лебе
дях и других музыкальных животны х».

200



демоне какой-то х о р е г 1 сам играл на флейте среди 
поставленного им хора, а в Афинах флейта в таком 
ходу, что на ней умело играть почти большинство 
свободнорожденных людей. Это ясно видно из той 
таблицы, которую посвятил Ф расипп, поставивший 
хор для Экфантида 2. 7. Впоследствии, однако, на ос
новании полученного опыта флейта была выведена 
из употребления, после того как [наши предки] на
учились лучше судить о том, что относится к доб
родетели и что к ней не относится. Т у  же самую 
участь испытали и многие другие старинные инстру
менты, как, например, пектиды3, б ар б и т ы 4 и вообще 
те инструменты — семиугольники, треугольники, сам- 
б и к и 5, — игра на которых щекочег чувства слушате
лей и требует специальной виртуозности.

8. Очень остроумно и передаваемое древними пре
дание об изобретении флейты. Рассказываю т, что 
Афина, изобретя флейту, отбросила ее в сторону. Н е 
дурное объяснение придумано было этому, а именно: 
будто богиня поступила так в гневе на то, что при 
игре на флейте физиономия принимает безобразный 
вид. Н астоящ ая  же причина, конечно, заключается в 
том, что обучение игре на флейте не имеет никакого 
отношения к развитию интеллектуальных кач еств 6.

1 Х ор ег  —  предводитель хора —  долж ен был организовать  
и об'учить на свой счет хор, участвовавш ий в драматических, 
а такж е, мож ет быть, и в лирических состязаниях.

2 М раморны е таблицы  в память одерж анны х хорегами по
бед посвящ ались ими обыкновенно Д ионису. Э кфантид —  один  
из древнейш их представителей аттической комедии.

3 Разновидность  лидийской лиры, струны у которой были 
различной длины.

4 Струнны й инструмент вроде лиры, но больший по ве
личине и с более крепкими струнами.

5 Семиугольники, треугольники —  инструменты вроде арфы  
со струнами одинаковой толщ ины, но различной длины. Сам- 
бика —  одна из разновидностей их, инструмент, заим ствован
ный греками и з Египта.

6 А ри стотел ь  имеет в виду, вероятно, старинное и зрече
ние, передаваем ое А ф инеем , 3 3 7  с: «В флейтиста боги ума не 
пселили; когда он в свою флейту дует, ум у него улетает».
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Аф ина же, в нашем представлении, служит олице
творением науки и искусства.

20. Там же V I I I  7 (то же и о целях музы каль
ного воспитания).

1. Итак, мы исключаем [из программы воспитания] 
профессиональное обучение игре на музыкальных ин
струментах, как и вообще все занятия, [носящие та
кой характер]. Под профессиональным же обучением 
мы понимаем такое обучение, которое имеет в виду 
подготовить музыкантов для состязаний: изучающий 
музыку с такой профессиональной точки зрения за 
нимается ею не ради своего усовершенствования в 
добродетели, но ради того, чтобы доставить удоволь
ствие своим слушателям. А  такая цель занятия му
з ы к о й — цель грубая; поэтому-то мы и полагаем, что 
такие занятия —  дело не свободнорожденных людей, 
но наемников, и что эти занятия обращают людей вв 
ремесленников, потому что та цель, котооую они име
ют [при этом] в виду, — негодная цель. Грубость слу
шающей музыку публики ведет обыкновенно к тому, 
что самый характер музыки изменяется, так что и ис
полнители начинают подлаживаться ко вкусам публи
ки как своим исполнением, так и сопутствующими 
ему телодвижениями \

2. Остается исследовать вопрос о музыкальных 
ладах и ритмах как вообще, так и в приложении к 
воспитанию. Прежде всего, должно ли пользоваться 
всеми ладами, всеми ритмами или нужно делать меж
ду ними различие? Далее, установим ли мы то же 
разграничение и для лиц, кто занимается воспитани
ем юношества, или нужно установить специально для 
них какое-нибудь иное, уже третье по счету, р азгр а 
ничение? Ведь музыка, как мы видим, состоит из

1 Ср. А р и с т о т е л ь ,  «П оэтика» 26, 1461 Ь 2 сл.:
«[И сполнители трагедий', как будто  публика не поймет их, 
если они от себя чего-нибудь не прибавят, пускают в ход все
возмож ны е движ ения, кувыркание, как плохие флейтисты »,
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[двух основных элементов], из мелопэии 1 и - ритма, 
причем нужно не упускать из виду, какое действие 
оказывает каждый из этих элементов в деле воспи
тания. Наконец, какая в этом отношении музыка 
должна заслуживать предпочтение?

3. По нашему мнению, некоторые из современных 
специалистов по музьпке и тех философов, которые з а 
явили свою опытность в деле музыкального воспита
ния, дали в большинстве случаев прекрасные ответы 
на 'Поставленные нами вопросы. Поэтому тех, кто ж е
лает обстоятельно и детально ознакомиться с этим 
предметом, мы можем отослать к работам упомяну
тых лиц, сами же мы будем рассуждать о нем теперь 
только с общей точки зрения и наметим лишь его ос
новные черты. 4. М ы принимаем то подразделение 
мелодий, какое установлено некоторыми философа
ми, различающими мелодии: этические, практические 
и энтузиастические2. Т е  же философы определяют 
далее и природу отдельных ладов, соответствующую 
каждому виду этих мелодий, так что одной мелодии л 
свойственна одна природа, другой —  другая. Вместе 
с тем мы, [согласно вышесказанному], утверждаем, 
что музыка должна иметь полезное применение не 
ради о д н о й  ц е л и 4, а ради нескольких: 1) ради 
воспитания, 2 )  ради очищения (что мы разумеем под 
словом «очищение», об этом теперь мы только ограни
чиваемся общим намеком, к более же обстоятельному

1 Т о  есть из комбинации всех элементов, относящихся к 
мелосу -  песне, аккомпанируемой игрою на инструменте,— за 
исключением ритма.

2 Т о  есть мелодии, действующие на наши моральные свой
ства, мелодии, возбуждающие нашу деятельность, и мелодии, 
приводящие нас в восторг.

3 Вместо рукописного тегов принимаю поправку Т и р у и тта— 
* теіоз.  Этическим мелодиям соответствует дорийский лад,

энтузиастическим — фригийский, практическим — может быть, 
гипофригийский.

4 Как думал П л а т о н  в «Законах» (659  сі— 660 а), возво
дивший все значение музыки исключительно к этике.



выяснению этого вопроса вернемся в сочинен/ии о по
этике) \  3 )  ради интеллектуального развлечения, то 
есть ради успокоения и отдохновения от напряж ен
ной деятельности. 5. Отсюда ясно, что хотя можно 
пользоваться всеми ладами, но применять их должно 
не одинаковым образом. Д л я  воспитания нужно об
ращаться к тем людям, которые всего более соответ
ствуют этическим мелодиям, для аудитории же слу
шателей, когда музыкальное произведение исполняет
ся другими лицами, можно пользоваться и практиче
скими и энтузиастическими мелодиями. Ведь аффекту, 
сильно действующему на психику лиц, подвержены в 
сущности все, причем действие его отличается лишь 
степенью своей интенсивности; например, [все испы
тывают] состояние жалости, страха, а также эн тузи аз
ма. И  энтузиастическому возбуждению подвержены 
некоторые лица, впадающие в него под влиянием ре
лигиозных песнопений, когда эти песнопения действу
ют возбуждающим образом на психику и приносят как 
бы исцеление и очищение. 6. Т о  же самое, конечно, 
испытывают и те, кто подвержен состоянию жалости 
и страха и вообще всякого рода прочим аффектам, 
поскольку каждый такой аффект свойствен данному 
индивиду \  Все такие лица получают своего рода очи
щение, то есть облегчение, связанное с наслаждени
ем. Точно так же песнопения очистительного харак
тера доставляют людям безвредную радость. П оэто
му такого рода ладами и соответственными им мело
диями должно предоставить пользоваться актерам, 
исполняющим музыкальные номера во время драма

1 В дошедшем до нас тексте «Поэтики» это обещание не 
исполнено.

2 В «Проблемах» (19, 48, 922  Ь 2 1 )  Аристотель говорит, 
что при так называемом гипофригийском ладе, который ха
рактеризуется им как «энтузиастический и вакхический», мы 
всегда испытываем какой-либо аффект, причем прибавляет, что 
«слабые субъекты в большей степени, нежели сильные, подвер
жены аффектам».
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тических состязаний в театре. 7. Т а к  как театральная 
публика бывает двоякого сорта: с одной стороны, она 
состоит из людей свободнорожденных и культурных 
благодаря полученному ими воспитанию, с другой 
стороны, это —  публика грубая, состоящая из ремес
ленников, наемников и т. п., то и для этого послед
него сорта публики нужно, в целях предоставления 
ей отдыха, устраивать [особые музыкальные] состяза
ния и зрелища. Подобно тому как психика этой пуб
лики отклоняется в сторону от естественной психики, 
так и в музыкальных ладах встречаются отклонения 
от нормальных, а в мелодиях наблюдается повышен
ное настроение и противоестественная окраска. Ведь 
каждый получает наслаждение от того, что свойст
венно его натуре; поэтому и лицам, участвующим в 
состязаниях перед такого рода публикой, нужно пре
доставить возможность пользоваться подходящим 
для нее родом музыки.

8. Д л я  воспитания же, как выше сказано, нужно 
пользоваться мелодиями этического характера и со
ответствующими им ладами. Т аким  ладом, как мы 
сказали уже выше, является лад дорийский. Н о  мож 
но воспользоваться при воспитании юношества также 
и тем или иным из других ладов, если лица, причаст
ные к занятиям философией и опытные в музы 
кальном воспитании, одобряют его. Сократ в «Госу
дарстве» '[Платона]1 неправ, когда он утверждает, что 
наряду с дорийским ладом можно оставить только 
еще фригийский, тем более что он из музыкальных 
инструментов исключает флейту. Фригийский лад в 
ряду остальных имеет такое же значение, какое з а 
нимает флейта среди музыкальных инструментов: как 

^фригийскому ладу, так и флейте свойствен оргиасти
ческий, страстный характер. 9. Доказательством это
му служит поэзия: для выражения вакхического
экстаза и тому подобных состояний возбуждения из

1 399 а сл.
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всех инструментов преимущественно нужна бывает 
флейта, а среди ладов вакхическая поэзия для соот
ветствующего выражения прибегает к фригийскому 
ладу. Дифирамб, например, по общему признанию, 
считается фригийским, в доказательство чего зани
мавшиеся этим вопросом приводят многочисленные 
примеры, между прочим и следующий: Филоксен, по
пытавшийся обработать мифы в дорийском ладе, ока
зался не в состоянии исполнить это, но, руководи
мый самою природою, он снова обратился к фригий
скому ладу, как наиболее соответствующему [этому 
роду произведений] \  10. Что касается дорийского 
лада, то все согласны в том, что ему свойственна наи
большая стойкость и что он, по преимуществу, отли
чается мужественным характером. Сверх того, мы 
всегда отдаем предпочтение средине пред крайностя
ми и, по нашему утверждению, к этой средине и долж 
но стремиться; дорийский же лад среди прочих от
личается именно этими свойствами. Отсюда ясно, что 
молодежь надлежит предпочтительно воспитывать на 
дорийских мелодиях.

Существуют две цели, к которым должно стре
миться: возможное и пристойное, и каждый человек 
должен преимущественно браться за  то, что для не
го возможно и что для него пристойно. Н о  и то и 
другое стоит в зависимости от соответствующего воз
раста человека. Т ак , например, людям, утомленным 
долгими годами жизни, не так-то легко петь в нап ря
женных ладах; таким людям сама природа подсказы 
вает обратиться к песням, сочиненным в вялых ла
д а х 2. 11. Вот почему основательный упрек делают 
Сократу некоторые знатоки музыки в том, что он го

1 Филоксен из Киферы жил в 4 3 5 — 380 гг. до н. э., автор 
дифирамб'ов.

- Платон («Законы », 670 сі) рекомендует также вы би
рать тс лады и те ритмы, которые подходят к соответствую
щим возрастам. Вялыми ладами считались лады ионийским и 
лидийский (ср. «Государство» 398 е).
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тов исключить из программы воспитания вялые Л^- 
ды, так как он считал их ладами, «опьяняющими» не 
в том смысле, что они действительно способны при
вести человека в состояние опьянения [последнее ско
рее приводит человека в вакхический экстаз], но по
тому что они лишены строгости. Д л я  следующей за 
юностью поры возраста, то есть для возраста зрело
го, должно допустить и эти лады и соответствующие 
им мелодии. Н о  если в числе ладоів имеется такой, 
который приличествует юношескому возрасту именно 
потому, что он способствует, помимо воспитания, 
развитию благопристойности, — а этим требованиям, 
кажется, всего более удовлетворяет лидийскии лад,— 
то ясно, что в деле, воспитания должно руководство
ваться следующими тремя принципами: держаться се
редины, добиваться возможного; стремиться к при
стойному \

21. Аристоксен. «Гармоника» 11— 33 (учение А ри- 
стоксена о непосредственной слышимости м узы каль
ных звуков).

Вообще же нужно иметь в виду, что наша наука 
(іЬеогіап) касается всякого рода звучания (те іо у з ) ,  
каким образом звук, восходящий или нисходящий, 
образует в естественном порядке интервалы. Именно 
мы утверждаем, что звук выполняет некое естествен
ное движение и образует интервал не как попало. 
При этом мы пытаемся приводить доказательства, со
гласные с явлениями, не так, как [это делали] до сих 
пор: привнося чуждое и отклоняя внешние чувства в 
качестве неточных, подставляя «умные» причины, 
утверждая какие-то числовые отношения и взаимные 
скорости, в которых образуется высота и низкость, 
[тем самым] вводя совершенно посторонние рассуж 

1 Уже старинным переводчик «Политики» В. фон Мербекс, 
чувствуя, что текст ее обрывается как бы на полуслове, заме
тил: «Дальнейшего продолжения этого труда я еще не нашел 
в грсчсчком подлиннике».
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дения, вполне противоположные явлениям, без всяко
го основания и доказательства это вещая о каждой 
вещи наподобие оракула и даже хорошенько не исчис
ляя  самих явлений. М ы же попытаемся [сначала] 
взять  все принципы, как они являю тся опытным в 
музыке, и [потом уже] доказать то, что из них выте
кает.

22. Т ам  же р. 48, 2— 5 (равновесие звуков между 
слышимостью и значимостью).

Н астоящ ее исследование сводится к двум [пред
метам], к слуху и к рассуждению (сііапоіап). При по
мощи слуха мы судіим о величинах интервалов, при 
помощи рассуждения созерцаем их значение.

1. Ф илодем. «О музыке» 64, 2— 66, 41 (критика 
разных авторов и, прежде всего, Диогена Вавилон
ского по вопросу об эстетической и жизненной пол
ноценности музыки).

И  поэтому музыкант, стремящийся к такому пони
манию, которым можно было бы распознать, какие 
тут ощущения и как они расположены, разыскивает 
науку о несуществующем, потому что никакой мелос, 
будучи иррациональным (а1о§оп), как мелос, не про
буждает душу из неподвижного и безмолвствующего 
состояния и не ведет к естественному состоянию в 
«этической» сфере, также и из движущегося и несу
щегося состояния в то, которое действительно успо
каивает и ведет к тишине; не в состоянии он и обра
тить от одного стремления к другому и привести на
личное состояние к увеличению или уменьшению.

§ 6
ЭЛЛИНИЗМ
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Вакханалия. Рельеф. Неаполь



Танец. Вазописей Бриг. Краснофигурная амфора. V  ѳ. до н. 9.



Н е  е с т ь  м у з ы к а  и [нечто] п о д р а ж а т е л ь 
н о е ,  как это некоторые воображают и как этот. 
Свойства нравов она имеет не как подражательное, 
но совершенно все свойства нравов она обнаружива
ет в том, где есть и величие, и приниженность, и 
мужественность, и немужественность, и приличие, и 
смелость не больше, чем поварское искусство. Вслед
ствие этого душевные состояния и сами по себе не 
существуют в различном виде и не по взаимному сме
шению и не по взаимной противоположности, по
скольку дело касается слуховых восприятий...

2. Секст Эмпирик. «Против музыкантов».

[1. В в е д е н и е ,

1. О  музыке говорится в трех смыслах, В первом 
смысле [она является] некоторой наукой о мелодии, 
звуке и творчестве ритма и подобных предметах, в 
связи с чем музыкантом мы называем Аристоксена, 
сына Спинтара. Во втором смысле [это] — эмпириче
ское умение, относящееся к инструментам, так что мы 
называем музыкантами тех, которые пользуются 
флейтами и гуслями, и музыкальными ж е— самые гус
ли. В этом собственном значении музыка и имеется 
в виду у большинства. 2. В переносном же смысле 
мы имеем обыкновение называть иногда тем же са
мым именем и правильное выполнение в области тех 
или других предметов. Т ак, например, мы говорим, 
что некоторое произведение отличается музыкально
стью даже тогда, когда оно является видом живопи
си, и музыкальным того живописца, который в нем 
преуспел.

3. Однако, если музыку можно мыслить в столь
ких видах, то в настоящее время надлежит выставить 
возражения, ей-богу, не против какой-нибудь другой 
музыки, но той, которая мыслится в первом значении, 
поскольку в сравнении с прочими видами музыки она 
оказывается наиболее совершенной.
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4. Что касается этих возражений, то, как и в от
ношении грамматики, они бывают двоякого рода. 
Именно, одни пытаются более догматическим спо
собом учить, что музыка не является наукой, необхо
димой для блаженства, но скорее приносящая вред, 
и это доказывается как на основании той критики, 
которая ведется против музыкальных высказываний, 
так и на основании того, что главнейшие аргументы 
[в ее пользу] оказываю тся достойными опроверже
ния. 5. Т е  же, кто пользуется больше апориями, от
бросивши в сторону подобного рода возражения, по
лагают, что основные предположения музыкантов по
стоянно изменяются и что вся их музыка теряет пра
во на существование. 6. Н а  этом основании и мы, что
бы не показалось, будто мы преуменьшаем свой долг 
в отношении изложения, мы по порядку передадим 
в основных чертах общий характер того и д ру
гого учения или предмета, не впадая в длинные рас
суждения ради излишних предметов и не задерж ива
ясь при изложении затруднительных вопросов на пред
метах более необходимых, но преподнося учение, по 
возможности, среднее и умеренное.

[2. И  з л о ж е н и е  о б щ и х  т е о р и й  м у з ы к и ]

7. По порядку мы начнем прежде всего с того, что 
обычно большинство болтает о музыке.

Именно, говорят, что если мы принимаем филосо
фию, которая делает разумной человеческую ж изнь 
и приводит в порядок страсти души, то гораздо бо
лее того мы принимаем музыку за то, что она распо
ряжается нами не насильственно, но с какой-то чару
ющей убедительностью достигает тех же результатов, 
что и философия. 8. Так, например, Пифагор, увидев
ши однажды молодых людей, которые неистовство
вали под влиянием опьянения, так что ничем не от
личались от безумных, дал совет сопровождавшему их 
флейтисту исполнить для них мелодию в спондеиче-
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ском размере. Когда же тот послушался его совета, то 
они внезапно в такой мере перешли в разумное со
стояние, как если бы они были трезвыми с самого 
начала. 9. Далее, вожди Греции и прославленные сво
ею храбростью спартанцы всегда воевали так, что 
их войска вела музыка. Т а к  же и те, кто пользовал
ся советами Солона, выстраивались под флейту и ля- 
ру, совершая ритмические движения с оружием.
10. Н о  как музыка ведет неразумных к разуму, а бо
лее трусливых она обращает к храбрости, также она 
успокаивает тех, кто распален от гнева. М ы видим, 
например, что гневающийся у поэта А хилл был встре
чен направленными к нему послами

Сердце свое услаждавшим игрою на форминге звонкой,
Очень красивой на вид, с перемычкой серебряной сверху.
В зял он в добыче ее, Гетионов разрушивши город.
Ею он дѵх ѵслаждал

[ И л и а д а  I X  1 8 6 - 1 8 9  Верес.

как будто бы он ясно сознавал, что музыкальное з а 
нятие больше всего способно преодолеть его настрое
ние. 11. Далее, привычным является и для других 
героев, когда они уезжали из своей страны и пред
принимали далекое плавание, оставлять музыкантов 
в качестве самых надежных стражей и разумных 
смотрителей для своих жен. При Клитемнестре как 
раз был такой певец, которому Агамемнон оставил 
много поручений относительно ее разумного поведе
ния.

12. Однако хитрым Эгистом «певец тот отправлен 
на остров пустынный, где и оставлен. И  труп его 
жадные птицы склевали» [Од. III  270 Верес]. 
После этого он захватил, таким образом, беззащ и т
ную Клитемнестру и осквернил ее, убедивши ее. 
[кроме того], произвести нападение на власть А г а 
мемнона. 13. Далее, те, кто имеет большое значение 
в философии, как, например, Платон, утверждают, 
что мудрец подобен музыканту, обладающему гармо-



ни чески настроенной душой. Вследствие этого и Со 
крат, хотя он уже был в глубокой старости, не сты
дился часто ходить к кифаристу Лампону и порицав
шим его за это отвечать, что лучше заслужить уп
рек в позднем обучении, чем в отсутствии всякого 
обучения.

14. Поэтому, говорят, не следует корить древнюю 
музыку на основании нынешней, испорченной и и з 
ломанной, когда афиняне, проявляя большую преду
смотрительность в деле разумного воспитания и учи
тывая важность как раз  музыки, оставили ее потом
кам в качестве необходимейшей науки. 15. И  свиде
телем этого является поэт древней комедии, когда он 
говорит: «Итак, я буду говорить о том, какую ж изнь 
я доставил с самого начала смертным. Ведь прежде 
всего нужно было не слушать слов лепечущих мла
денцев, а затем нужно было ходить по этим путям 
правильным шагом в [дом] кифариста» [Телеклид, 
фрг. 1 Коек.]. Поэтому, если музыка размягчает ум 
какими-то изломанными мелодиями и женственными 
ритмами, то это, [говорят], не имеет никакого отноше
ния к музыке древней и мужественной.

16. Далее, если является полезной для ж изни поэ
зия, а ее, как оказывается, украшает музыка своими 
мелодиями и доставлением возможности ее пропеть, 
то полезной должна оказаться и музыка. Конечно, и 
поэты тоже называю тся творцами мелодий. Кроме 
того, песни Гомера в старину пелись под лиру. Т о ч 
но так же и у трагиков песни —  стасимы, причем по
следние имели вполне определенный природный 
смысл, каковы, например, следующие слова: «О ве
личайшая З е м л я  и Зевсов  Эфир! Он — родитель лю 
дей и богоів, и она, приявш ая орошающие капли вла
ги, рождает смертных, рождает и пищу, а также и ро
ды зверей. Поэтому не без права зовется она мате
рью всего» [Эврипид, фрг. 839, стр. 1— 7].

18. Вообще же музыка является не только предме
том слушания для тех, кто переживает удовольствие,
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но и в гимнах на пирах и в жертвоприношениях бо
гам. Поэтому она также обращает ум к ревности в 
благих делах. Т акж е  является она и утешением в 
страданиях. Поэтому флейты и наигрывают мелодии 
для людей, находящихся в скорби, облегчая [тем са
мым] страдания последних.

[3. К р  и т и к а  о б щ и х  т е о р и й ]

19. Вот что [можно сказать] и в защ иту музыки. 
Против же этого говорится, во-первых, то, что нель
зя сразу же согласиться, будто одни мелодии явл я 
ются по природе способными возбуждать душу, а 
другие ее успокаивать. Ведь подобные вещи проис
ходят [только] в зависимости от нашего мнения. И мен
но подобно тому как удар грома не указывает, как 
говорят эпикуровы сынки, на появление какого-то бо
га, но представляется таковьш только простакам и суе
верам. 20. [Поскольку подобный же удар может про
исходить одинаковым образом и от взаимного столк
новения других тел], как, например, во время враще
ния жерновов или во время аплодисментов, точно так 
же и из музыкальных мелодий одни являю тся таки
ми, а другие этакими вовсе не по природе, но в за 
висимости от нашего собственного представления. О д 
на и та же мелодия способна, например, возбуждать 
лошадей, но не способна возбуждать людей, когда 
они являю тся слушателями в театре. Д а  и лошадей, 
пожалуй, она способна не возбуждать, но ош ара
шивать. 21. Затем , если музыкальные мелодии даже 
являю тся таковыми, то из-за  этого музыка еще не 
является полезной для жизни. О на успокаивает наст
роение не потому, что она обладает силой, относя
щейся к разумности, но потому что она обладает спо
собностью отвлекать. Вследствие этого стоит только 
замолкнуть подобным мелодиям, как наш ум снова 
возвращается к первоначальному настроению, как 
будто бы он и не подвергался лечебному воздейст
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вию с их стороны. 22. Поэтому, как сон или вино не 
разрешает страдания, но его откладывает, вы зы вая 
оцепененіие, расслабление и забвение, так и опреде
ленного рода мелодия не успокаивает души, находя
щейся в страдании, или настроения, возбужденного 
гневом. Н о если только [вообще она что-нибудь про
изводит], она [только] отвлекает.

23. Далее, что касается Пифагора, то во-первых, 
он проявил легкомыслие, если захотел не вовремя 
приводить в разумное состояние пьяных, а не воздер
жался от этого. Затем  же, если он даже наставил 
их на путь истины этим способом, то он должен при
знать, что флейтисты гораздо больше имеют значение 
для наставления их в нравственности, чем философы.
24. Далее, то, что спартанцы воевали под флейту и 
лиру, является доказательством сказанного несколько* 
раньше, но не того, что музыка полезна для жизни. 
Именно как носильщики тяжестей или гребцы или 
исполняющие какое-нибудь другое трудное дело поль
зуются командой для отвлечения внимания от связан
ного с этим делом страдания, точно так же и те, кто 
пользуется на войне флейтами или трубами, приду
мали это не потому, что мелодия способна произво
дить какое-то возбуждающее действие на настроение 
и быть причиной мужественной воли, но потому что 
они ревностно старались отвлечь самих себя от бес
покойства и смятения, почему и некоторые варвары 
трубят в круглые раковины и сражаются, ударяя в 
барабаны. Однако ничто из этого [нисколько] не об
ращает к храбрости.

25. Н о то же самое нужно сказать и относитель
но гневающегося Ахилла, хотя нет ничего странного 
в том, что он, будучи влюбчивым и невоздерж ан
ным, мог ревностно заниматься музыкой. 26. Однако, 
[говорят], герои, ей-богу, поручали собственных жен 
тем или другим певцам как мудрым стражам, как 
Агамемнон —  свою Клитемнестру. Н о  это уже 
относится к сочинениям мифов. А  затем они тут же
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и уличают самих себя. В самом деле, если верить в 
то, что музыка исправляет нравы, то каким же обра
зом Клитемнестра убила Агамемнона у собственно
го его очага, как быка в стойле, и каким же образом 
Пенелопа допускала в дом Одиссея распутную тол
пу молодых людей и, постоянно подавая надежды их 
похоти и ее возбуждая, затеяла для своего супруга 
войну на Итаке, более губительную и тяжелую, чем 
поход на Трою ? 27. Далее, если сторонники Платона 
не допускают музыки, то необходимо сказать, что она 
не стремится к блаженству, поскольку и другие, не 
менее их достойные доверия, вроде сторонников Э пи
кура, тоже утверждают, что не стоит иметь с нею 
дела, высказывая, наоборот, что она лишена всякой 
пользы и «ленива, любит вино, небрежна к имущест
ву». 28. Глупы, однако, и те, которые для [доказа
тельства] ее годности связываю т с нею пользу, полу
чаемую от поэзии, поскольку можно учить о беспо
лезности поэзии (как это мы говорили в рассужде
нии против грамматиков); но нисколько не меньше 
того можно показать и то, что, хотя музыка, возни
каю щая в связи с мелодиями, может только достав
лять наслаждение, поэзия, напротив того, возникаю
щая в связи с умонастроением, может быть и полез
ной и содействовать умственному развитию.

29. Однако против предложенной аргументации 
[может быть выставлено] следующее рассуждение: 
именно, в защиту музыки говорится преимуществен
но то, что в случае пользы она полезна —  поскольку 
музыкально образованный человек получает от слу
шания музыки больше удовольствия в сравнении с 
обывателями или поскольку нельзя сделаться и хоро
шим человеком, не получивши предварительно вос
питания при помощи этого [слушания], 30. или вслед
ствие того, что элементы музыки и знания философ
ских предметов являю тся теми же самыми (нечто 
подобное мы говорили выше также относительно 
грамматики), или вследствие того, что мир управ
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ляется соответственно гармонии, как говорят пифаго
рейские сынки, и что мы нуждаемся в музыкальных 
творениях для понимания [мира как] целого или 
же, [наконец], вследствие того, что определенного 
рода мелодии действуют на нравственную сторону 
Души.

31. Однако невозможно говорить о том, что му
зыка полезна вследствие получения музыкантами 
большего удовольствия от слушания музыки в сравне
нии с обывателями. Во-первых, это удовольствие не 
является для обывателей необходимым, вроде того 
удовольствия, которое получается от питья или теп
лоты в случае голода, ж аж ды  или холода. 32. Затем , 
если даже это является необходимым, то мы можем 
получить от этого наслаждение и без опытности в му
зыке. Т ак , например, младенцы засыпают, когда 
слышат мелодический писк, а неразумные животные 
очаровываются флейтой и свирелью. Как говорят, 
дельфины ради получения удовольствия от мелодии 
на флейте подплывают к гребцам на кораблях. И з  
них, конечно, ни один не имеет ни опыта в музыке, 
ни понятия о ней. 33. И  вследствие этого, как мы по
лучаем удовольствие от кушания или вина без вся
кого кулинарного искусства и дегустаторства, то не
ужели же таким же образом мы не могли бы полу
чать удовольствие и без всякой теории, слушая усла
дительную мелодию; если мы лучше обывателей вос
принимаем техническую сторону музыки, то зато ни
сколько не получаем больше усладительного переж и
вания. 34. Следовательно, музыку нельзя одобрять на 
том основании, что знатоки-де получают в ней более 
значительное удовольствие.

Т ак ж е  [нельзя говорить о полезности музыки] и 
на основании того, что она ведет душу к музыке. 
Ведь, наоборот, стремлениям к добродетели она пре
пятствует іи оказывает сопротивление, делая молодых 
людей склонными к распутству и похоти 35., посколь
ку музыкально образованный человек
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Всегда охотится за  наслаждением муз.
.Ленив он бѵдет лома и на публике.
Доѵзьям  никто он, а кроется невидимо,
Коль верх возьмет над ним томленье сладкое.

[ Э в р и п и д ,  ф р г. 187, стр. 3— V.

36. Точно так же невозможно говорить об ее полез
ности для блаженства и на основании того, что она 
отправляется от тех же саѵых элементов, что и ф и
лософия, —  как это ясно саѵо собой.

Остается, следовательно, [говорить об ее пользе] 
на основании того, что мир управляется соответст
венно гармонии или говооить об ее пользе для бла
женства и на основании пользования ее мелодиями 
ради влияния на нравственность. Однако послетчий 
аогумент уже раскритикован как неистинный. 37. Что 
же касается того, что мир устооен соответственно 
гармонии, то доказывается разнообразными средства
ми, что это ложь. Затем , даже если бы это было ис
тинным, то ничто подобное не служит для блаженст
ва, как не служит для этого и та гармония, которая 
еозлается при помощи инструмента.

Вот какого характепа первый тип возражений про
тив музыкантов. 38. Второй же [тип!, связанный с 
музыкальными принципами, придерживается более 
делового исследования. А  именно, поскольку музыка 
является некоторой наукой о мелодическом и неме
лодическом, ритмическом и не ритмическом, то если 
мы докажем параллельность мелодии и несвязанность 
ритмов с существующими реально предметами, то мы 
тем самым обязательно установим и нереальность са
мой музыки. Скаж ем же сначала о мелодиях и об 
их реальности, начавши несколько издалека.

[4. Т е х н и ч е с к а я  т е о р и я  м у з ы к и ]

39. Итак, звук есть, как можно сказать без вся
кого спору, специфически чувственно воспринимае
мый предмет ощущения слуха. Именно как восприя
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тие цветов есть дело только зрения и восприятие 
благовония и зловошия есть дело только обоняния, и 
ощущение сладкого и горького есть дело вкуса, так 
точно звук является специфическим предметом ощу
щения слуха.

40. И з  звуков одни бывают «острыми» [высокими], 
другие же «тяжелыми» [низкими], причем то и дру
гое из этого получает свое наименование в метафо
рическом смысле от предметов осязания. Именно, по
добно тому как житейский обиход называет острым 
то, что колет и режет наше осязание, и тяжелым то, 
что оказывает давление и утеснение, точно так же 
[он называет] одни звуки «острыми», как будто бы 
они резали наш слух, другие же — «тяжелыми», как 
будто бы они оказывали давление. 41. И  нет ничего 
странного в том, если мы пользуемся теми или дру
гими метафорами от предметов осязания, подобно то
му как мы называем какой-нибудь звук серым, чер
ным и белым, исходя из предметов зрения.

Когда звук произносится ровно и на одной ступе
ни, так что не происходит никакого отвлечения чувст
венного внимания ни в сторону более «тяжелого», ни 
в сторону более «острого» звука, то подобный голос 
называется тоном. 42. В связи с этим музыканты, да
вая определение, говорят: «Тон есть локализация ме
лодического звука на определенной ступени».

И з  тонов одни являю тся созвучными [одноступен- 
ными], другие — несозвучными [разноступеннымн]. 
Созвучными [тонами] являю тся те, которые не р а з 
личаются между собою по «остроте» и «тяжести», не
созвучными же называю тся те, которые не таковы.
43. И з  созвучных тонов, равно как и из несозвучных, 
некоторые называю тся «острыми», а некоторые «тя
желыми». Кроме того, из несозвучных тонов одни 
имеют название диссонансов, другие же консонансов, 
причем диссонансами являю тся те, которые действу
ют на слух без правильности и рассеянно, консонан
сами же те, которые [действуют] более правильно и не
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делимо [без биений]. 44. Специфическое свойство то
го и другого рода [тонов] станет более ясным, если мы 
воспользуемся аналогией с вкусовыми качествами. 
Именно, как из вікусовых предметов одни имеют та 
кой состав, что действуют «а  ощущение единствен
ным образом и мягко (таков мед, смешанный с вином, 
и мед, смешанный с водой), другие же действуют не
одинаково и несходным образом (как, например, мед, 
смешанный с у к с у с о м ) ,— ведь каж дая из этих сме
сей вызывает специфическое качество для вкуса, — 
точно так же и в области тонов диссонансами явля
ются те, которые действуют на слух без правильно
сти и рассеянно, а консонансами являю тся тоны бо
лее правильные. Вот какое существует различие в 
тонах у музыкантов.

45. Описываются у них и известного рода интер
валы, соответственно которым звук движется или ког
да он восходит к более «острому» тону, или когда он 
спускается к более «тяжелому». Вследствие этого, по 
аналогии с этими интервалами, одни интервалы носят 
название консонирующих, другие — диссонирующих, 
причем консонирующие интервалы —  те, которые со
стоят из консонирующих тонов, и диссонирующие — 
те, которые состоят из тонов диссонирующих. И з  кон
сонирующих интервалов первым и наименьшим м узы 
канты называю т кварту, после нее, большим,— квин
ту и еще большим, чем квинта, —  октаву.

47. Точно так же из диссонирующих интервалов 
наименьшим и первым является тот, что у них носит 
название диеза [четверть тона], вторым — полутон, 
двойной в отношении к диезу, третьим же —  тон, 
двойной в отношении полутона,

48. Далее, как всякий музыкальный интервал осу
ществляется при помощи тонов, точно так же и вся
кий «нрав» [музыкальный стиль или характер], кото
рый является разновидностью звукоряда. Именно 
подобно тому как из человеческих нравов одни я в 
ляются суровыми и тяжелыми (таковыми и зображ а
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ют нравы древних), другие же —  склонными к любви, 
пьянству, слезам и крикам, точно так же и один зву 
коряд вызывает в душе движения возвышенные и 
культурные, дрѵгой же —  более низменные и небла
городные. 49. Такого рода звукоряд называется у 
музыкантов общим именем «нрава» на том основании, 
что он способен действовать на нравственность, по
добно тому как бледный страх оказывается способ
ным вызывать бледность и южные ветры называю тся 
тяжелыми для слуха, мрачными, тяжелыми для го
ловы, ленивыми и расслабляющими —  вследствие 
того что они способны вызы вать эти состояния.
50. О дин вид такого общего звукоряда называется 
хроматическим, другой— гармоническим и третий — 
диатоническим. И з  них гармонический звукоряд яв 
ляется способным создавать  некоторого рода строгий 
нрав и важность, хроматический является каким-то 
жалобным и плачевным, диатонический же —  не
сколько шероховатым и грубоватым. 51. В с б о ю  оче
редь гармонический звукоряд  из [всех] звукорядов не 
содержит в себе никакого подразделения. Д иатони
ческий же и хроматический звукоряды содержат не
которые видовые различия: диатонический —  два, так 
называемый мягкий диатонический и напряженный 
[твердый]; хроматический же —  три, из которых один 
называется тоновым, другой полутоновым и третий— 
мягким.

[5. К  р и т и к а  т е х н и ч е с к о й  т е о р и и  
м у з ы к и ]

52. И з  этого ясно, что всякая теория мелодии по
лучает свое существование у музыкантов не в чем 
ином, как только в тонах. И  поэтому, если их опро
вергнуть, то и сама музыка превратится в ничто.

Однако как же можно было бы утверждать, что 
не существует никаких тонов? М ы  скажем, [что это 
можно утверждать] на основании того, что эти тоны
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являются по роду своему звуком, а в наших скепти
ческих записках уже показано на основании свиде
тельства [самих же] догматиков, что звук не имеет 
никакого реального существования. 53. Именно, фи- 
лософы-киренаики утверждают, что существуют толь
ко аффекции, а другого ничего нет. Н а  этом основа
нии и звук, поскольку он не является аффекцией, 
но тем, что ее вызывает, не может относиться к чис
лу реально существующих предметов. С другой же 
стороны, сторонники Демоікрита и Платона, опровер
гая все чувственное, одновременно с этим опровер
гают как раз и звук, поскольку он оказывается ка
ким-то чувственным предметом. 54. И  — иначе. Если 
существует звук, то или он есть тело, или он бесте
лесен. Однако он не есть тело, как во многих местах 
учат перипатетики, ни бестелесным, как об этом учат 
стоики. Следовательно, звука не существует.

55. Однако кто-нибудь другой может употребить 
еще и такой аргумент. Если не существует души, 
то не существует и чувственных восприятий, посколь
ку они являю тся ее моментами. А  если не существует 
чувственных восприятий, то не существует и чувст
венных предметов, поскольку их бытие мыслится 
[только] в отношении чувственных восприятий. А  ес
ли нет чувственных предметов, то не существует и 
звука, поскольку он является некоторым видом чув
ственно воспринимаемых предметов. Однако душа ни 
в каком случае не существует, как мы это показали 
в своих рассуждениях о ней. Следовательно, не суще
ствует и звука.

56. Далее, если звук не является ніи кратким, ни 
долгим, то звук не существует. Но, как мы говорили 
в рассуждении против грамматиков, производя ис
следование против них о слоге и речении, действи
тельно, не существует ни краткого, ни долгого звука. 
Следовательно, звука не существует.

57. Кроме того, звук не мыслится ни в виде з а 
конченного результата, ни в виде субстанции, но —•
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в становлении и во временном протяжении. Однако 
то, что существует как мыслимое, в становлении еще 
не существует, подобно тому как и о жилище, кораб
ле и многих других предметах нельзя сказать, что 
они существуют, если они [только еще] возникают. 
Следовательно, звука не существует.

58. Д л я  этого можно воспользоваться еще и дру
гими многочисленными аргументами, о которых мы, 
как я сказал, рассуждали в Пирроновских мемуарах. 
В настоящее же время, если не существует звука, то 
нет и тона, который есть, как сказано, локализация 
звука на определенной ступени. Если же нет тона, то 
не существует и музыкального интервала, не сущест
вует консонанса, не существует звукоряда, не суще
ствуют и роды этого последнего. А  поэтому не су
ществует и музыки, поскольку она является, как ска
зано, знанием мелодического и немелодического.

59. Н а  этом основании, отправляясь от другого 
принципа, можно показать, что, если даже это от
бросить, то [все равно] музыка окажется лишенной 
реального существования ввиду той апории, которую 
мы построили в отношении творчества ритма. Ведь 
если никакого ритма не существует, то не может су
ществовать и никакого знания, относящегося к рит
му. Однако ритма не существует, как мы это дока
жем. Следовательно, не существует никакого зн а 
ния о ритме.

60. К ак мы говорили уже много раз, ритм есть 
система стоп, а стопа состоит и з  арзиса и тезиса. А р- 
зис и тезис выявляю тся при помощи длительности 
времени, причем тезис соответствует одним, а арзис 
другим моментам времени. Подобно тому как из 
звуков складываются слоги, а из слогов ре
чения, точно так же из моментов времени возникают 
стопы, а из стоп ритмы. 61. Поэтому, если мы пока
жем, что не существует времени, то вместе с этим у 
нас получится доказательство и того, что не сущест
вуют и стопы, а потому и ритмы, поскольку эти по
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следние от них получают свою структуру. А  из этого 
последует и то, что относительно ритма не может 
быть никакой науки.

К ак же [это происходит]? Что времени не сущест
вует, это мы уже установили в Пирроновских рас
суждениях. Однако коснемся этого несколько и те
перь. 62. Действительно, если существует какое-ни
будь время, то оно или имеет границу, или безгра
нично. Однако оно не имеет границы, поскольку мы 
говорим, что было некогда время, когда времени не 
было, и что будет когда-нибудь время, когда времени 
не будет. Н е  является оно и безграничным. Ведь я в л я 
ется же чем-нибудь в нем прошедшее, настоящее и бу
дущее. [Однако', если ни одно из них не существует, 
то время обладает границей. А  если существует, то 
в настоящем должно существовать и прошедшее и 
будущее, что нелепо. Следовательно, времени не су
ществует. 63. Ведь то, что состоит из нереального, 
само во всяком случае оказывается нереальным. П о 
этому время, поскольку оно состоит из прошедшего, 
которого уже нет, и будущего, которого еще нет, долж 
но оказаться нереальным.

64. И  иначе. Если время лишено частей, то как
же мы говорим, что одно в нем существует настоя
щее, другое прошедшее и еще другое— будущее? Если 
же оно делимо, то, поскольку все делимое измеряется 
какой-нибудь своей частью (как, например, локоть— 
пядью, а пядь — пальцем), необходимо, чтобы и оно 
измерялось какой-нибудь своей частью. 65. Однако 
невозможно настоящим измерять прочие времена, по
тому что наступающее и настоящее времена являю тся, 
по их мнению, тем же самым, что и прошедшее и бу
дущее: прошедшим —  потому, что оно измеряет про- 

"шедшее время, а будущим — потому, что будущее. Н о  
это нелепо. Следовательно, невозможно измерять на
стоящее время каким-нибудь из прочих двух времен. 
По этой причине нельзя и в данном отношении гово
рить, что какое-то время существует.
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66. Кроме этого, время обладает тремя частями, 
из которых одна — прошедшее, другая —  настоящее 
и третья —  будущее. И з  них прошедшего уже нет, а 
будущего еще нет. Что же касается настоящего, то 
оно или имеет части или оно неделимо. Однако оно 
не может быть неделимым, поскольку в неделимом, 
как говорит Тимон, ничего не может и возникнуть 
делимого (как, например, возникновения, уничтоже
ния). 67. И  —  иначе. Если настоящее время не име
ет частей, то оно не имеет ни начала, с которого оно 
начиналось бы, ни конца, к которому оно приходило 
бы, а поэтому не имеет оно также и середины. Таким 
образом, настоящего времени не может существовать. 
Если же оно делимо, то, если оно делится на несуще
ствующие моменты времени, оно не будет временем, а 
если —  на существующие, то оно не будет всем вре
менем, но одни из его частей будут существовать, 
другие же не будут. Следовательно, времени не суще
ствует, а потому и стоп, и ритмов, и знания, относя
щегося к ритмам.

68. Высказавши эти деловые аргументы против 
принципов музыки, мы можем на этом закончить на
ше рассуждение против наук [вообще].

3. Цицерон. «О государстве» V I  Иван, (неопифа- 
горейская гармония сфер).

Я  смотрел на эти явления изумленный, и как толь
ко пришел в себя,—  говорит Сципион М ладший: — 
что это, —  спрашиваю, —  что это за столь сильный и 
столь сладкий звук наполняет слух мой? —  Это тот 
звук,— отвечал он, Старший Сципион, —  который, 
будучи составлен из неравных, не рассчитанных со
ответственно числовому отношению интервалов, про
изводится напором и движением самих сфер и, раст
воряя высокое с низким, составляет идущие в равно
мерной последовательности согласные сочетания, ибо 
с т о л ь  б ы с т р ы е  д в и ж е н и я  н е  м о г у т  
п р о и с х о д и т ь  в м о л ч а н и и  и яірирода тре
бует, чтобы крайности звучали на одной стороне низ-
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ко, на другой —  высоко. Поэтому та самая высокая, 
звездоносная сфера, коей вращение более стремитель
но, движется со звуком более высоким и быстрым, а 
эта вот, лунная, самая низкая, —  с самым низким. О 
девятой, Земле, не говорю; ибо она, оставаясь непод
вижною, держится всегда на одном месте. Т е  же во
семь сфер, между коими сила двух одинакова, изда
ют семь звуков, разделенных интервалами, —  число, 
которое есть узел всему, и ученые люди, воспроизве
дя эти явления струнами и мелодиями, открыли себе 
доступ в это пространство, подобно тому как и дру
гие, которые благодаря превосходным талантам воз
делывали в человеческой ж изни божественные зн а 
ния. Переполненный этим звучанием, слух человече
ский утратил восприимчивость к нему, и у вас нет 
более тупого чувства, [чем слух], подобно тому как 
племя, живущее у того места, называемого Катадупы, 
где Н и л  низвергается с высочайших гор, лишено чув
ства слуха вследствие величины звука. Это звучание, 
производимое в высшей степени быстрым вращением 
целого мира, столь велико, что человеческий слух 
вместить его не может, как вы не способны и прямо 
смотреть на солнце и острота вашего чувства не вы 
носит его лучей.

4. Птолемей. «Гармоника» III  7 (регулирование 
психики музыкой).

Н аш и души находятся в прямом симпатическом 
отношении к самим энергиям мелодии, как бы у зн а
вая сродство отношений собственного состава и да
вая форму тем или другим движениям, специфичным 
для собственной подвижной структуры пения, так что 
это один раз ведет к удовольствию и развлечению, 
другой раз  к жалобе и утеснению, один раз  к погру
жению в глубокий сон и усыплению, другой раз  к 
пробуждению и разбуживанию, и— далее —  один раз 
к безмолвию и спокойствию, другой раз  к страсти и 
энтузиазму. [Происходит это потому, что] мелодия и 
сама каж дый раз  по-разному меняется и ведет души
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к устроению, возникающему благодаря уподоблению 
[музыкальным] отношениям.

ф

§ 7
Э С Т Е Т И Ч Е С К О Е  З Н А Ч Е Н И Е  О С Н О В Н Ы Х  

М У З Ы К А Л Ь Н Ы Х  К А Т Е Г О Р И Й

Музыкальные роды 1

1. Птолемей. «Гармоника» I 12 (общая характери
стика звукорядов).

Более стянутый [род] —  более мягкий гіо харак
теру (ёіЬоуз), более раздвинутый —  более строгий.

2. Пахимер р. 422 (общ ая характеристика музы 
кальных родов).

И з  всех родов диатонический —  более естествен
ный; он певуч для всех и даже для необученных. Х р о 
ма более искусна. О на поется только у получивших 
обучение. Более щепетилен энгармонический род; 
большинству он недоступен (ср. А ристид  I 9 ) .

3. Аристоксен. «Гармоника» р. 19 (исконность 
диатонического рода).

Первым и старейшим из родов нужно считать 
диатон. Н а  него первого натолкнулась человеческая 
природа.

4. Боэций. «О музыке» I 21 (к  характеристике 
диатонического рода).

Диатон, конечно, несколько тверже и естественнее.
5. Птолемей. «Гармоника» I 16 (три м узы каль

ных рода).

1 Разъяснение многих терминов, относящихся к античной 
теории музыки, дается в примечаниях к трактату Плутарха 
«О музыке» (см. стр. 2 5 5 — 2 9 2 ) .  В отдельных случаях дела
ются ссылки на эти примечания.
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Диатонику мы считали бы во всех отношениях 
обычной для слуха. Н и  энгармоника, ни мягкое из 
хроматики уже не обладает подобным свойством, по
тому что [люди] не очень приятно переживают силь
но распущенные нравы.

6. Боэций. «О г-.: у зыке» I 21 (то ж е).
Х ром а уже как бы отходит от того естественного 

направления (іпіепііопе) [диатона] и впадает в более 
мягкое.

7. Аристоксен. «Гармоника» р. 23 (то ж е).
Привыкшие только к удержавшемуся ныне песне-

творчеству, естественно, изгоняю т диатонический 
л и х ан о с1, потому что большинство теперешних поль
зуется, можно сказать, более сжатыми мелодиями. 
Причиной этого является желание подслащивать; и 
доказательством этого является то, что они главным 
образом и большее время проводят в хроме, а когда 
приходят к энгармонике, то для увлечения слуха при
ближаются (опять-таки) к хроме.

8. Пахимер р. 426 (то ж е).
Диатон т в е р д ы й  (зупіопоп) называется так... 

благодаря своему важному, сильному и благозвучно
му характеру. Р о в н ы й  диатон получает название 
от того, что он менее спокойно, чем оба упомянутые 
роды, разрешает состояние (ёіЬоз) души и делает 
его благозвучным... М я г к и й  т о н о в о й  диатон 
называется так потому, что он не обнаруживает ни 
благозвучного и мужественного характера, как диатон, 
ни, в свою очередь, расслабленного и немужествен
ного, как хроматический род, но —  молчаливый и сво
бодный... [Просто же] м я г к и й  диатон называется 
так благодаря обнаружению молчаливого и мирного 
характера и некоторым образом более ослабленного, 
тихого состояния, чем в тоновом.

9. Филодем. «О музыке» р. 63, 15 (то ж е) .
Что касается энгармоники и хроматики, то они

1 См. ниже примечание к Плутарху, стр. 265.



различаю тся не по непосредственному ощущению 
(саіа іёп а!о§оп еріаізіЬёзіп), но по мысленному пред
ставлению, когда одни называю т первую важной, 
благородной, простой и чистой, вторую же — нему
жественной, непристойной и несвободной, а другие 
прибавляю т наименование — одной как суровой и 
повелительной, а той — как облагороженной и убе
дительной, причем и те и другие присоединяют то, 
что не имеет отношения ни к первой, ни ко второй; 
более же физически [т. е. более грубо] настроенные 
заставляю т относить ту и другую к слуху, полагая, 
что по самой природе последнего ни к той, ни к дру
гой ничего не принадлежит связного.

10. Витрувий. «Об архитектуре» V  5, 3 Петровск. 
(общ ая характеристика музыкальных родов).

Мелодических же строев — три: первый, который 
греки назы ваю т Ьагшопіа, второй— сЬгота, третий'— 
сііаіопоп. Гармонический строй —  искусственный, и 
тем самым напев его отличается особенно строгой и 
благородной торжественностью. Хроматический, бла
годаря изысканному изяществу и частоте малых хо
дов, отличается более нежной прелестью. Д иатони
ческий же более легок, имея натуральное расположе
ние интервалов. В этих трех мелодических строях 
расположения тетрахордов различны. Гармонический 
в каждом из тетрахордов имеет два тона и два дие
за. Д и ез  же есть четвертая часть тона; таким обра
зом, в полутоне заключено два диеза. В хроматиче
ском —  два полутона следуют один за другим, тре
тий интервал равен трем полутонам. В диатониче
ском— два тона, один за другим, третий полутон з а 
мыкает собою объем тетрахорда.

Лады

11. Аноним в изд. Беллермана р. 28 (общий об
зор ладов).

Ф ригийская  гамма первенствует в духовых ин
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струментах: доказательство в том, что первые изо
бретатели, Марсий, Гиагнис и Олимп — фригийцы. 
Гидравлисты [играющие на инструменте типа органа] 
пользуются только следующими шестью [ладами]: 
гиперлидийским, гиперионийским, лидийским, фри
гийским, гиполидийским, гипофригийским. Кифареды 
употребляют четыре следующих строя: гиперионий- 
ский, лидийский, гиполидийский, ионийский; а авле- 
ты —  семь: гиперэолийский, гиперионийский, гипо
лидийский, лидийский, фригийский, ионийский, гипо- 
фригийский; музыканты же, склонные к орхестиче- 
ским [композициям], пользуются семью следующими 
[строями]: гипердорийским, лидийским, фригийским, 
дорийским, гиполидийским, гипофригийским, гиподо- 
рийским.

12. Лукиан. «Гармонид» I Баран, (эстетическое 
значение некоторых ладов).

Ф лейтист  Гармонид спросил однажды Тимофея, 
бывшего его учителем: «Скажи мне, Тимофей, как 
мне лучше стяж ать славу моим искусством? Что де
лать, чтобы узнали меня все эллины? Остальному 
ты был так добр, уже научил меня: как настроить 
флейту с безукоризненной точностью, как вдохнуть 
в ее дульце тонкую, нежную мелодию, как подчинить 
мягкие касания пальцев частой смене высоких и 
низких тонов, как следовать ритму, как созвучно со
четать мелодию с хором и как соблюдать особенность 
каждого лада — вдохновенность фригийского, сбуян- 
ность лидийского, важность дорийского и тонкость 
ионийского?»

13. Апулей. «Ф л ориды» I 4 М арк, (то ж е) .
Ж ил когда-то флейтист по имени Антигенид.

Сладостен был каждый звук в игре этого музы кан
та, все лады были знакомы ему, и он мог воссоздать 
для тебя, по твоему выбору, и простоту эолийского 
лада, и богатство ионийского, и грусть лидийского, 
и приподнятость фригийского, и воинственность до 
рийского.
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14. Гераклид Понтийский у Атенея. «Софисты за 
обедом» X I V  624(1 (эстетика дорийского лада).

Д орийская гамма выражает мужественность, тор
жественность, и не разливающееся или веселое, но 
серьезное и сильное, не пестрое и не многообразное.

15. Гораций. «Эподы» I X  5 Гинцб. (М еценат пи
рует в честь А вгуста) .

...В твоем высоком доме и споем под звук 
Дорийской лиры с флейтами.

16. Платон, «Лахет» 188 &  Сол. (дорийский лад — 
единственный подлинно греческий).

Действительно, когда слышу, как говорит о доб
родетели или о какой-нибудь мудрости человек, ко
торого поистине можно назвать человеком и который 
сам вполне соответствует тому, что он говорит, я 
чрезвычайно радуюсь, смотря одновременно и на 
говорящего и на то, что он говорит, как одно к дру
гому идет и согласуется; и такой человек кажется 
мне поистине музыкальным, потому что он извлек 
прекраснейшую гармонию не из лиры или еще како- 
го-нибудь орудия игры, а из самой жизни, согласив 
в себе самом слова с делами, точь в точь на дорий
ский лад, а не на ионийский, полагаю, и не на фри
гийский, и не на лидийский, а на образец единой, 
истинно-эллинской гармонии.

17. Гераклид Понтийский у Атенея X I V  624 е 
(эолийский лад).

Х арактер  эолийцев содержит гордость и напы
щенность, еще и некоторую нежность. Это согласует
ся с их коневодством и гостеприимством. Л ад  этот 
не деятельный, но приподнятый и бодрый. Поэтому 
им и свойственна любовь к вину, любовные дела и 
всякая распущенность образа жизни. Потому же, 
правда, они и придерживаются характера т. н. гипо- 
дорийской гаммы.

18. Лас Гермионский. Т ам  же, 624 е { (эолийский 
лад в гимне Д еметре).
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Воспеваю Деметру и Кору, супругу Климена,
Вознося сладкозвучный гимн 
И  вместе эолийскую тяжкощ умящ ую  гамму.

19. Пратин. Т ам  же 624 ? (об эолийской гамме).
О н  не преследовал ни собранную, ни ионийскую

распущенную музу, но он эолийствовал (аіоіісігеі) 
пением среднюю [музу], питание юных.

Эолийская песенная гамма действительно подхо
дит всем порывистым [людям].

20. Аристотель. «Проблемы» X I X  48 (то ж е).
Почему трагические хоры не поют ни в гиподо-

рийском, ни в гипофригийском ладу? А  потому, что 
эти гаммы содержат в себе меньше всего мелодии, 
которые максимально нужны хору. Гиподорийская 
гамма имеет величественный и устойчивый характер... 
Поэтому из всех гамм она наилучше исполнима на 
кифаре... М ы  действуем согласно гиподорийской и 
гипофригийской гамме, что для хора как раз не спе
цифично.

21. Эврипид. «Вакханки» 155 слл., А н н .-Зел . 
(связь  фригийского лада с оргиазмом).

Ко мне, мои вакханки,
Краса горы Пактола!
Злаченые тимпаны 
Пусть тяжко загудят!
Воспойте Диониса,
Ликующего бога,
Н а  свой фригийский лад.

22. Гераклид Понтийский у Атенея X I V  625 Ь 
(эволюция ионийского лада).

Т у т  же рассмотрим характер милетцев, обнару
живаемый ионийцами, которые важничают хорошим 
состоянием организма и полны раздражительности, 
непримиримые, сварливые, не проявляющие ни чело
веколюбия, ни обходительности, обнаруживающие в 
своих нравах нелюбовь и жестокость. Поэтому и ио
нийский лад не является ни цветущим, ни веселым, 
но суровым и жестким, содержащим немалую в аж 

231



ность. Вот почему этот лад и подходит к трагедии. 
Н р авы  же теперешних ионийцев уже более изнежен
ные, и «этос» их лада во многоіѵ) изменился.

23. Эсхил. «Просительницы» 69 сл. Котел, (п л а 
чевность ионийского лада).

Т ак  я по-ионийски 
Стану сетовать, стонать,
Загорелые на солнце,
Щ еки нежные терзать.

24. Схолиаст к Пиндару. «Олимпийские оды» V  
42 (лидийский лад и флейта).

. . .Л идийские флейты из всех самые сладкие и 
самые разнообразные.

...Греки впервые стали подражать флейтистам, вы
шедшим из Л идии вѵесте с Пелопсом.

25. Аристотель. «Проблемы» X I X  48 (миксоли
дийский лад) .

Эти свойства [жалобность, тихость и певучесть] 
имеют другие лады,., в особенности же миксолидий
ский. М ы что-нибудь терпим — соответственно как 
раз ему. Бессильные же более подвержены страда
нию, чем могущественные. Потому-то он и подходит 
к хорам.

М одуляция

26. Псевдо-Эвклид. «Гармоническое введение» р. 
20 Иван, (общее представление о модуляции).

Слово «п е р е х о д» применяется к ч е т ы р е м  
отношениям: к р о д у ,  с и с т е м е ,  с т р о ю ,  п о 
с т р о е н и ю  м е л о д и и .  По отношению к р о д у  
переход бывает, когда от диатона переходят в хро
му или гармонию* илц от хромы или гармонии в ка 
кой-либо из остальных родов. По с и с т е м е  —  когда 
переходят от соединения к разделению или наоборот. 
По с т р  о ю от дорийского строя переходят во фри
гийский или из фригийского в лидийский, гипермик- 
солидийский или гиподорийский, или вообще когда 
от которого-либо из тринадцати строев переходят в
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какой-нибудь иной. Переходы делаются, начиная с 
полутонного до интервала в «через все». М еж ду ними 
одни происходят в согласных интервалах, другие — 
в разногласных. И з  этих последних одни менее му
зыкальны или немузыкальны, другие более: те, в ко
торых более общности, и музыкальны более; а в ко
торых менее, те менее и музыкальны, так как при 
всяком переходе необходимо что-либо общее, напри
мер звук или интервал, или система. Общность по
лучается от сродства звуков, ибо когда при переходах 
на тесное расположение приходятся поочередно 
родственные звуки, то переход бывает музыкален; 
когда, наоборот, неродственные, то немузыкален.

27. Аристоксен. «Гармоника» р. 38 (сущность 
модуляции).

Что же такое модуляция и как она возникает? Я  
утверждаю, что [она возникает] вместе с явлениями 
аффекта (раіЬоуз) в строении мелодии.

28. А ристид  Квинтилиан. «О музыке» 111 ( т о ж е ) .
М одуляция  есть изменение материи, системы и

характера звука. Действительно, если каждой системе 
соответствует и какой-нибудь определенный образ 
звука, то ясно, что вместе с гаммами изменится и 
вид мелодии.

29. Псевдо-Эвклид. «Гармоническое введение» р. 2 
Иван, (то ж е) .

М одуляция есть перестановка чего-нибудь подоб
ного [т. е. музыкально соответственного] на несоот
ветственное место.

30. Бакхий. «Введение в музыкальное искусство» 
р. 14, § 58 )ап. (то ж е) .

Что такое модуляция? Изменение материи или 
также перестановка чего-нибудь соответственного на 
несоответственное место.

31. Аноним в изд. Белермана р. 65 (то ж е) .
М одуляция  есть сильное и совокупное изменение

чего-нибудь соответственного на несоответственное 
место.
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32. Дионисий Галикарнасский. «О составлении 
слов» 131 (модуляционные выкрутасы в эпоху элли
низма).

Сочинители же дифирамбов меняли и обороты, 
создавая в одной и той же песне и дорийские, и 
фригийские, и лидийские; изменяли они и мелодии, 
создавая  то энгармонические, то хроматические, то 
диатоны.

33. Он же. Там же 69 (положительная оценка 
модуляции).

М одуляция  во всяком деле вещь приятная.
34. Он же. Т ам  же 57 (то же).
Слух обращается с модуляцией любовно.
35. Птолемей. «Гармоника» II 6 (о модуляциях 

у П толемея).
Когда мелодия восходит к месе всякий раз как 

она движется к тетрахорду отделенных и согласиір 
«через пять» при помощи средних (как обыкновен
но), но, отклонившись, как бы оказывается на тетра
хорде соединенных, так что в отношении звуков, 
предшествующих месе, вместо «через пять» создает 
«через четыре», то возникает от происшедшего и з 
менения и блуждание в чувствах в сравнении с 
ожидавшимся, и при том —  выгодное, если это соеди
нение соразмерно и мелодично, и невыгодное, если 
наоборот 2.

36. Он же. Т ам  же (то ж е).
В отношении т. н. строя существует два первич

ных отличия модуляции. Одно — то, согласно кото
рому мы проводим всю мелодию в более высоком 
регистре или же, наоборот, в более низком, сохраняя

1 См. ниже примечание к Плутарху, стр. 265.
2 Т оны  нижние, средние, соединенные и отделенные — р а з

деление тонов с точки зрения регистра, то есть снизу вверх. 
Меса отделяет средние от соединенных, а так как нижние и 
средние составляют квинту, то, употребив вместо этой квинты 
кварту, мы переходим в другую тональность, то есть модули
руем.
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«через все» соответственно виду. Второе отличие — 
то, по которому не вся мелодия изменяется по реги
стру, но некоторый момент ее остается соответствен
но старой последовательности. Поэтому и можно на
звать одну — модуляцией больше м е л о д и и ,  а 
другую —  модуляцией с т р о я .  Согласно первой — 
сама мелодия не изменяется, но закономерно меняет
ся тон. Согласно же последней —  мелодия выпадает 
из собственного регистра, и регистр [действует] не 
как регистр, но —  как бы в целях мелодии. О тсю да— 
одна модуляция не вызывает в чувственном восприя
тии представления об инаковости в смысле того зн а 
чения, которым движется «этос», но лишь в смысле 
более высокого или более низкого [тона]. Д ру гая  же 
модуляция заставляет наше представление как бы 
выпадать из привычной и ожидаемой мелодии всякий 
раз, как она нарушает на более долгое время старую 
последовательность, переходя так или иначе в дру
гой вид по роду ли или по регистру.

М елодия и регистр

37. Псевдо-Эвклид. «Гармоническое введение» р. 
21 Иван, (эстетика мелодической модуляции).

В п о с т р о е н и и  м е л о д и и  переход бывает, 
когда от мелодии возбуждающего свойства перехо
дят к мелодии свойства угнетающего или успокаива
ющего или от мелодии успокаивающего свойства к 
мелодии какого-либо из остальных свойств. В о з 
б у ж д а ю щ е е  свойство есть то, коим выражается 
величие и мужественное настроение души, геройские 
подвиги и соответственные им душевные движения. 
Им пользуется преимущественно трагедия и другие 
произведения того же свойства. У г н е т а ю щ е е  
свойство— коим душа принижается и приводится в 
состояние ослабления. Такое свойство мелодии будет 
соответствовать эротически?! ощущениям, песням 
плача и жалобы и тому подобным. Успокаивающее
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свойство мелодии то, коему сопутствует отсутствие 
возбуждения, свободное и мирное настроение. К  это
му свойству будут подходить гимны, пэаны 1, похваль
ные песни, советы [слово с неизвестным для нас му
зыкальным содержанием].

38. Аристид Квинтилиан. «О музыке» I 12 (о 
построении мелодии).

Приемов построения мелодии по роду три— н о м и 
ч е с к и й  (пошісоз), д и ф и р а м б и ч е с к и й  и т р а 
г и ч е с к и й .  Номический род —  в ы с о к о р е г и 
с т р о в ы й ,  дифирамбический —  с р е д н е р е г и 
с т р о в ы й  и трагический — н и ж н е р е г и с т р о -  
в ы й. По виду же встречается еще больше приемов, 
которые можно подчинить в силу общности родовым 
приемам. Т ак , некоторые носят название эротиче
ских, частностями которых являю тся брачные, пре
цессионные (на праздниках Вакха) и похвальные 
(там ж е).  Н азы ваю тся  же они приемами благодаря 
участию в выявлении «этоса» умонастроения при по
мощи мелодий. Построения мелодий различаются 
друг от друга... [тем или иным] п р и е м о м ,  как, на
пример, номический, дифираѵбический, [тем или 
иным] «этосом», как мы говорили об угнетающем, 
при помощи которого выдвигаем печальные аффек
ты, о возбуждающем, через который пробуждаем 
приподнятое состояние, о среднем, при помощи ко
торого приводим душу к безмятежности. «Этосом» 
называю тся эти свойства потому, что состояния души 
впервые через них усматриваются и исправляются.

39. Псевдо-Эвклид. «Гармоническое введение» р. 
22 Иван, (о построении мелодии).

По с т р о е н и е  м е л о д и и  есть приѵенение 
вышеперечисленных частей гармонии, имеющих си
лу для поставленной каждый раз цели. М елодиче
ских оборотов, коими исполняется мелодия, ч е т ы 
р е :  а г о г е ,  п л о к е ,  п е т т э й я ,  т о н э .  А  г о-

1 Пэан — песнь в честь Аполлона.
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г е есть движение мелодии по звукам, следующим 
по порядку, непосредственно один за другим; п л о -  
к е —  расположение звуков в интервалах через и з 
вестное число ступеней; п е т т э й я  —  многократное 
повторение одного и того же звука; т о н э —  задержка 
звука на более продолжительное время без перерыва.

40. Аристотель. «Проблемы» X I X  26 (о значе
нии регистра).

Высокий звук х у ж е  низкого.
41. Он же. Т ам  же X I X  8 (то ж е).
Почему низкий звук имеет больше значения, чем 

высокий? А  потому, что низкий —  б о л ь ш е :  он по
хож на тупой угол, а тот — на острый.

42. Он же. Т ам  же X I X  12— 13 (то ж е).
Н изкий  звук в е л и к ,  потому и с и л е н .
43. Аристид Квинтилиан. «О музыке» II 14 (эсте

тика регистров).
Кроме этого, более низкие из систем соответ

ствуют по природе и по воспитанию м у ж с к о м у  
[«этосу»], создавая неровность большим и напряж ен
ным сведением дыхания вниз и вы зы вая  —  ударами 
большого воздуха благодаря ширине скважин — впе
чатление и страха и тяжести. Высокое же соответст
вует ж е н с к о м у ,  будучи плачущим и крикливым 
в силу удара по воздуху губами и в пространстве в 
результате суженности [скважин].

44. Аристотель. «Проблемы» X I X  33 (то ж е) .
Почему более красиво [движение] сверху вниз,

чем снизу вверх? Потому ли, что одно начинает 
действовать сначала (так как меса и начальница и 
самая высокая в тетрахорде), а д ругое— не с нача
ла, а с конца? Потому, что н и з к и й  з в у к ,  в 
с р а в н е н и и  с в ы с о к и м ,  б л а г о р о д н е е  и 
б л а г о з в у ч н е е .

45. Аристид Квинтилиан. «О музыке» III 16 (то 
ж е) .

Совсем не бессмысленно можно сопоставлять си
стемы в сфере разума, относящегося к человеческой
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душе, и в сфере добродетелей. Действительно, систему 
нижних и средних нужно отнести к воздержанию, 
так как энергия последнего двоякая: бывает, что од
но удовольствие оказывается противозаконным — 
полное воздержание от него и безмолвие не без осно
вания уподобим с самой низкой из систем; и — з а 
конное удовольствие, похвальное в смысле симмет
рии,—  его не без основания подчиним системе сред
них. Систему соединенных необходимо по праву от
нести к справедливости; и ее сущность создается для 
воздержания, и при помощи [людского] общения она 
творится для силы этого общения в сфере государ
ственных нужд и частного хорошего поведения, при
миряя [все] человеческое. Систему отделенных необ
ходимо уравнять с мужеством, потому что последнее 
больше всего отдаляет от всякого зла, освобождая 
душу от пристрастия к телу. Система высших по са-* 
мой природе своей равна разумности, так как одна 
есть предел высоты, а благо другой —  в возвышенно
сти.

В свою очередь эти три [добродетели] уподобим 
звукорядам «через пять». Первый [из них уподобим] 
первым двум, полагая вместе справедливость и воз
держание как являю щиеся украшением области вож 
делений в душе; второй —  мужеству, которое обнару
живает добродетель и основание аффективно-волевой 
стороны и частичную склонность к каждой из этих 
двух природ; третий— разумности, показывающей р а 
зумную сущность. Кроме того, и диаду звукоряда «че
рез все» нужно сравнить с родовой диадой души, со
поставляя по сходству первый звукоряд с практиче
ской и неразумной частью и другой —  с р а зу м н о й 1.

1 Приводимый источник связывает движение голоса снизу 
вверх с различными видами добродетели — переход от воз
держания к справедливости и далее к мужеству и разумности. 
Получается, таким об'разом, что чем голос ниже, тем он 
воздержаннее и чем он выше, тем мудрее и разумнее. С ред
ние же регистры выражают справедливость.
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46. Он же. Т ам  же III 17 (то ж е).
Смотри же теперь, как при двойном поведении 

в ж изни  (одно ведет к добродетели, другое —  к  по
рочности) соответствующие различия жизни в ы став 
ляет и музыка. Более ранняя из совершенных сис
тем, говорит она, подобна всякому молодому возрасту, 
в котором все мы живем, соответственно и наравне с 
этим подчиняемся страстям. Системы, начиная с  ме- 
сы, совершенно ясно показывают два вида ж и зн и ,— 
после детского возраста. Именно, система с соеди? 
ненными, с одной стороны, своей большей краткостью 
совершенно ясно обнаруживает легкомыслие, а, с дру
гой, благодаря большему сближению полутоновой 
связи  и приятности в смысле голоса, обнаруживает 
легкомысленную и приятную природу порочности, в 
которой никто нигде не изменился в юношеском воз
расте, а только получил в придачу испорченность. 
Система же с отделенными, содержа, с одной сторо
ны, больше тяжеловесности, с другой же, совершая 
тоновую модуляцию и ограничиваясь силой звука, 
обнаруживает огромную и согласную перемену к луч
шей ж изни и силу добродетели. Ведь основание ее 
заключается в высоте; весь же род порочности есть 
уличение несовершенной природы и совершенное 
бессилие

Общее о ритме

47. Он же. Т ам  же I 13 (значение ритма).
З в у к и  вообще, ввиду невыразительного разнобоя 

движения, создают путаницу в мелодии и ведут ум 
к блужданию. Ритмические же моменты с ясностью

1 Т о т  же источник в данном случае рассматривает регистр 
с точки зрения возрастов человеческой жизни: чем ниже го
лос, тем он более соответствует невоздержанности и страст 
ности молодого возраста; и чем он выше, тем он более соот
ветствует страстности юного возраста с дальнейшим переходом 
к добродетели.
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устанавливают силу мелодии, измеряя время и строй
но приводя в движение ум.

48. Аристотель. «Проблемы» X I X  49 (то ж е) .
Мелос по самой природе своей мягок и спокоен;

с примесью же ритма быстр и подвижен.
49. А ристид  Квинтилиан. «О музыке» I 19 (то 

ж е).
Некоторые из древних называли ритм мужским, 

мелос же —  женским. И, действительно, мелос —  не^ 
деятелен и бесформен, вы раж ая собою смысл мате
рии ввиду своей способности к противоположному. 
Ритм же и ваяет его самого [мелос] и двигает в стро
гом порядке, вы раж ая собою отношение творящего 
к творимому.

50. Дионисий Галикарнасский. «О составлении 
слов» 57 (то же).

В музыке слух наслаждается мелодиями, в е д е т- 
с я ритмами, с любовью занимается модуляциями, во 
всем вожделея специфического.

51. А ристид Квинтилиан. «О музыке» I 13 (о б 
щее учение о ритме).

И так, ритм употребляется в трояком смысле. А  
именно, о нем говорится в о т н о ш е н и и  н е п о д 
в и ж н ы х  т е л  (как мы говорим о ритмичной 
статуе), в о т н о ш е н и и  в с е г о  д в и ж у щ е г о с я  
(как мы говорим о ком-нибудь, что он ритмично хо
дит) и в собственном смысле в о т н о ш е н и и  з в у 
к а .  О  последнем теперь и предстоит говорить. Итак, 
ритм есть система из времен, сложенных в опре
деленном порядке. П ри этом основные явления их 
мы называем а р з и с о м  и т е з и с о м 1, звуком и 
тишиной. З в у к и  вообще, ввиду невыразительного 
разнобоя движения,- создают путаницу в мелодии и 
ведут ум к блужданию. Ритмические же моменты с 
ясностью устанавливают силу мелодии, измеряя вре-

1 А р зи с  — повышение голоса, то есть сильная часть слога; 
тезис — пониженная, или слабая, часть слога.
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Ю нош а с лирой. Краснофигурная ваза. V  в. до н. э. Метрополитен музей



Алкей и Сафо. Краснофигурная ваза. V  в, до и. э. М ю нхен



мя и стройно приводя в движение ум. Далее, арзис 
есть движение элемента тела вверх, и тезис —  дви
жение того же элемента вниз. Ритмика же есть наука 
об употреблении вышеназванных [моментов].

Т р е м я  о р г а н а м и  мыслится всякий ритм: 
з р е н и е м ,  как в пляске; с л у х о м ,  как в пении; 
о с я з а н и е м ,  как биение пульса. В отношении же 
музыки ритм [ощущается] двумя органами, зрением 
и слухом. Ритмизируется же в музыке движение те
ла, мелодия, словесное выражение. К аж ды й из 
этих моментов созерцается и сам по себе и при по
мощи остальных собственным [способом] и одновре
менно с помощью каждого другого и обоих. Д ействи
тельно, мелос мыслится сам по себе в [нотных] фи
гурах и беспорядочных мелодиях при помощи одного 
ритма — как при ударах и [отбивании] колен, и при 
помощи словесного выражения в т. н. свободных пес
нях. Ритм [мыслится]: сам по себе— в чистом танце: 
при помощи мелоса —  в коленах; при помощи одного 
словесного выражения —  в стихотворениях с художе
ственной декламацией, как, например, у Сотада и не
которых подобных. О  том же, как созерцается сло
весное выражение при помощи каждого другого 
[средства], мы сказали раньше. Все это в своем сме
шении и создает песнь.

Разделяется  же ритм в словесном выражении по 
слогам, в пении — по отношению к арзисам и тези
сам и в д ви ж ен и и — по фигурам и их границам, 
что называется нотами.

52. Гермоген. «Об идеях» р. 198, 19 (чистый 
ритм).

Действительно, [музыканты] говорят, что ритм 
4 имеет значение даже и сам по себе, совершенно вне 

членораздельного звука, как это не бывает ни с ка 
кой фигурой слова. Они на самом деле утверждают, 
что соответственные ритмы заставляю т души испыты
вать большее удовольствие, чем всякое торжествен
ное слово и, наоборот, также и печаль, как никакая

16 А нтичная музьік. эстетик а 241



ж алобная речь. Способны они возбудить и гнев 
больше всякого сильного и сокрушительного слова.

53. Дионисий Галикарнасский. «О составлении 
слов» 112, 129 (то ж е) .

Ч ерез благородные, исполненные достоинства и 
обладающие значительностью ритмы и соединение 
[слов] становится достойным, устойчивым и торж е
ственным, а через лишенные благородства и прини
женные— незначительным и непочтенным.

К акая  причина благородства одних поэм и сни- 
женности другой болтовни? Больше всего р а з л и 
ч и е  в р и т м а х . . .  В тех нет ни одного непочтен
ного и негодного стиха, а здесь —  ни одного перио
да, который бы не доставлял страдания.

54. Исократ. «Речи» IX , 10 сл. (то ж е).
Поэты все говорят при помощи метров и ритмов,..

а это имеет такое очарование, что если дело плохо 
обстоит с словесным выражением и энтимемами \  то 
все-таки самой эвритмией и симметрией они води
тельствуют над душами слушателей. О тсю да иной 
может узнать  и значение этого: пусть он оставит в 
знаменитых поэтических произведениях слова и мыс
ли и уничтожит метр, и — они окажутся гораздо ни
же того мнения, коего придерживаемся мы теперь 
относительно них.

55. Аристид Квинтилиан. «О музыке» II 11 (эсте
тика долгот и краткостей).

Длинные [слоги] вы зы ваю т в словесных вы раж е
ниях торжественность, короткие — наоборот. И  из 
их соединения возникают стопы, из которых одни, 
создавая большие, ведущие, неспособные к разруш е
нию, охватные и увеличенные [размеры оказы ваю т
ся] более тонкими и значительными, как и возника
ющие из них коммы, члены, периоды и метры, дру
гие же, имея избыток в кратких [слогах] каким-ни

1 Энтимема — мысль подразумеваемая, но не вы сказы ва
емая открыто.
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будь из упомянутых способов, оказываю тся более 
тощими и низкими.

Ритмы закругленные и беглые —  сильны, сжаты, 
побудительны к действиям; те же, которые склады
ваются в результате изящ ества звуков, являю тся 
плоскими и более размазанными; средн ие— смешаны 
из обоих и соразмерны по своему построению.

56. Он же. Т ам  же II 15 (значение ударения).
И з  ритмов более спокойные те, которые фикси

руют внимание, начиная с тезисов; те же, которые 
создают ударение, начиная с арзисов, являю тся бес
покойными.

57. Квинтилиан. «Ораторские наставления» IX  
4, 92 (то ж е).

О стрые [ритмы] те, которые поднимаются от крат
ких к долгим; более умеренные —  те, которые спу
скаются от долгих к кратким. Лучше всего начало 
совершается с долгих, правильно иной раз — с крат
ких, ...более умеренно — с двух кратких.

58. Аристид Квинтилиан. «О музыке» II 15 (э с 
тетика стиха).

Стихи, имеющие в периодах стопы повсюду цель
ными, более стройны; те, которые, будучи краткими, 
содержат пустые промежутки,—  более просты и ме
лочны, длинные же — более торжественны.

59. Он же. Там  же II 15 (этос отдельных ритми
ческих родов).

Ритмы, построенные на равном отношении, более 
приятны по своей правильности; построенные на от
ношении больше единицы, но менее двух,—  по про
тивополож ности— пребывают в движении; на двой
ном отношении —  занимают среднее место, участвуя 
по своему неравенству в неправильности, по целости 
же чисел и законченности отношения —  в правильно
сти. И з  построенных на равном отношении те, кото
рые возникли при помощи только одних кратких 
[слогов],—  самые быстрые и более порывистые, ге 
же, что [возникли] с помощью одних только долгих



[слогов],—  медленные и спокойные; [и, наконец], те, 
которые вперемежку, [оказываются] общими [то 
есть в них есть и быстрота и медленность]. Если слу
чается стопе возникать с помощью длиннейших [мет
рических времен], то и больше сможет выразиться со 
стояние духа. Поэтому мы видим, что короткие [сло
ги] годятся в п и рри хи ях1, смешанные же — в сред
них плясках, самые длинные — в священных гимнах, 
где они употреблялись протяжно, как свидетельствуя 
об единообразии [гимнов] и об их склонности к по
стоянному, так и направляя  к умеренности разумное 
состояние при помощи равенства и длины времен, 
поскольку оно является здоровьем души. Поэтому 
даже в биении пульса те, которые обнаруживают рав
номерную пульсацию в соответствии с этими време
нами,—  более здоровы. [Ритмы], основанные на полу
торном отношении, как я сказал, более энтузиасти
ческие. И з  них эпибат 2 более подвижен, волнуя душу 
двойным тезисом, ум же пробуждая к возвышенному 
размером арзиса. И з  ритмов, происходящих в двой
ном расположении, простые трохеи 3 и яѵ.бы 4 у казы 
вают на пестроту; они пылки и соответствуют танцу. 
Будучи возвышенными и значительными, они ввиду 
преобладания самых длинных звуков ведут к досто
инству. И  простые из ритмов таковы же. Что же ка
сается сложных, то они более аффективны благодаря 
тому, что они основаны по большей части на нера
венстве ритмов, из которых складываются [сложные], 
к тому же вы являя  значительную беспорядочность

1 Пиррихий — соединение двух кратких слогов в военном 
или экстатическом танце.

2 Эпибат, ^согласно А ристиду  Квинтилиану (I 16), имеет

ф о р м у -------------- —  Д ва  тезиса (они обозначены уда

рениями) волнуют душу тем, что несут на себе ударение; ар- 
эисы же, как неударные, вносят успокоение и тем дают воз
можность психике настроиться на более возвышенный лад.

3 Трохей —  соединение долгого и краткого слогов.
4 Ямб —  соединение краткого и долгого слогов.
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благодаря тому, что число, из которого они состоят, 
не сохраняет каждый раз  до конца те же самые 
структуры, но один раз начинается с долгого слога, 
а кончается кратким или наоборот, и в другой раз 
начинается с тезиса, иногда же еще иначе создает 
план периода. Этим отличаются больше те из ритмов, 
которые возникли из многих: в них больше непра
вильности. Поэтому ритмы, передающие пестроту 
движения тела, вызываю т и настроенность на немалое 
беспокойство. В свою очередь ритмы, остающиеся в 
пределах одного рода, движутся меньше, а переходя 
в другие роды, насильственно увлекают за собой ду
шу, принуждая следовать за каждым различием и 
уподобляться пестроте. Поэтому и в дыхательных 
движениях одни сохраняют тот же самый вид; дру
гие же, допуская незначительное изменение времен, 
хотя и беспорядочны, но не опасны; третьи же, или 
слишком меняя времена, или даже изменяя самый род 
[движения], страшны и губительны. В путешествии, 
действительно, тех, кто идет большое расстояние и, 
кроме того, равномерно-спондеически, можно считать 
умеренными по нраву и мужественными; проходящих 
же большое расстояние, но неравномерно трохеями 
или пэонами 1 [можно считать] более горячими, чем 
надо; идущих равномерно, но слишком м а\о ,  соот
ветственно пиррихию, —  низкими и неблагородными; 
[проходящих же] короткое расстояние неравномерно 
и близко к пренебрежению ритмами —  окончательно 
расслабленными. Спутанно пользующихся всем этим 
и не устроенных по правилам разумности можно счи
тать помешанными. Кроме того, из ритмов те, кото
рые создают более быстрые темпы, горячи и стреми
тельны; те же, которые [создают] медленные и з а 
держанные [темпы], свободны и тихи.

1 Пэон — пятидольный размер, допускающий стяжение 
двух краткостей в разных местах.
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Этос отдельных ритмических форм

« Р а в н ы е »  р а з м е р ы

60. Аристид Квинтилиан. «О музыке 1 24 (э с 
тетика дактилического разм ера),

[Дактилический размер 1] начинается с димет
ра 2 и продолжается до гекзам етра3, будучи один 
раз акаталехтическим, другой раз —  каталектиче
ским 4, когда он и называется в собственном смысле 
героическим, оказываясь способным допустить в кон
це трохей. Только гекзаметр соответствует этому наи
менованию, потому что он становится более важным 
благодаря величине, а также благодаря тому, что на
чальный слог его долог, а кончается он усечением на 
значительный интервал.

61. Диомед. «О грамматическом искусстве» р. 
495, 27 (характеристика героического стиха).

Героический стих —  первый по выражению до
стоинства; он силен совершенством полного смысла, 
возвышен честью всей важности и прекрасен многой 
прелестью красоты.

62. Страбон. «География» I X  3, 10 Мищ. (дак
тиль и гимны).

Ямб и дактиль являю тся победной песнью во 
время победы при помощи ритмов, из которых по
следний свойствен гимнам, а яѵб —  порицаниям.

63. Павсаний, «Описание Эллады» X  7,5 Кондр. 
(эстетика элегии).

[Амфиктионы] отменили и состязания в пении под 
флейту, осудив такую музыку как дающую неблаго
приятное впечатление: по напеву эти песни под флей
ту являю тся очень суровыми и грустными, песнями 
печали [элегии] и слез [френы].

1 Дактиль — долгий и два кратких слога.
2 Диметр — два дактиля.
3 Гекзаметр — шесть дактилей.
4 Каталексис — усечение последнего слога на одну к рат

кость, акаталекснс — отсутствие такого усечения.
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64. Гораций. «О поэтическом искусстве» 75— 78 
Дмитр. (эволюция элегического р а з м е р а 1).

Прежде в неравных стихах заключалась лишь жалоба сердца, 
После же чувства восторг и событие сладких желаний!
Кто  изобрел род элегий, в том спорят ученые люди.
Но и доныне их тяжба осталась еще не решенной.

65. Эврипид. «Ифигения в Тавриде». Анн.- 
Зел . 179— 185 (значение анапеста) 2.

Как эхо, теб'е отзовусь я 
Напевом азийским, царевна...
Мила надгробная песня 
Почившим, и сладко она 
В мрак ночи подземной для них,
С пэаном несхожая, льется...

66. Корнут. «Греческое богословие» р. 61,19 (ан а 
песты с насмешкой).

В процессиях многие пользуются анапестами в 
целях насмешки против недругов.

«Д в о й н о й »  р а з м е р

67. Схолиаст к «Ахарнянам» Аристофана 204 (о
значении трохеев).

Трохеический метр употреблен как соответству
ющий рвению преследующих стариков. Комические 
и трагические создатели драм обыкновенно делаюг 
это тогда, когда вводят хоры, находящиеся в бегст
ве, чтобы речь соответствовала драме.

68. Гермоген. «Об идеях» р. 302, 18 (то ж е).  
Подходит, чтобы в страшном всячески были в

изобилии трохеи и трохеические соединения. И  на
глядные доказательства этого-то именно в большом 
количестве— из трагедии. Говорящий там, как и з 
вестно, торопится. Трохеические построения и у 
Менандра. Архилох же сделал это и более ясным

1 Элегический размер — соединение гекзаметра и пента
метра (пятистопного дактиля).

2 Анапест —  соединение двух кратких слогов с долгим.
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и более страшным. Действительно, я думаю, тетра
метры 1 у него потому оказываю тся более страшны
ми и более осмысленными, что они складываются 
трохеически. Ритм в них поистине «бежит».

69. Схолиаст к Гефестиону. «Руководство по ме
трике» А  145,25 слл. (сложная эстетика ямба).

Н е  всякий ямб ругателен, но существует и бла
гочестивый. Именно, в комедии он болтает и бра
нит, в трагедии же горюет. Бывает, что и гимны им 
пишутся; потому он и благочестив.

70. Маллий Ф еодор. «О метрах» р. 594,18 ( т о ж е ) .
Употребление ямба в стихотворении настолько

разно и многообразно, что он и поднимается высоко 
и прекрасно подходит к обыденному способу речи; и 
он так вращается в строгом и печальном, что даже 
и в мягких и ослабленных [стихах] для него имеет
ся достаточно большое место.

71. Аристотель. «Поэтика» 22,1459 а 12 Новое, 
(близость ямба к разговорной речи).

В ямбах, так как они ближе всего воспроизво
дят разговорную речь, пригодны те слова, которы
ми можно пользоваться в разговоре.

72. Деметрий. «О стиле» 43 (то ж е).
Ямб —  дешев и подобен речи толпы. Толпа ведь, 

не зная сама того, болтает ямбическими метрами.
73. Аристотель. «Поэтика» 4, 1449 а 22 слл. Н о 

вое. (эволю ция трохея и ямба).
Место тетраметра [ямбического] занял  тр и м е тр 2. 

Т рагики  пользовались сперва тетраметрами потому, 
что этот вид поэзии имел характер сатиоический и 
более подходящий к танцам. А  когда был введен 
диалог, то сама его природа нашла соответствующий 
метр, так как ямб более всех метров подходит к

1 Тетраметр  — соединение четырех метрических элемен
тов, могущих быть- единицами измерения в стихе.

2 Т рим етр  — соединение трех метрических элементов, мо
гущих быть единицами измерения в стихе.
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разговорной речи. Д оказательством этого служит то, 
что в беседе друг с другом мы очень часто говорим 
ямбами, а гекзаметрами редко и притом нарушая тон 
разговорной речи.

74. Он же. «Реторика» III  I, 1404 а 30 слл. 
Плат, (то же).

Создатели трагедии перешли от тетраметров к 
ямбическому роду, потому что из всех прочих мет
ров он больше всего похож на разговор.

75. Гораций. «О поэтическом искусстве» 80 слл. 
Дмитр. (то ж е).

...ч низкие сокки
Вместе с высоким котурном, усвоили новую стопу.
К  разговору способна, громка, как будто родилась
К  действию жизни она, к одоленыо народного шума.

76. Теренциан Мавр 2232— 2239. «О буквах, сло
гах и метрах» (то ж е) .

Те, кто отбивает сокком неглубокие драмы, что
бы ты относил все сказанное к взятой жизни, пор
тят ямб спондеическими протяжениями 2 и на вто
ром и одинаково на прочих местах по [сознательно
му] искусству, а не по неумению, чтобы звучащие 
слова не были привычны, но м то же время немного 
отличались от свободных.

77. Августин. «О музыке» V  11 (то ж е).
В этом роде [т. е. при смешении я?/бов с хорея

ми] поэты таким искажением и свободой чвно сле
дуют тому, чтобы им приписывали желание наи
большего уподобления в драмах стихотворений сво
бодной речи.

78. Деметрий. «О стиле» 301 (с ямбе Гиппонакта).
Ж елая отразить врагов, он сломал метр и сделал

1 Зоссиз — низкий башмак, надевавшийся актерами в ко-.
* медии, а соіЬигпиз — сапожки актеров в трагедии. Здесь  сокк и

котурны — иносказание для комедии и трагедии.
2 Спондеическое протяжение — стяжение двух кратких сло

гов в один долгий.
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его хромым вместо прямого и аритмичным, то есть 
соответствующим страшности и брани. Действитель
но, ритмичный и удобослышимый метр подходил 
бы больше к энкомиям *, чем к хуле.

79. Аристид Квинтилиан. «О музыке» I 15 (эсте
тика иоников) 2.

Ионийским назван он по причине несносности 
ритма, посредством которого ионяне и изображены в 
комедиях.

80. Аноним Амброзианский р. 228, 13 5*. ( т о ж е ) .
Ионийскими [размерами] названы они не по неж 

ным ионийцам, так как по подражанию им последние 
и ритм создают изнеженный, замедленный и вялый.

81. Лонгин у Анонима к Гермогену р. 984,5 
(то ж е) .

Иониками ... они называю тся потому, что мягкий 
и более нежный метр есть изобретение ионийцев; 
им пользовался и Сотад.

82. Иоанн Сицилийский. «Комментарии к «Иде
ям» Гермогена» р. 241, 13 (то ж е).

Ионики, как изобретшие их ионийцы, вялы и, как, 
пожалуй, скажет кто-нибудь, изнежены. А  тор
жественность мужественна и величава, и неприлич
ное нельзя ставить на одну доску с торжественным.

83. Максим Плануд. Схолии к «Реторике» Гер
могена» р. 492, 30 слл. (то ж е).

Поэтому [из-за изнеженности ионийцев] естест
венно возникло и название их метра, более р а з в я з 
ного и противоположного торжественности.

84. Марий Викторин. «Грамматическое искусст
во» р. 90, 18 (то ж е).

Некоторые полагали, что ионийский метр полу
чил название от племени и людей, так как он доста
точно распущен и достаточно мягок в ритме, как 
ведут себя и люди того же происхождения.

1 Энкомий — хвалебная песнь.
2 Ионик — соединение двух долгих и двух кратких слогов.
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85. Плавт. «Стих» 769 Артю ш к. (то ж е).

Найдется ль ионический такой плясун распутный?

86. Он же. «Псевдол» 1274 сл. (то же в контек
сте описания распутного танца).

Т а к  вот начал я изящно,
По-ученому: отлично 
Ионийский танец знаю.

87. Гораций. «Оды» III  6,21 слл. (то ж е).

Едва  созревши, рада скорей плясать 
Ионян танец дева, и с нежных лет 
Искусно мажется, заранее 
М ысль устремляя к любви нечистой.

88. Иоанн Сицилийский. Комментарии к «Идеям» 
Гермогена р. 241,3 (объяснение эстетики иоников).

Ионийские члены [части стиха, состоящие из 
иоников] не соответствуют торжественности потому, 
что они имеют ритм, направляющий короткие и 
длинные слоги в противоположные стороны; и это 
именно потому, что долгие возвышают речь к тор
жественному, краткие же влекут его обратно, и дол
гие в свою очередь влекут обратно краткие. Такой 
беспорядок как же может быть торжественным?

89. Аноним к Ц езию Бассу р. 274,17 слл. (х а 
рактер ионика а та іоге) .

Ионик [а т а іо г е ]1 приспособлен к Сотадовым 
стихосложениям2 и к мягким стихам.

90. Атеней. «Софисты за обедом» X I V  629 е 
(к  характеристике иоников).

Ионийская пляска запиршественная.
91. Варрон. «Мениппова сатира» 181 (то ж е).

1 Ионик а шаіоге — два долгих слога предшествуют двум 
кратким.

2 Сотадов стих — четыре ионика с усечением в последнем 
двух краткостей.
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Героический [ритм] принадлежит Ахиллу, ионик— 
кинеду 1.

92. Схолиаст к «Прометею» Эсхила 128 (то ж е).
Анакреонтов ритм перешел во френетический 

[род]. О н  появился в Аттике... и очень пригодился 
для мелоса трагического [рода]. П ользую тся же им 
не во всяком месте, но в [песнях] френетических.

93. Аристофан. «Фесмофории» 163 (к  вопросу о 
восточном происхождении иоников).

Они носили чалмы и ломанно говорили по-ио
нийски.

94. Схолиаст к Гсфестиону В 135,5 слл. (то же).
Иоником называется потому, что им пользова

лись ионийцы; п е р с  и д с к и м же потому, что этим 
метром написаны персидские истории.

П я т  и д о л ь н ы й  р а з м е р

95. Гомеровские гимны II 338— 341 слл. Верѳс. 
(о «критском» р а з м е р е )2.

...И, топая дрѵжчо ногами, 
К ритяне  следом [за Аполлоном] спешили в Пифон и пэан

распевали,
Как распевается песня у критян, которым вложила  
В груди бессм ертная м уза искусство прекрасное пенья.

96. Аноним А мброзианский р. 226,2 5і. (бакхий).
Бакхий 3 получает то же название потому, что он 

имеет ритм мелопеи вакхической, более гибкий и 
распущенный. Ведь некоторые называют мелодии, 
воспеваемые Дионису, вакхическими песнями, кото
рые от этого метра становятся более божественными.

97. Атеней. «Софисты за обедом» X I X  630 е 
(гипорхема 4 и кордакс).

1 Кинед — распутник, развратник.
2 Критский размер, или кретик —  соединение долгого, 

краткого и долгого слогов.
3 Бакхий — соединение краткого и двух долгих слогов.
4 Гипорхема —̂ танец в честь Аполлона.
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Гипорхематическая пляска роднится с комиче
ской, которая называется кордакс.

98. Максим Плануд. Схолии к «Реторике» Гермо
гена» р. 49",8 слл. (о торжественных пэонах).

Т а к  как древние пользовались ими [пэонами]при 
пении пэанов, то они торжественны, как воспевае
мые богам. Поэтому [пэоны] полезны в целях тор
жественности.

Д р у г и е  р а з м е р ы

99. Аристид Квинтилиан. «О музыке» I 16 (эсте
тика дохмия) *.

Дохѵиями называются они благодаря пестроте, 
неравенству и созерцанию ритмопеи не по прямому 
направлению.

100. Схолиаст к «Семерым» Эсхила. 103 (то ж е).
Этот восьмидольный ритм част в похоронном пе

нии и пригоден к плачам и стонам.
101. Схолиаст к Гефестиону А  163, 13 (л о гаэ д ы )2.
Логаэдический метр называется аэдическим от

дактиля (так  как он эвритмичен) и логическим от 
трохея, потому что древние пользуются им, когда 
хотят, чтобы слово (1о§оз) «бежало» (ігесЬеіп). Т а 
кова риторика в прозе.

102. Теренциан Мавр. «О буквах, слогах и мет
рах» 1882 (хориямб).

Х о р и я м б 3 не дает настоящего (Ьопезіа) закл ю 
чения.

103. Маллий Ф еодор. «О метрах» р. 597, 13 (то ж е) .
Если к трем хориямбам не присоединяется дак

тилическое окончание, то ничего в них нет приятно
го и певучего.

104. Аполлинарий Сидоний. «Письма» IX  13, 
463 (одиннадцатисложник и хориямб).

1 Дохмий —  соединение ямба с кретином, допускающее 
разнообразное стяжение краткостей и распущение долгот.

2 Л огаэд  — соединение дактилей и трохеев (хореев).
3 Х ори ям б —  соединение хорея с ямбом.
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Уже давно мы забавлялись гладкими одиннад- 
цатисложниками, прижимая большой палец к дудке. 
Их ты скорее мог петь вместо хориямбов, быстрее 
ударяя ногой.

105. Теренциан Мавр. «О буквах, слогах и 
метрах» 2752 (приапов стих !).

Самое уже название указывает, что он приспо
соблен к играм, и этот способ многими обыкновенно 
посвящается Приапу.

106. Марий Викторин. «Грамматическое искус
ство» р. 89,13 (а н ти с п а с т2).

Этот метр избегает оканчиваться своими стопа
ми, так как из стоп нет ничего шероховатее этого 
окончания, нет ничего более жесткого.

107. Дионисий Галикарнасский. «О составлении 
слов» 107 (ам ф и бр ах и й 3).

О н не очень относится к изящ ным ритмам, но он 
разломан и содержит много женского и неблагород
ного.

М о д у л я ц и я  т е м п а  и р и т м а

108. Аристид Квинтилиан. «О музыке» I 19 (о 
ритмических модуляциях).

М одуляция  есть ритмическое изменение ритмов 
или темпа. М одуляция  происходит двенадцатью 
способами: по темпу; по отношению в стопе, когда 
происходит перемена от одного отношения к друго 
му, или от одного к многим, или от несложного к 
смешанному, или от смешанного к смешанному, или 
от рационального к иррациональному, или от ирра
ционального к иррациональному, или от различаю 
щихся по противоположности —  друг в друга.

1 Приапов стих — разновидность логаэдов.
2 Антиспаст — соединение краткого, двух долгих и кр ат 

ких слогов.
3 Амфибрахий — соединение краткого, долгого и краткого 

слогов.
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109. Аристотель. «Проблемы» X I X  45,22 (к  во
просу о модуляции темпа).

Почему, когда много людей, то ритм сохраняется 
больше, чем когда немного? Потому что здесь смо
трят больше на одного руководителя и начинают не 
сразу, вследствие чего и легче попадают в одно. В 
условиях же быстроты и ошибки становятся больше.

§ 8
ПЛУТАРХ ХЕРОНЕИСКИИ.

«О МУЗЫКЕ» ТОМ 1.

[ У ч а с т н и к и  р а з г о в о р а :  О н е с и к р а т ,  С о 
т е  р и х, Л  и с и й].

1. Ж ена Ф окиона Честного говорила, что ее у кра
шением служат военные подвиги Фокиона. Я  с своей 
стороны считаю украшением не только для себя лич
но, но и вообще для всех моих близких любовь моего 
учителя к научным занятиям. В самом деле, наиболее 
блестящие успехи полководцев служат, как мы знаем, 
средством спасения от опасностей данного мгновения 
для горсти воинов или для одного города, или для 
одного народа, но никоим образом не содействуют 
улучшению ни воинов, ни граждан, ни обитателей 
страны, тогда как образование, заключая в себе сущ
ность счастья и источник мудрости, оказывается по
лезным не для одного какого-либо дома, города или 
племени, но для всего человеческого рода. Поэтому 
насколько польза образования превышает пользу 
всех военных подвигов, настолько и усердное служе
ние ему является достойным памяти.

1 Примечания Е. Браудо (приводятся  с сокращениями).
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2. Н а  второй день сатурналий почтенный Онеси- 
к р а т 1 пригласил к себе на угощение несколько человек, 
знакомых с музыкой, в числе которых были александ
риец Сотерих и Лисий, один из пенсионеров хозяина. 
По окончании обычных обрядов О несикрат сказал:

«Д рузья  мои, разбирать теперь вопрос, что есть 
причина человеческого голоса, не соответствовало бы 
обстановке пира: такое исследование требует боль
шего и более трезвого досуга. Н о  так как наилучшие 
грамматики определяют голос как «сотрясение в о з 
духа, воспринимаемое слухом», а мы вчера исследо
вали грамматику как искусство, способное изображать 
буквами звуки голоса и сохранять их для пам яти ,то  
посмотрим, какая отрасль знания следует за грам
матикой и подобно ей имеет отношение к голосу. Я  ду
маю, что это музыка. Ведь требование благочестия и 
главный долг людей прославлять хвалебными песнями 
богов, даровавших им одним членораздельный голос. 
Это имел в виду и Гол^ер в тех стихах, где он говорит:

Целый ахеяне день ублажали пением бога;
Громкий пэан А по \л о ну  ахейские отроки пели,
С лавя его, стреловержца, и он веселился, внимая.

[ И л и а д а  1, 4 7 2 — 474, пер. Гнедича].

Итак, собратья по музыке, напомните товарищам, 
кто первый применил музыку, что с течением времени 
было найдено для ее развития, кто приобрел извест
ность среди лиц, подвизавшихся на музыкальном по
прище, и, наконец, сколько и какие полезные сторо
ны представляет занятие музыкой».

3. Т а к  сказал учитель. Слово взял  Лисий и про
изнес следующее: «Лю безный Онесикрат, ты подни
маешь вопрос, рассмотренный у многих писателей.

Т а к  большинство философов платоновской шко
лы и лучшие из перипатетиков занимались состав
лением трудов о древней музыке и об искажении, ко

1 Онесикрат — херонейский впач, оказавший влияние на 
философское развитие молодого Плутарха.
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торому она подверглась. Т акж е  много усилий посвяти
ли выяснению этого вопроса те из грамматиков и учи
телей гармонии, которые достигли вершины знания. 
Однако разногласие между авторами весьма велико.

5. Т ак , Александр 1 в своем «Фригийском сбор
нике» утверждает, что Олимп [а также идейские Д а к 
тили] 2 первый ввел среди греков игру на струнных 
инструментах, а Гиагнид был первым флейтистом, за 
к о т о р ы м  следовали сын его Маосий, а затем Олимп.

3. Напротив, Гераклид в «Перечне [знаменитых] 
музыкантов» 3 говорит, что кифаредию и кифаредиче- 
скую композицию изобрел Амфион, сын Зевса  и Ан- 
тиопы, которого, конечно, научил отец. В подтвер
ждение этого он ссылается на помещенную в Сикионе 
запись, на основании которой приводит имена аргос
ских жриц, композиторов и "музыкантов. По его сло
вам, в ту же эпоху Л ин  с Эвбеи 4 составил френы 5, 
Анф  из Анфедона беотийского —  г и м н ы 6, Пиер из 
Пиерии —  поэмы в честь муз, дельфиец Филаммон 7

1 Александр Полигистор — современник Цицерона, второ
степенный компилятор.

2 Мифические «идейские Дактили» считались изобретате- 
лями музыкального ритма, Олимп — полумифический музыкант, 
существование которого может быть о т н е с е н о  приблизительно 
к V I I I  в. до н. э. Его современником был Гиагнид, которого 
Плутарх называет первым флейтистом, вернее «авлодистом», 
то есть исполнителем на древнегреческом инструменте, по-ви
димому, похожем на распространенный в X V I I  и в X V I I I  
столетиях инструмент (по типу своему близкий к свирели).

3 Гераклид Понтийский, современник Аристотеля, был 
автором исторического исследования о греческой музыке. У по
мянутый в тексте «Перечень знаменитых музыкантов» пред- 
ставляет, по всей вероятности, только часть этого труда.

4— Л и н — мифический музыкант, по преданию сын Орфея. 
С его именем греки связывали особые жалобные песнопения 
«френы». В этих песнях оплакивалась ранняя кончина пре
красного юноши, несомненно олицетворявшего весну.

6 По греческой терминологии хвалебная песнь, не требую
щая точно определенной музыкальной или поэтической формы.

7 Ф иламмон — мифический основатель школы дельфийских 
кифаредов.
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изобразил в песнях [скитания] Латоны и рождение 
Артемиды и А поллона и первый установил хоровые 
песни вокруг дельфийского святилища, а фракиец 
Ф ам ирид  выделялся тогда среди всех іпевцов благо
звучием и красотой своего пения, так что, по сви
детельству поэтов, вступил в состязание с музами. 
По рассказам, он составил поэму о войне титанов с 
богами. Другими древними музыкантами были, по 
преданию, ікеркирец Демодок \  создавший поэму о 
разрушении Илиона и браке А фродиты  с Гефестом, 
и итакиец Ф емий 2, івоспевший возвращение героев, 
отправившихся ів обратный путь из-под Т рои под 
предводительством Агамемнона.

Тексты  вышеупомянутых произведений не пред* 
ставляли собой ритмической прозы без подчинений 
метру, «о напоминали произведения С теси х о р а3 и 
древних лириков, которые, слагая гекзаметры, при
способляли к ним мелодии. Т ак , по словам Геракли- 
да, и Терпандр, составитель кифаредических номов 4,

1 2 Фемий и Демодок, упоминаемые в «Одиссее», при 
надлежат,  к догомеровскому поколению эпических певцов.

3 Стесихор — «уставщик хоров» — жил приблизительно 
во второй половине V I I  и в первой половине V I  в. до н. э. 
Его произведения, среди которых гимны составляли самую 
обширную и важную часть, еще древними признавались клас
сическими и ценились наравне с гомеровскими.

4 Терпандр, живший в V I I  в. до н. э., считается истори
ками создателем настоящих музыкально-художественных форм 
у греков. О н  является родоначальником греческих исполните
лей на струнных инструментах. Терпандр усовершенствовал 
древнейший, крайне важный п истории греческой лирики «ном». 
Ном был богослужебной песнью, исполнявшейся одним пев
цом, который аккомпанировал себе на кифаре. Вероятно, ном 
начинался воззванием к божеству, затем следовал мифический 
рассказ, и вся композиция заканчивалась молитвой. Древние 
приписывали Т ерпандру  выработку семичастного кифаредиче- 
ского, то есть сопровождаемого игрой на кифаре, нома. Кроме 
того, ему приписывалось также усовершенствование лиры и 
увеличение числа се струн до семи. Предание, относящееся 
к Терпандру, крайне неопределенно. По представлению древ
них, он имел заслуги одновременно и в литературе и в музыке.
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ііел их на состязаниях, перелагая на м узыку в к аж 
дом номе свои и гомеровские гекзаметры.

4. Что древние номы состояли из гекзаметров, до
казал Тимофей 1 тем, что в своих первых номах пе
ремешивал дифирамбические ритмы с гекзаметрами, 
чтобы не выступить сразу нарушителем законов 
древней музыки. Подобно Терпандру, К л о н а с 2, пер
вый составитель авледических номов и просодиев, 
слагал элегические дистихи и гекзаметры; теми же 
самыми размерами пользовался и живший после не
го колофонец Полимнест 3.

4. Современные им номы, любезный Онесикрат, 
были авледические, а именно: ароіЬеІоз [отложен
ный], е1е§оз [элегический], котагсЬіоз, зсНоіпіоп 
[канатный], ерікесіеіоз [погребальный] и Ігішеіез 
[трехпесенный]; в более позднее время изобретены 
были так называемые полимнестовские п есни4. Что 
же касается номов кифаредических, то они установ
лены были незадолго до авледических, во времена 
Терпандра. По крайней мере, он первый дал кифа- 
редическим номам названия: беотийский, эолийский, 
трохаический, высокий, кепионов, терпандров и че
тырехпесенный. Терпандром составлены также кифа- 
редические вступления в гекзаметрах. В кифаредиче-

1 Тимофей из Милета — виртуоз на кифаре I V  в. до н. э. 
Он одинаково отличался в составлении номов и дифирамбов. 
Дифирамбические ритмы в конце V  в. изменили прежнюю 
строгую структуру нома, который стал тогда принимать все 
более и более драматический характер.

2 Кроме «кифаредического» нома, греки обладали еще и 
«авледическим» (то есть таким, исполнение которого сопровож
далось игрой на авлосе — свирели). Изобретателем такого но
ма считался Клонас, современник Терпандра.

3 Полимнест — так же, как Клонас, принадлежал к после- 
терпандровскому поколению музыкантов.

1 Существование «полимнестовских песен», относящихся к 
категории «Ігішеіез» и состоявших из трех частей, каж дая в 
разной тональности, опровергает мнение Плутарха о простоте 
музыкальной композиции номов.



ском искусстве Терпандр, по-видимому, выделялся, 
так как, судя по записям, одержал четыре раза под
ряд победу на пифийских играх. По времени он от
носится к глубокой древности: по крайней мере, ита
лиец Г л а в к 1 в одном сочинении о древних компо
зиторах и музыкантах указывает, что Терпандр был 
вторым представителем авлетики после первых ее 
создателей и подражал в стихосложении Гомеру, а в 
мелодиях —  Орфею.

5. Последний, очевидно, никому не подражал, так 
как не имел предшественников, если не считать та
ковыми авторов авлетических песен, но с их произве
дениями орфеевы не имеют никакого сходства. Кло- 
нас, создатель авледических номов, живший несколь
ко позже Терпандра, был, как говорят аркадяне, 
тегейцем, а по словам беотийцев —  фиванцем. После, 
Терпандра и Клонаса предание помещает А р х и л о х а 2.

Некоторые другие историки утверждают, что авле- 
дическая музыка создана была ранее Клонаса трезен- 
цем А р д а л о м 3. Они упоминают о существовании 
композитора Полимнеста, 'который был сыном коло- 
фонца М елета и составил номы, называвшиеся По- 
лимнест и Полимнеста.

0  Клонасе составители записей упоминают, как 
об авторе номов арогііеіоз и зЬоіпіоп.

Что касается Полимнеста, то о нем упоминают 
лирические поэты Пиндар и Алкмап. Наконец, неко
торые и з  номов, сочиненных Терпандром, приписы- 
заются древнему дельфийскому певцу Филаммону.

1 Италиец Главк, родом из Регии, был автором сочинения 
о древних композиторах и музыкантах, цитируемого в данном 
месте у Плутарха. Главк жил в I V  в. до н. э. и был современ
ником Аристотеля.

2 Архилох — поэт первой половины V I I  в. Ему приписы
валась заслуга изобретения ямба.

3 О  трезенце А рдале  мы знаем лишь, что он по старин
ным преданиям считался сыном Гефеста и изобретателем флей
ты.
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8. Существовал еще аргосец Сакад \  автор песен 
и элегических дистихов, положенных на музыку [в 
древности авледы пели элегические дистихіи, положен
ные на музыку, о чем свидетельствует панафинейокий 
устав, относящийся к музыкальному состязанию]. 
Этот Сакад, по записям, был знаменитым авлетом и 
одержал три победы на пифийских играх, упоминает
ся он и Пиндаром. Во 'времена Сакада и Полимнеста 
существовали три лада: дорийский, фригийский и 
лидийский, и вот Сакад составил по одной строфе 
в каждом из упомянутых ладов и научил хор испол
нять первую в дорийском ладе, вторую во фригий
ском іи третью в лидийском; вследствие перемены 
ладов этот его ном іполучил название трехпесенного 
(ігітеіез).  Однако в сикионской записи композито
ров изобретателем трехпесенного нома выставляется 
Клонас.

6. Вообще кифаредия во временаТерпандра и до 
эпохи Ф ри нида  2 сохраняла характер полнейшей про
стоты: в древности нельзя было составлять кифаре- 
дические песни так, как теперь, то есть менять лады 
и ритмы; напротив, в номах строго выдерживался 
свойственный каждому іиз них звукоряд, вследствие

1 Сакад ( V I  в. до н. э.) принадлежал к более позднему 
поколению. Он составил себе крупное имя в качестве авлета и 
одержал подряд три победы на пифийских играх. Сакад был 
первым музыкантом, который добился допущения игры на флей
те на пифийских состязаниях. Пифийские игры были состяза
ниями по преимуществу мусическими в честь Аполлона, которо
му приносилась главная жертва. Пифийский ном С акада изобра
жал в звуках борьбу Аполлона с пифоном. Он представлял 
собой чисто инструментальную композицию программного ха
рактера, первую в этом роде, нам вообще известную.

2 Ф р ини д  из Мителены — музыкант V  в. до н. э., новатор 
в области музыки для кифар, деятельность которого обозна
чает собою начало нового периода. Мелодии Ф ринида отли
чались сложностью, и в дальнейшем Плутарх приводит цитату 
из комедии Ф ерекрата, который говорит, что мелодии эти 
«вертелись волчком» и были совершенно испорчены.
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чего они и получили свое название «номов», то есть 
законов, так как нельзя было нарушить узаконенный 
в каждом вид звукоряда... [поэтические тексты также 
подчинены были строгим іправилам]. Исполнив в ж е
лательной форме обращение к богам, переходили 
тотчас к поэзіии Гомера или прочих поэтов, что яв
ствует из прелюдий Терпандра.

Во времена Кепиона, ученика Терпандра, уста
новилась впервые и форма кифары. Последняя была 
названа азиатской вследствие того, что ею пользо
вались кифареды с Лесбоса, прилегающего к А зии . 
Последним кифаре дом лесбосского происхождения, 
одержавшим победу на Карнеях в Лакедемоне, был 
Периклит 1. Со смертью его окончился у лесбосцев 
не прерывавшийся дотоле ряд их побед в кифаредии. 
Современником Терпандра иные ошибочно считают 
Гиппонакта, тогда как очевидно, что даже Периклит 
древнее Гиппонакта.

7. Д ав  одновременно образ древних авледических 
и кифаредических номов, перейдем к авлетическим ,в 
отдельности. Вышеупомянутый Олимп, авлет фригий
ского происхождения, составил, как говорят, авлети- 
ческий ном в честь Аполлона, называвшийся много
головым2. Олимп этот, любимец М арсия, научивший
ся у него игре на флейте, занес в Грецию энгармо
нические номы, которыми и поныне греки пользую т
ся на праздниках в честь богов. Другие многоголовый 
ном приписывают ученику Олимпа Кратету, а Пратин 
утверждает, что этот ном принадлежит Олимпу 
младшему, который, говорят, был девятым преемни
ком первого Олимпа, любимца М арсия и составителя 
номов в честь богов.

1 Кепион, ученик Терпандра, жил, вероятно, в V I  в. до 
н. э. Периклит заканчивает собою ряд лесбийских кифаредов, 
одержавших победы на всех состязаниях.

2 «Многоголовым» этот ном назывался по множеству от
дельных частей, его составлявших. Т ак  объясняет этот эпитет 
Т .  Рейнак в своих примечаниях к трактату Плутарха,
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Т а к  называемый колесничный ном сочинил, гово
рят, первый Олимп, ученик М арсия. М арсию иные 
приписывают имя Массес [что отрицается другими, 
настаивающими на форме имени Марсий] и пред
ставляют его сыном Гиагнида, первого изобретателя 
игры на флейте. О  принадлежности Олимпу «колес
ничного нома» 1 можно узнать из главковой записи 
древних композиторов. С помощью ее можно также 
убедиться в том, что гимерец Стесихор подражал не 
Орфею, Терпандру, Архилоху или Ф алету, но О ли м 
пу, и воспользовался его колесничным номом и видом 
дактилического ритма, ведущего, по словам иных,
свое начало из высокого [огіЬіоз] нома. Колеснич
ный ном иные считают созданием мисийцев ввиду
того, что некоторые древние авлеты были мисийцампд.

8. Существует еще древний ном, называемый 
смоковничным; его, по свидетельству Гиппонакта, 
играл на флейте Мемнерм 2.

Полимнест тоже составил авлетические номы, но 
пользовался ли он в своей мелопее высоким номом, 
как это утверждаю т учителя гармонии, не могу ска
зать с точностью, так как древние ничего об этом не 
сообщают.

9. Первое установление музыкального обихода в 
Спарте было делом Терпандра. Главными деятелями 
второго считаются Ф алет  Гортинский, Ксенодам 
Кнферский, Ксенокрит Локрийский, Полимнест Ко- 
лофонский и Сакад Аргосский По их инициативе

1 Олимп старший был полумифическим существом, научив
шим греков игре на музыкальных инструментах. Кроме «мно
гоголового» и «колесничного» нома, ему приписывался еще 
«проседический» ном, ном в честь А ф ины  и «высокозвучный» 
ном.

2 Мемнерм —  авлет V I I  в. до н. э.
3 П я т ь  музыкантов, перечисленных Плутархом, не мо

гут быть названы современниками в точном смысле этого сло
ва. Старшим из них был Ф алет  Гортинский, живший прибли
зительно в первой трети V I I  в. Моложе его Ксенокрит Л о к 
рийский и Полимнест, написавший в честь Ф алета  поэму. И з  
биографических данных о Сакаде известны годы его побед на
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установлены были, говорят, музыкальные состязания 
на гимнопедиях в Лакедемоне, на «представлениях» 
[аросіехеіз] в А ркадии и на... в Аргосе так н азы 
ваемые «эндиматии». Ф алет, Ксенодам и Ксенокрит 
были составителями пэанов, Полимнест — песен, н а 
зываемых орфиями, Сакад —  элегий.

Иные, вопреки утверждению Пратина, говорят, 
что Сакад был сочинителем не пэанов, а гипорхем 
Упоминается также песнь самого Ксенодама, которая, 
очевидно, представляет собой гипорхему. Этой поэти
ческой формой пользовался и Пиндар. А  что пэан 
отличается от гипорхемы, это покажут произведения 
Пиндара, ибо он писал и пэаны и гипорхемы.

10. Б ы л  ли и Ф алет  Критский автором пэанов — 
вопрос спорный. Главк, помещающий Ф алета  позже 
Архилоха, говорит, что он подражал архилоховым 
песням, увеличивая их размеры и вводя в структуру 
своих песен пэон и кретический ритм, которыми не 
пользовались Архилох, а также Орфей и Терпандр. 
В действительности Ф алет, как говорят, заимствовал 
это из композиций Олимпа для флейты, благодаря 
чему и приобрел известность выдающегося компози
тора.

Т акж е  и по отношению к Ксенокриту, происхо
дившему из италийских локров, представляется спор
ным, был ли он автором пэанов. Утверждают, что он 
разрабаты вал  в поэтической форме осложняющиеся 
героические сюжеты, почему его произведения иные 
называют дифирамбами. По словам Главка, Ф алет  
на одно поколение старше Ксенокрита.

11. К ак говорит Аристоксен, музыканты считают 
Олимпа изобретателем энгармонического строя; до 
него все песни были диатоническими и хроматиче-

пифийских играх —  586— 578 или 582— 574. О  Ксенодаме не 
имеется никаких исторических сведений.

1 Гипорхема —  предшественница, предтеча пантомимы; хо
ровое песнопение, сопровождаемое мимическим танцем в честь 
Аполлона.
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сними \  О ткрытие это представляют происшедшим 
приблизительно так: вращаясь в области диатониче
ского строя и часто переводя мелодию на диатони
ческую парипату [?а] то с парамесы [зі], то с месы 
[1а] и пропуская диатонический лиханос [зоі]2, Олимп

1 Как было указано выше, греки расчленяли гаммы на тет
рахорды. Н ормальны м тетрахордом  был тетрахорд, состоящ ий  
из двух целых тонов и одного полутона. Н апример: е Ѵг— Г 1 —  
8 1— а = д о р и й ск и й . Э то —  д и а т о н и ч е с к о е  наклонение, 
изобретение коего приписы валось мифическому фригийскому  
м узы канту Гиагниду. Н ар я ду  с ним и даж е ранее его, ещ е в 
глубокой древности, известно было э н г а р м о н и ч е с к о е  
наклонение (изобретател ем  коего, согласно П лутарху, мы 
должны считать О лим па), основанное на пропуске второго  
тона тетрахорда: е— ІУ2— %\— а.

Т ретьим  по времени явилось хроматическое наклонение, в 
котором третий тон тетрахорда понижался на полутон, вслед
ствие чего получалась последовательность двух полутонов и 
одного интервала в полтора тона. Наконец позднейший энгар
монизм делил полутон диатонического тетрахорда на две части: 
е1Л—еѴ-і—Ь—еУ2—^/2—ПзУг—а.

2 Энгармонический строй, описываемый Плутархом, не 
имеет ничего общего с позднейшим энгармонизмом (основан
ным на применении интервалов меньших, чем полутон), а обу
словливался исключительно, как было сказано выше, пропуском 
одной ступени в диатоническом тетрахорде. Д л я  понимания 
дальнейшего необходимо знать древнегреческие названия то
нов. Номенклатура эта довольно запутанна. В основу ее по
ложена была так называемая «совершенная система», соответ
ствовавшая нормальному объему человеческого голоса от а — а 1, 
то есть простиравшаяся на две октавы. Исходной точкой этой 
системы было соединение двух дорийских тетрахордов, дорий
ской октавы е— е1. В этой октаве восемь тонов, ее составляю
щих, имели каждый отдельное название. Н азвания  нот обозна
чали порядок струн кифары, а в одном случае и палец, кото
рый необходимо было ставить при игре.

е — нэта — последняя струна 
сі — паранэта — предпоследняя 
с — трита — третья 

Н  — парамеса—ближнесредняя 
А  — меса — средняя
С  — лиханос— струна указательного пальца 
Р  — парипата — рядом с первой 
Е — гипата — первая.
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заметил красоту этого перехода, с восхищением при* 
нял построенную по этой аналогии гамму и сделал 
ее основой своих произведений в дорийском ладе, не 
придерживаясь особенностей ни диатонического, ни 
хроматического, ни энгармонического строя \  Таков 
был характер его первых энгармонических произве
дений. И з  них наиболее древним считают песнь при 
возлиянии, в которой ни одно из обычных подразде
лений тетрахорда не обнаруживает своих особенно
стей, если только, имея в виду интервал, называемый 
«повышенным спондаизмом», не признать именно в 
нем указания на диатонический строй. Н о при таком 
предложении, очевидно, получится ошибка и дисгар
мония; ошибка — потому, что этот интервал на чет
верть тона менее, чем интервал тона, соседнего с 
тоникой [1а —  зі], а дисгармония — потому, что если 
даже придать характерной особенности повышенного 
спондаизма значение одного тона, то окажутся рядом 
два диатона —  один несоставной, другой составной 2. 
Н ачатки  энгармонизма были таковы: древнему ком
позитору была, по-видимому, чужда применяемая 
теперь скученность [рукпоп]) в тетрахорде средних 
нот, в чем легко убедиться, если послушать играющего

Н азвани я  эти, как видит читатель, обозначали вполне реаль
ные струны инструмента.

1 Таким  об'разом, речь идет, по-видимому, о применении 
пятитонной гаммы, то есть такой, в которой отсутствует ин
тервал в полутон, исчезающий с пропуском лиханоса.

2 Под «спондаизмом», или «спондаической мелодией», со
гласно Аристоксену, надо понимать упрощенную гамму, «не 
совпадающую ни с каким известным построением наклонений». 
Спондаическая мелодия была основана на тетрахордах, в ко
торых пропускались диатонический лиханос и парамеса: е '/2 Ь  а.

Тажая спондаическая мелодия не была диатонична, так 
как за интервалом в полутон не следовало двух целых тонов, 
она не была и хроматична, так как за первым полутоном не 
следовал второй полутон, но она же и неэнгармонична, так 
как совершенно отсутствует деление на четверти тонов. М ы 
представляем себе спондаическую гамму в следующем виде; 
с— {— а—Ь— сіз1— е 1.
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в старинном стиле авлета, который сохраняет несо
ставным даже полутон средних М еж ду тем, впо
следствии стали разлагать и полутон [отдельных нот] 
в лидийских и фригийских мелодиях. Очевидно, 
Олимп расширил область музыки, введя в нее нечто 
новое и неизвестное его предшественникам, и, таким 
образом, явился творцом греческой и действительно 
прекрасной музыки.

12. Ритмы тоже имеют свою историю. Постепенно 
были находимы новые роды и виды ритмов, а также 
мелопей и ритмопей. П режде всего нововведение 
Т ерпандра внесло в музыку прекрасный стиль. После 
Терпандрова стиля Полимнест применил новый, (при
держиваясь, все-таки, прекрасного образца. Т а к  же 
поступали Ф алет  и Сакад, которые делали нововве
дения в ритмопее, не уклоняясь, однако, от прекрас
ного образца. Существуют также нововведения А лк- 
мана и Стесихора, тоже не отступающие от требо
ваний красоты 2.

Н о  Креке, Тимофей, Филоксен 3 и прочие компози
торы этой эпохи являю тся вульгарными в своей пого
не за новизной и стремлении к так называемому теперь 
популярному и театральному стилю. Вследствие этого

1 «Скученность» (р у к п о п )— последование полутонов и чет
вертей тонов хроматических и энгармонических наклонений.

2 М ы не имеем никаких исторических сведений о нововве
дениях Полимместа. О  Ф алете  известно, что он использовал 
впервые в хорической поэзии пэон. О  новых ритмах Сакада 
также не сохранилось известий. Алкман пользовался соеди
нением дактилей с трохеями, что было значительной реформой 
в области поэтической метрики и ритмики. Стесихор стал соз
давать длинные строфы, в которых дактилические члены, р а з 
лично соединяемые с эпитритами (длительно произносимыми 
парами хореев),  образовали пышное и величественное сочетание.

3 Креке, Тимофей и Ф илоксен —  музыканты, жили в пер
вой половине V  в.— второй половине и в конце IV  в. 
до н. э. Филоксен Киферский от 4 4 0 — 380, Тимофей М илет
с к и й — 4 7 7 — 357, Креке был современником Тимофея. Все 
трое имеют значение в преобразовании греческой лирики V
ч I V  века.
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немногочисленность струн, простота и возвышенность 
музыки оказались совершенно устарелыми.

13. С казав  по мере сил о возникновении музыки, 
о первых ее изобретателях и о тех, которые с тече
нием времени обогатили ее своими открытиями, я 
окончу свое изложение и передам слово товарищу 
моему Сотериху, занятия  которого не ограничиваются 
областью музыки, но обнимают весь цикл знаний, 
между тем как я практиковался более в области 
исполнения музыки».

Этими словами Лисий закончил свою речь. После 
него Сотерих сказал приблизительно так:

14. «Ты, любезный Онесикрат, предложил нам 
высказаться об искусстве почтенном и особенно лю
безном богам. Воздавая должную честь проницатель
ности нашего учителя Лисия и памяти, которую он 
обнаружил в перечислении изобретателей первона
чальной музыки и авторов, писавших об этом пред
мете, я замечу только, что он в своем изложении 
основывался исключительно на записях. М еж ду тем, 
насколько мне известно, открытие благ музыки было 
делом не какого-либо человека, но бога Аполлона, 
олицетворяющего идеальное совершенство.

Ошибочно думают иные, будто М арсию, Олимпу 
или Гиагниду принадлежит изобретение флейты, а 
Аполлону —  одной только кифары; нет: этот бог
был изобретателем и авлетики и кифаристики. Это 
явствует из хоров и жертвоприношений, которые со
вершались в честь этого бога под звуки флейт, о 
чем свидетельствует, между прочим, Алкей 1 в одном 
из своих гимнов. Далее, воздвигнутая на Делосе 
статуя бога имеет в правой руке лук, а в левой — 
Х арит, из которых каж дая держит какой-либо м узы 
кальный инструмент: одна —  лиру, другая — пару
флейт, а средняя —  сирингу, приложенную к губам. 
Наблю дение это не мое: эти подробности упомянуты

1 Алкей — лирический поэт V I I  в. до н. э.
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были Антиклидом [в «Описании Делоса»] и Истром 
в «Явлениях» 1. Изображ ение это столь древнее, что 
его считают произведением меропов, современников 
Геракла. Далее, мальчику, приносящему в Д ельфы 
темпеііский лавр, сопутствует флейтист. Т акж е  свя
щенные приношения гиперборейцев, говорят, достав
лялись в древности на Делос под звуки флейт, си- 
ринг и кифары. Иные утверждают, что и сам бог 
играл на флейте, о чем повествует превосходный 
лирический поэт Алкман. А  Коринна говорит, что 
Аполлон был даже научен Афиной игре на флейте 2.

15. Итак, музыка — изобретение богов — есть ис
кусство во всех отношениях почтенное. Применяли 
его древние, как и прочие искусства, соответственно 
его достоинству, но современники наши, отрешив
шись от его возвышенных красот, вводят в театры, 
вместо прежней мужественной, небесной и любезной 
богам музыки, расхлябанную и пустенькую. Вот по
чему Платон в третьей книге «Государства» с негодо
ванием говорит о подобной музыке. О н отвергает 
лидийский лад как пронзительный и подходящий 
для погребального плача, с которым, как говорят, и 
было связано его возникновение. Т ак, Аристоксен 
в первой книге «О музыке» говорит, что впервые 
Олимп сыграл на флейте в лидийском ладе похорон
ную песнь на смерть Пифона. П индар же в пэанах 
говорит, что первое ознакомление с лидийским ла
дом произошло на свадьбе Ниобы, а иные припи
сывают первое применение этого лада Торребу, как 
рассказывает Дионисий И а м б 3.

16. Миксолидийский лад — тоже патетический и 
подходящий для трагедии. Аристоксен утверждает,

* 1 Истр — греческий историк III в. до н. э. Цитируемое
здесь сочинение — «Явления Аполлона» —  состоит из несколь
ких томов.

2 Коринна — поэтесса V  в. до н. э. Считалась учительни
цей Пиндара.

3 Дионисий Иамб жил в середине III  в. до н. э.
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4то первая изобрела миксолидийский лад Сафо, а от 
нее узнали его трагические поэты. Заимствовав его, 
они соединили его с дорийским, так как последний 
обладает пышностью и серьезностью, а первый — 
патетическим характером, трагедия же представляет 
смешение обоих З атем  афинянин Лампрокл, заме
тив, что строй этот имеет раздел не там, где почти 
все его находили, а вверху, дал ему такую форму, в 
которой он идет от парамесы [зі] до гипаты гипат 
[нижнее зі] 2.

«Спущенный» лидийский, «гиполидийский» лад, 
противоположный миксолидийскому, но весьма сход
ный с ионийским, был, говорят, найден афинянином 
Дамоном \  Н о  в «Истории гармонии» изобретение 
его приписывается флейтисту Пифоклиду, а иные 
утверждают, что впервые применил этот строй Ме- 
ланиппид 4.

1 Миксолидийский лад представлялся грекам смешанным 
потому, что не распадался на два одинаково построенных 
тетрахорда.

Н с с і е і в а і і  — диатонич.
Н  с сіз е (■ Пз а Ь — хромат.
Н  Н *  с е е* і а Ь — энгармон.
Н  с сі е || [ к а Ь

Лампрокл, афинский теоретик, пытался своим объясне- 
нием разложить миксолидийский лад на два дорийских тет
рахорда, соединенных между собою общим тоном.

Н с с 1 е е { ^ а | | Ь  
Общий тон — е, а верхнее Ь является как бы дополнительным 
до полной октавы.

5 «Спущенный» лидийский — гиполидийский лад, изобре
тение которого приписывается афинянину Дамону, имел сле
дующее построение:

{■ я, а Ь с' сі' е' (• — диатон.
I Пз а Ь с7 сіз' е' Р  — хромат, 
е* ( а к Ь* с е е* — энгармон.

4 Пифоклид — родом с острова Хиоса  — был одним из 
учителей Перикла и жил в конце V  в. до н. э. Меланиппид — 
здесь дело идет о старшем Меланиппиде — современнике Пифо- 
к л и Д а .  Его не следует смешивать с более поздним поэтом то
го же имени V  в. до н. э.
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17. Т а к  как из этих ладо© один —  похоронного 
характера, а другой — расслабляющего, то Платон 
вполне основательно отверг оба и отдал предпочте
ние дорийскому, как подходящему для людей воин
ственных и уравновешенных. Конечно, он, по словам 
Аристоксена во второй книге «О музыке», хорошо 
знал, что и в этих ладах было нечто полезное для 
консервативного государства — Платон ведь уделил 
серьезное внимание музыкальным занятиям под руко
водством афинянина Драконта и акрагантинца Мегил- 
ла; был он также знаком с эолийским и ионийским 
ладами и знал, что трагедия пользуется и этим видом 
мелопеи. Если же он, тем не менее, отдал предпо
чтение дорийскому ладу, то исключительно потому, 
что последний, как выше было сказано, проникнут 
глубоко серьезным характером. Ему было хорошо 
известно, что много дорийских парфениев, а равно 
маршевых песен и пэанов сочинено Алкманом, П и н 
даром, Симонидом и Вакхилидом \  знал он также 
и то, что некогда перелагались на музыку в дорий
ском ладе трагические жалобные песни и некоторые 
любовные, но он ограничился гимнами в честь Ареса 
и А фины и песнями при возлияниях; такие произве
дения казались ему способными укрепить дух чело
века уравновешенного.

18. Все древние хорошо знали все лады, но поль
зовались только некоторыми. О тнюдь не незнание 
было у них причиной такого самоограничения и п р и 
менения лишь немногих струн, равно как не по не
знанию Олимп, Терпандр и приверженцы их направ
ления сокращали многочисленность струн и разнооб
разие модуляций, о чем свидетельствуют произведе
ния Олимпа, Терпандра и всех последователей их 
стиля. Несмотря на малочисленность струн и просто
ту, они стоят выше разукрашенных и многострунных 
настолько, что никто не может подражать стилю

1 Великие греческие лирики V I  и V  в. до н. э.
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Олимпа, и последний остается недосягаемым для 
композиторов, применявших большее богатство зву 
ков и разнообразие переходов.

19. Что древние не по незнанию избегали триты 
[сіо] в спондаическом стиле, доказывается примене
нием ее в аккомпанементе, ибо они никогда не при
менили бы ее в созвучии с парипатой [Іа],.. если бы 
ее не знали. Н о  очевидно, что своеобразная красота, 
которая получается в спондаическом стиле вследствие 
изъятия  триты, была истинной причиной, побудившей 
их музыкальное чувство переводить мелодию на па- 
ранэту (ге).

Т о  же соображение относится и к нэте [т і  2]. 
Ею они тоже пользовались в аккомпанементе, то в 
диссонансе с паранэтой [ге], то в созвучии с месой 
[1а] и парамесой [зі], но в пении она казалась им не 
соответствующей спондаическому стилю \

Н е  только этими нотами, но и тритой соединен
ных [Ь] все пользуются точно так же. В аккомпа
нементе ее применяли в диссонансе с паранэтой 
[ге] и лиханой [зоі], а в пении было бы даже сты д
но ею воспользоваться ввиду вносимого ею характе
ра. И з  фригийских песен явствует, что она была и з 
вестна Олимпу и его последователям. Действительно, 
они применяли ее не только в аккомпанементе, но и 
в пении в гимнах в честь М атери богов и некоторых 
[других] фригийских песнях.

Что касается гипат, то очевидно, что не по не
знанию воздерживались от их тетрахорда в дорий
ских песнях; применение его в других ладах доказы 
вает, что он был известен, но его ноты устранялись, 
чтобы сохранить моральный характер дорийского 
лада, красота которого ценилась.

20. Т а к  же обстоит дело и по отношению к тр а
гическим поэтам. Трагедия  и до сего дня не поль

1 Н эта  образует диссонанс (секунду) с паранэтой и кон
сонанс с квинтой — месой.
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зуется хроматическим строем, тогда как кифара, бу
дучи древнее трагедии на несколько поколений, при
меняла его с самого начала. Что хроматизм древнее 
энгармонизма, это ясно. З д есь  следует, конечно, 
говоря о большей древности, иметь в виду время его 
открытия человеческой изобретательностью и сделан
ное людьми применение, так как по существу ни один 
из этих строев не превосходит другого древностью. 
Поэтому если бы кто-либо стал утверждать, что 
Эсхил или Ф риних по незнанию воздерживались от 
хроматизма, то сказал бы нелепость. Ему заодно 
пришлось бы сказать, что хроматического строя не 
знал и П анкрат \  который, действительно, его в 
большинстве случаев избегал, применяя, однако, в 
некоторых произведениях, но, очевидно, избегал не 
по незнанию, а намеренно, так как, по его собствен
ным словам, он подражал манере Пиндара и Симо
нида и вообще тому, что наши современники н азы 
вают старинным стилем.

21. Т о  же самое соображение приложимо к манти- 
нейцу Тиртею, коринфянину Андрею, флиунтцу 
Ф расиллу  и многим д р у ги м 2, которые все, как мы 
знаем, систематически избегали хроматизма, модуля
ции, многострунности и многих других общеупотре
бительных приемов, ритмов, гармоний, слов, мело- 
пей и интерпретации. Т акж е  и Телефан, живавший 
в Мегаре, так ратовал против сиринг, что никогда 
не позволял инструментальным мастерам приделы
вать их к его флейтам, из-за  чего, главным образом, 
и должен был отказаться от выступления на пифий- 
ских состязаниях. Вообще, если на основании отка
за от применения кто-нибудь станет упрекать непри
меняющих в незнании, то прежде всего должен будет 
сделать этот упрек многим нашим современникам,

1 Панкрат — поздний греческий лирик, который, по соб- 
ствснному признанию, стремился подражать старинному стилю.

2 Андрей Коринфский, флиунтец Ф расилл  жили в начале 
V  в. до н. э.

18 Античная муэык эстетика 2 7 2



например флейтистам школы Дориона, за пренебре
жение к манере Антигенида, которой они не поль
зуются, и по тому же соображению флейтистам шко
лы Антигенида за такое же отношение к манере Д о 
риона \  а также кифаредам за пренебрежительное 
отношение к стилю Тимофея, так как, действительно, 
почти все они ударились в мелочи... и фиоритуры 
Полиида 2.

Н апротив, если рассматривать вопрос о разнооб
разии правильно, со знанием дела и сравнивать про
шлое с настоящим, то мы найдем и в прошлом при
менение разнообразия. Действительно, древние, ценя 
ритмическое разнообразие, применяли его в более 
широких размерах, также более разнообразен был 
тогда и мелодический рисунок аккомпанемента, ибо, 
насколько современные музыканты увлекаются мело
дией, настолько прежние были поклонниками ритма.

Итак, очевидно, что древние не по незнанию, но 
намеренно избегали чрезмерного дробления мелодии. 
Что же в этом удивительного? Многое в жизни 
людьми не применяется, но тем не менее им хорошо 
известно, и если остается для них чуждым, то потому 
только, что соображения о непригодности его в изве
стных отношениях исключают возможность его при
менения.

22. Вместе с выявлением того, что Платон устра
нил прочие лады не по незнанию или неопытности, 
но как не соответствующие намеченному им государ
ственному строю, покажем, что он был сведущ в гар
монии. По крайней мере, в «Творении души» в «Ти- 
мее» он так обнаруживает свое изучение математики 
и музыки: «И после этого он [демиург] заполнил 
двойные и тройные промежутки, беря частицы из 
массы и вставляя их в эти промежутки так, чтобы

1 Дорион и Антигенид — знаменитые фиванские авлеты 
IV  в. до н. э.

2 Полиид — музыкант V  в. до н. э.; стремился придать 
технике игры на кифаре утонченно-виртуозный характер.
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в каждом было по две средних величины». Это вступ
ление свидетельствует, как я сейчас покажу, о зн а 
комстве с гармонией \

Существуют три первоначальные средние вели
чины, от которых получаются все остальные: ариф 
метическая, геометрическая и гармоническая. И з  них 
первая более другой величины и менее третьей на 
одно и то же число, вторая является большей и мень
шей в одинаковом отношении, третья не выражается 
ни отношением, ни числом. Итак, Платон, желая со
гласно принципам гармонии представить психическую 
гармонию четырех элементов и причину их взаим 
ного соответствия, несмотря на все их несходство, 
поместил в каждом промежутке две психических сред
них соответственно музыкальной пропорции. Д е й 
ствительно, в музыке созвучие октавы заключает в 
себе два средних интервала, пропорциональное отно
шение которых я укажу. О ктава  —  расстояние от 
гипаты средних [т і  1] до нэты отдельных [ т і  2] — 
представляет отношение величины вдвое большей; в 
области чисел такой пример дадут 6 и 12. Итак, если 
6 и 12 суть крайние члены, то гипата средних соот
ветствует числу 6, а нэта отдельных —  числу 12. 
Остается взять, кроме этих чисел, промежуточ
ные, с которыми крайние были бы — один в отноше
нии 4 : 3, другой 3 : 2. Эти числа суть 8 и 9, ибо 8 
заключает в себе 4/з шести, а 9 —  3/г его. Т аков  один 
крайний член, а д р у го й — 12— равен 4/з от девяти и 
'У2 от восьми. Т а к  как эти числа находятся между 6 
и 12, а интервал октавы слагается из кварты и квин
ты, то очевидно, что меса [1а] выразится числом 8, 
а параглеса [зі]— числом 9. А  если так, то гипата 
будет относиться к месе, как иарамеса к нэте отдель
ных, так как от гипаты средних [т і  1] до месы [1а] — 
кварта, и точно так же от парамесы [зі] до нэты от

1 Это одно из самых темных мест в «Тимее» и только с 
трудом поддается объяснению.
18*
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дельных (ші 2]. Т о  же отношение оказывается й
между числами, ибо 6 : 8  =  9 :  12 и 6 : 9 =  8 : 12, так 
как 8 и 12 составляют 4/з —  первое от 6, второе от 9, 
а 9 и 12 представляют 3/г от 6 іИ 8. Сказанного до
статочно для выяснения того, как Платон интересо
вался математикой и насколько был в ней сведущ.

23. О  том, что гармония есть нечто достойное по
чтения, божественное и великое, ученик Платона 
А р и с т о т е л ь 1 говорит так: «Гармония —  дар неба: ее 
природа божественна, прекрасна и чудесна. Состоя 
из четырех членов, оіна содержит две средних про
порциональных: арифметическую и гармоническую.
Очевидно, ее члены, их величины и их избытки [со
гласованы] арифметически и геометрически, ибо она 
выражается в двух тетрахордах».

Т аковы  его слова. А ристотель прибавлял, что 
остов гармонии состоит из членов несходных, но 
образующих друг с другом созвучия; далее .— что 
средние члены согласованы с крайними в отношении 
[гармоническом и] арифметическом. Действительно, 
[звук] нэты, представляющий удвоение гипаты, обра
зует с ней созвучие октавы, ибо нэта, как мы выше 
сказали, содержит 12 единиц, а гипата —  6; параме- 
са, как мы говорили далее, —  созвучная с гипатой в 
отношении 3 : 2, содержит 9 единиц, а меса, [созвуч
ная с гипатой в отношении 4 : 3], заключает в себе 
8 единиц. Этими числами определяются главные 
интервалы музыки, выражаемые: кварта — отноше
нием 4 : 3, квинта — отношением 3 : 2 и октава —  
отношением 2 : 1 ;  сохраняется интервал и того тона, 
который соответствует отношению 9 : 8.

И збы тки  крайних членов гармонии по сравнению 
со средними и средних по сравнению с крайними 
соответствуют избыткам чисел и их геометрическим 
отношениям. Аристотель указывает, что эти избытки

1 Ранние комментаторы Плутарха (Вигеііе) полагают, что это 
лесто взято из трактата Аристотеля, который до нас не дошел.
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выражаются такими величинами: нэта [12] превы
шает месу [8] на Уз своей величины, гипата [6] пре
вышается месой в том же отношении [также нэта пре
вышает парамесу [9] на Уз последней, а парамеса 
превышает гипату на Ѵз своей величины]. Эти и з 
бытки суть кратные части... и крайние члены превы
шают месу и парамесу и превышаются ими в одном 
и том же отношении 4/з и 3/г. Таково гармоническое 
отношение. А  превышение нэты [12] над парамесой 
[9] арифметически равняется трем, на ту же вели
чину и парамеса [превышает] гипату [6]...

Таковы, по Аристотелю, члены, величины [и и з 
бытки], определяющие свойства гармонии.

24. [К этому он прибавляет]: «Как сама она,
так и все части ее составляются вполне согласно с 
природой из чета, нечета и удвоенного нечета». В з я 
тая в целом, она четна, так как состоит из четырех 
членов или терминов, а члены ее и их отношения 
представляют то чет, то нечет, то удвоенный нечет. 
Т ак , ее нэта, состоящая из 12 единиц,— четная; па
рамеса, составляемая 9 единицами,—  нечетная; меса, 
равная 8 единицам,— четная, а гипата, слагающаяся 
из 6 единиц, есть удвоенный нечет. Такова  гармония 
сама по себе и таковы ее члены в своих избытках и 
взаимных отношениях, а потому она в целом и в со
единении с своими частями представляет стройное 
созвучие.

25. Наконец, что касается возникающих в теле 
ощущений, то одни из них, будучи небесного [и] 
божественного происхождения, как зрение и слух, 
проявляют гармонию посредством звука и света, 
прочие же, сопутствующие им, регулируются гармо
нией, поскольку они суть ощущения. Уступая пер
вым, но не будучи противоположны им по существу, 
они все выполняют с соблюдением гармонии, но, ра
зумеется, лишь первые, возникающие в теле одновре
менно с присутствием в нем божества, обладают осо
бенной силой и красотой.
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26. После этого очевидно, что древние греки имели 
полное основание придавать серьезное значение м узы 
кальному образованию. Они считали необходимым 
посредством музыки сформировать душу юноши и на
править ее к благонравию, так как музыка представ
лялась полезной для всякого случая, для всякого 
благородного дела и особенно для опасностей вой
ны. В последних одни (применяли флейты, как, напри
мер, лакедемоняне, у которых игралась так назы 
ваемая песнь Кастора \  всякий раз, как они в по
рядке шли, чтобы вступить в бой с неприятелями. 
Другие делали наступление на противников под зву
ки лиры — так, есть известие, что этот обычай дол
гое время сохраняли критяне при выступлениях на 
военные опасности; а иные и в наше время продол
жаю т еще пользоваться трубами 2.

Аргосцы  применяли флейту при состязаниях в 
борьбе на так называемых у них сфенийских играх. 
Это состязание было, говорят, первоначально уста
новлено в честь Д аная, а впоследствии посвящено З е в 
су С ф е н и ю 3. Далее, и теперь еще существует обы
чай подыгрывать на флейте участникам в пятибор- 
стве. Правда, не играют чего-либо отборного, древ
него, бывшего в обычае у прежних поколений, вроде 
сочиненной Гиераком для этого состязания арии, 
называвшейся «набегание» [ерісіготс], но, во всяком 
случае, флейтовая пьеса, хотя бы слабая и зауряд 
ная, исполняется 4.

27. В еще более древние времена греки, как гово
рят, были совершенно незнакомы с театральной му
зыкой: музы ка у них была всецело приурочена к бо-

1 «Касторейон» — старинная мелодия, исполнявшаяся на 
авлосе, когда лакедемоняне шли в боевом порядке против врага.

2 Военная труба (сальпингс) считалась изобретением этру
сков и была заимствована у них греками.

3 По-видимому, это был еще доэллинский культ.
4 Гиерак считался учеником Олимпа и жил, вероятно, в 

V I I  в. до н. э.
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гопочитанию и воспитанию юношества, тем более что 
театральных сооружений люди той эпохи вовсе не 
знали и музыка у них еще не выходила за пределы 
святилищ, в которых с помощью ее они воздавали 
почитание божеству и хвалу доблестным мужам. Ве
роятно, что более позднее слово «театр» [іЬеаігоп] и 
гораздо более древнее — іЬеогеіп [присутстівовать на 
торжестве] происходят оба от слова іЬеоз [бог]. Н о  
в наши времена стиль упадка достиг такого преобла
дания, что память о воспитательном стиле и пони
мание его совершенно утратились и все музыкальные 
деятели перешли в ряды поклонников театральной 
музы 1.

28. «Но, любезный,— скажут мне, — неужели древ
ними не сделано никаких добавлений и нововведе
ний?» Добавления сделаны, это я и сам признаю, но 
сделаны с сохранением серьезного характера и п ри 
стойности.

Так, исследователи подобных вопросов приписы
вают Терпандру дорийскую нэту, не применявшуюся 
в пении его предшественниками, и особый вид мело
дии, называемый огіЬіоз [высокий!, применяющий 
стопы огіНіоз [увеличенный ямб] и ІгосЬаіоз зетап- 
Іоз [увеличенный трохей]. Говорят также, что мик- 
сЬлидийский лад во всей полноте был его изобрете
нием. Сверх того, Терпандр, по словам Пиндара, был 
изобретателем сколиев [застольных песен] 2.

Далее, Архилох изобрел ритмопею триметров, их 
соединение с ритмами неоднородными, паракаталогу 
[мелодраматический речитатив] и инструментальный 
аккомпанемент, подходящий к этим различным видам 
пения. Ему приписывается первое применение эподов, 
тетраметров [трохаических], кретика [дитрохея], про-

1 Это словопроизводство неправильно: название театр на 
самом деле не происходит от греческого «іЬеоз» (бог).

2 Сколион — застольное хоровое песнопение в честь кого- 
либо из присутствующих.
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содиака, удлинение героического гекзаметра, некото
рыми —  еще элегический дистих, сверх того — со
единения ямбического стиха с пэоном эпибатом и 
удлиненного героического —  с просодиаком и крети
ном \  Далее, Архилохом, говорят, было введено 
различное исполнение ямбических стихов: одни чи
тались под аккомпанемент, другие пелись; в таком 
виде этим приемом воспользовались впоследствии 
трагические поэты, а Креке применил это заимство
вание к исполнению дифирамбов. Полагают, что А р 
хилох первый изобрел аккомпанемент нотами более 
высокого регистра, тогда как древние применяли 
аккомпанемент только в унисон 2.

29. Полимнесту приписывают изобретение лада, 
называемого теперь гиполидийским3, а также гово
рят, что он создал екіузіз (нисходящий интервал Б 
3Л тона) и екЬоІё (восходящий интеовал в 5Л тона)*.

Сам Олимп, тот, к кому возводится начало гре
ческой и номической музыки, изобрел, говорят, эн
гармонический строй 4, а из ритмов —  поосодиак, 
которым написан ном в честь А рея, и хорей, широко 
примененный им в произведениях в честь М атери 
богов; некоторые полагают, что Олимп изобрел так
же бакхий (хориямб) 5. К аж д ая  из древних песен 
подтверждает правильность этих утверждений.

Н о  Л ас  Гермионский 6, придав ритмам дифирам
бический склад и использовав звуковое богатство 
флейт, стал применять большее количество нот,

1 К р е т и к — ^ — і пэон э п и б а т — ^  ^  .
~ Это крайне важное место, свидетельствующее непрелож

но о том, что основой древнегреческой музыки было пение в 
унисон.

3 Гиполидийекий лад— { ка Ь с 1 сі1 е 1
4 Т о  есть, как мы видели выше, древнюю пятиступенную 

гамму с пропуском шага в полутон.
5 Бакхий ^ —  — •
6 Л ас  Гермионский (живший в конце V I  века) добился, 

чтобы дифирамб был допущен на музыкальные состязания афи-
м ян.
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взятых притом в разных местах удлиненного звуко
ряда, и таким образом совершил переворот в совре
менной ему музыке.

В авлетике тоже произошел переход от более про
стой к более разнообразной музыке. В древности было 
принято, чтобы авлеты получали жалованье от поэ
тов, так как поэзии, очевидно, принадлежала первен
ствующая роль, а авлеты по отношению к поэтам- 
учителям играли роль служебную. Н о  впоследствии 
и это исказилось...

30. Жичп'ий позже лирический поэт М еланиппид 
а также Филоксен и Тимофей тоже не ограничива
лись современной и** музыкой [Тимофей расшиоил 
диапазон лиры, которая до Т ерпандра из Антиссы 
оставалась семиструнной!. П оэтому комический поэ'* 
Ф е р е к р а т 2 выводит ^узыкѵ в образе женщины, со 
вершенно изувеченной, а Справедливость представ
ляет задающей ей вопрос о причине изувечения, на 
что первая отвечает:

«Скажу очень охотно, ведь тебе доставит удо
вольствие слушать мой рассказ, а мне он принесет 
облегчение. Н ачало  моим мучениям положил М ела
ниппид, который, схватив меня, засветил мне девять... 
струн и довел до расслабления и изнеможения. Н о  
все-таки это был для меня еще сносный человек, 
если подумать о моих настоящих бедствиях. А  вот 
извел меня Кинесий, аттик проклятый, делая в стро
фах такие диссонирующие переходы, что в компози
ции ( ? )  его дифирамбов правая сторона представ

1 Меланиппид младший ( 4 5 4 — 4 1 2 )  был племянником 
Меланиппида старшего, о котором упоминалось выше. М л ад
ший Меланиппид, по выражению Плутарха, был «творцом ме
лодий», то есть больше музыкантом, чем поэтом. Он принад
лежал к тем музыкантам, которые увеличили число струн ки
фары.

2 Ф ерекрат  — предшественник Аристофана, один из семи 
великих комических поэтов. Ему приписывалось 18 пьес, ко
торые имели большой успех у публики в промежутке между 
445 и 424 годом.
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ляется левой, точно отражение в блестящем щите. Н о  
и он все-таки был для меня выносим. А  Ф ринид, 
вставив какую-то собственную вертушку, всю меня 
вконец изогнул и извертел, укладывая на свои 
одиннадцать струн четыре октавы 1. Н о  все-таки это 
был для меня сносный человек: если он в чем погре
шил, то исправил это. Н о  Тимофей, милая моя, без 
малейшего стыда истерзал меня и просто в гроб 
вогнал.— Это какой Тимофей? — М илетянин какой- 
то, Ры ж и й.—  Т ак  и он причинил тебе з л о ? — Он 
всех перечисленных превзошел, вводя чудовищные 
диссонансы, от которых ползут мурашки, непозволи
тельные ноты чрезмерной высоты и какие-то свистуль
ки. М одуляции его всю меня изъели, точно гусеницы 
редьку... А  встретив меня где-нибудь, когда я иду 
одна, он меня раздевает и запарывает двенадцатью 
струнами» 2.

0  Филоксене упоминает комик А р и сто ф ан 3, го
воря, что он в киклические хоры внес «овечьи и ко
зьи» песни. И  другие комики тоже отметили нелепую 
затею более поздних композиторов, разменявших 
музыку на мелочи.

31. А  что сохранение верного пути или уклонение 
от него получается под влиянием воспитания и и зу 
чения, на это ясно указал Аристоксен 4. А  именно, 
он рассказывает, что одному из его современников, 
фиванцу Телесию, пришлось в молодости воспиты
ваться под воздействием прекраснейшей музыки и 
усвоить произведения наиболее знаменитых компози
торов, между прочим — Пиндара, Дионисия фиванца,

1 З десь  имеются разночтения в греческом тексте: вместо 
«на свои одиннадцать струн четыре октавы» некоторые пере
водчики читают «на свои пять струн двенадцать тональностей».

2 Настоящ ий отрывок взят  из комедии «Хирон» Ф ере- 
крата, принадлежащей к среднему периоду его творчества.

3 Ссылка на Аристофана имеет в виду пародию последнего 
на знаменитый дифирамб Филоксена «Киклоп».

4 В своих «Застольных беседах».
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Лампра, П ратина и всех остальных лириков, извест
ных своими [вокальными и] инструментальными ком
позициями. О н  умел хорошо играть на флейте и 
успешно занимался прочими отраслями общего обра
зования. Уже миновали его цветущие годы, когда им 
с такой силой овладело обманчивое увлечение затей
ливой театральной музыкой, что он, презрев прекрас
ные образцы, на которых вырос, стал разучивать 
произведения Ф илоксена и Тимофея, и притом те из 
них, в которых пестрота стиля и погоня за новизной 
были доведены до крайности. Н о  когда он взялся  за 
композицию и стал пробовать свои силы в обоих 
стилях: пиндаровом и филоксеновом, то в филоксе- 
новом не мог достигнуть успеха; причиной этого было 
прекрасное воспитание, полученное в детстве.

32. Итак, если кто желает в музыкальном творче
стве соблюсти требование красоты и изящного вку
са, тот должен подражать старинному стилю, а так
же дополнять свои музыкальные занятия прочими на
учными предметами, сделав своей руководительницей 
философию, ибо она одна в состоянии определить 
для музыки надлежащую меру и степень полезности.

Действительно, так как музыка при самом общем 
разделении оказывается состоящей из трех частей: 
[гармонической, ритмической и метрической, то с ни
ми иі с композицией, их применяющей, должен быть 
знаком тот, кто приступает к карьере профессиональ
ного музыканта и владеет искусством интерпретации, 
передающей произведение слушателям.

Итак, прежде всего надо иметь в виду, что все 
обучение музыке есть выработка навыка, совершенно 
не затрагиваю щ ая вопроса о том, для чего ученик 

Одолжен заучивать каждую часть преподаваемого 
материала.

Затем  следует обратить внимание на то, что к 
подобному преподаванию и изучению совсем не при
влекается перечисление стилей, а большинство про
извольно разучивает то, что понравится учителю или
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учащемуся. М еж ду тем рассудительные люди произ
вол отвергают, как, например, поступали в древности 
лакедемоняне, мантинейцы и пелленцы. Они, выбрав 
какой-нибудь один стиль или очень небольшое число 
таких, которые считали подходящими для исправле
ния нравов, ограничивались такой музыкой.

33. Х о тя  существуют три рода, на которые под
разделяется мелодическое содержание (диатониче
ский, хроматический и энгармонический), одинаковые 
по объему гамм и обозначениям звуков, а равно и 
тетрахордов, однако древние занимались только од
ним из них. Действительно, наши предшественники 
не рассматривали ни хроматического, ни диатониче
ского строя, но ограничивались одним только энгар
моническим притом только в пределах гаммы в 
одну октаву. Расходясь во взглядах на оттенки строя, 
почти все они были согласны в том, что существует 
только одна эта гармония [октава].

Итак, науку гармонии никогда не понять тому, 
кто не идет далее знакомства с ней одной: очевидно, 
лишь тому она доступна, кто освоился с отдельными 
отраслями музыкального знания, со всем содерж а
нием музыки и со смешениями и сочетаниями ее 
частей, ибо специалист только по гармонии имеет 
слишком ограниченный кругозор.

34. Действительно, должны всегда быть по мень
шей мере три элемента, одновременно воспринимае
мые слухом: звук, время и слог или гласный. По 
ходу звуков удастся распознать мелодию, по под
разделениям времени —  ритм, по последовательно
сти гласных или слогов — текст. Т а к  как эти три 
последования идут совместно, то восприятие их долж 
но совершаться в одно и то же время.

35. Говоря вообще, (при оценке составных частей 
музыки восприятие должно идти вровень с запоми-

1 Т у т  под энгармонизмом разумеется примитивная пяти- 
стѵпенная гамма.
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нанием, не забегая вперед, что наблюдается при 
чрезмерно стремительной восприимчивости, и не за 
паздывая, что бывает при восприимчивости медлен
ной и вялой. Иногда вследствие какой-то природной 
неправильности встречается соединение обоих недо
статков в восприятиях, так что последние то зап аз 
дывают, то забегают вперед. Поэтому для достиже
ния равномерного хода восприятия оно должно быть 
освобождено от подобных недостатков.

36. Ясно далее и то, что если восприятие не мо
жет выделять каждый из упомянутых трех элемен
тов, то ему «е под силу следить за ходом каждого 
и открывать в каждом ошибки и красоты. Поэтому 
прежде всего необходимо усвоить уменье [выделять, 
а затем] уменье устанавливать связь: последнее, 
действительно, необходимый признак критической 
способности, ибо красота и ее противоположность 
заключаются не в отдельных, но в последовательных 
звуках, делениях времени или гласных, то есть в не
котором смешении частей, в обычном употреблении 
раздельных.

37. Вот все, что касается музыкального восприя
тия. З атем  следует обратить внимание на то, что 
одного только знания музыки еще недостаточно для 
музыкального критика. Действительно, нельзя сде
латься законченным музыкантом и ценителем м узы 
ки с помощью тех лишь знаний, которые входят 
в музыку как части ее целого; таковы, например, 
знакомство с инструментами, пением или навык в 
одновременном восприятии —  я разумею приложение 
его к одновременному пониманию мелодии [текста] 
и ритма; таковы далее знание ритмики и гармонии, 
теория аккомпанемента и поэтического стиля и про

ч и е ,  если таковые имеются. Постараемся выяснить,
почему с помощью одних этих знаний нельзя сде
латься музыкальным критиком.

Во-первых, потому, что из предметов, подлеж а
щих нашему суждению, одни заключают в себе свою
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цель, а другие нет. Заклю чает  в себе свою цель 
каждое музыкальное произведение, например песня, 
пьеса для флейты, для кифары, или исполнение его, 
то есть игра на флейте, пение и прочее тому подоб
ное. Н е  заключаю т в себе цели те средства, которые 
ведут к этим целям и применяются для их достиже
ния, таковы частности [композиции и] исполнения.

Во-вторых, потому, что мы должны судить и о 
пригодности для данного произведения такого или 
иного исполнения, ибо это тоже входит в нашу з а 
дачу.

Итак, слушая флейтиста, нельзя ограничиться 
суждением о том, согласно ли играют его флейты или 
нет и ясна или нет его фразировка: все это —  лишь 
части авлетического исполнения, существующие ради 
известной цели, но не сама цель. Н ар я д у  с этим, и 
подобными подробностями придется обсудить харак
тер исполнения, именно соответствует ли оно духу 
данного произведения, которое исполнитель желает 
передать и истолковать.

Т о  же относится к [характеру и] чувствам, изо
бражаемым в музыкальных произведениях творче
ской фантазией. Это можно выяснить, рассмотрев, 
что составляет предмет каждой отрасли м узы каль
ных знаний.

38. Очевидно, что наука гармонии рассматривает 
роды мелодии, интервалы, лады, звуки, тоны и пере
ходы из одного лада в другой; далее идти она уже 
не может. Поэтому невозможно искать в ней решения 
того, правильно ли выбрал композитор, например, в 
«Мизийцах» для начала гиподорийский лад \  миксо
лидийский и дорийский для финала и гипофригий- 
с к и й 2 и фригийский— для средины. Дело в том, 
что наука гармонии не распространяется на подоб
ные вопросы и для решения их нуждается в помо

1 Гиподорийский лад — а Ь с !, сі1, е 1, Г, э 1.
2 Гипофригийский лад — # а Ь с 1, с!1, е 1, Р, я 1-

286



щи многих других наук, ибо значение эстетического 
соответствия не входит в круг ее ведения. Ведь ни 
хроматический, ни энгармонический строй никогда 
не окажутся обладающими полной силой соответст
вия, благодаря которой отчетливо выступает «этос» 
[характер] композиции, но это зависит от таланта 
художника. Конечно, само по себе ясно, что мелодия 
лада отличается от составленной в этом ладе мелопеи, 
изучение которой не входит в область науки о гар
монии.

К  ритмам относится то же самое, так как ни один 
ритм не окажется заключающим в себе способность 
к полному соответствию. Ведь, говоря о соответствии, 
мы всегда имеем в виду соответствие определенному 
характеру, а причиной последнего называем некото
рое сложение или смешение или то и другое вместе, 
например, у Олимпа энгармонический строй в соче
тании с фригийским ладом и с присоединением (пэона 
эпибата, чем именно и определяется характер вступ
ления в номе Афины, слагающийся вдобавок из со
единения подходящих мелодии и ритма. Далее, если 
сохранить неприкосновенными энгармонический 
строй, фригийский тон и весь вообще лад, но искус
но изменить один только ритм, превратив его из 
пэонов в трохеи, то в характере произведения проис
ходит значительное изменение. Действительно, в но
ме А фины так называемая «Гармония» по характеру 
значительно отличается от вступления.

Итак, если у кого с музыкальной опытностью 
соединяется критическая способность, то он, очевид
но, может быть признан полным знатоком музыки. 
Н о  кто знает дорийский лад, но не умеет судить о 
целесообразности его применения, тот не будет 
знать, что он создает, и даже не сумеет вы дер
жать характера произведения, так как по отношению 
к самим мелопеям является спорным вопрос о том, 
должна ли заниматься их разбором наука гармонии, 
как иные думают, или нет. Т о  же относится и ко
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всей науке о ритмах; ведь кто знает пэон, тот бла
годаря лишь знакомству с его составом еще не в со
стоянии будет судить об уместности применения 
пэона, так как и по отношению к ритмопеям остает
ся под вопросом, должна ли их разбирать наука о 
ритмах, как иные утверждают, или она на эту об
ласть не распространяется. Итак, для определения 
соответствия или несоответствия необходимо обла
дать познаниями по меньшей мере двоякого рода: 
во-первых, относительно эстетического характера, 
ради которого применено известное сложение, и, во- 
вторых — знанием самых элементов сложения.

Сказанного достаточно для доказательства того, 
что ни гармония, ни ритмика, ни какая-либо другая 
из так называемых специальных наук не достаточна 
сама по себе для определения характера и оценки 
композиций.

39. Т а к  как древние особенно заботились о нрав
ственности, то они отдавали предпочтение строгому 
и безыскусственному характеру древней музыки.

Т ак, аргосцы, говорят, некогда наложили взыска- ' 
ние и покарали того, кто первый дерзнул у них при
менить более семи струн и уклониться от миксоли
дийского лада.

Почтенный Пифагор отвергал оценку музыки, 
основанную на свидетельстве чувства, он утверждал, 
что достоинства ее должны быть воспринимаемы 
умом, и потому судил о музыке не по слуху, а на 
основании математической гармонии и находил 
достаточным ограничить изучение музыки предела
ми одной октавы.

40. Н о  прекраснейший строй, который ввиду его 
строгости особенно разрабаты вали древние, совер
шенно заброшен современными музыкантами,—  до 
такой степени, что большинство не обладает даже 
малейшим пониманием энгармонических интервалов 
Их тупость и небрежность доходят до того, что за 
энгармоническим диезом не признается вообще
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никакого воздействия на ощущение, почему он исклю
чается. из мелодии, а лица, рассуждавшие о нем и 
применявшие подобный строй, выставляются просто 
болтунами.

Наиболее сильным доказательством своей право
ты подобные ценители считают собственную невос
приимчивость, как будто все, ускользающее от них, 
должно в силу этого считаться совершенно не суще
ствующим и неприменимым. Далее указывается не
возможность достигнуть этого интервала посредст
вом ряда консонансов, как получаются полутон, тон 
и прочие подобные интервалы. Н о  при этом упус
кается из вида, что в таком случае пришлось бы 
исключить третий, пятый и седьмой интервалы, 
составляющиеся соответственно из трех, пяти и семи 
диезов \  и вообще устранить, как неприменимые, 
все интервалы, оказывающиеся нечетными в силу 
того, что ни одного из них нельзя достигнуть по
средством ряда консонансов. Такими оказались бы 
все, измеряемые нечетным числом наименьших дие
зов. Неизбеж ным следствием этого является не
применимость всех подразделений тетрахорда, кроме 
одного— того, в котором удается воспользоваться все
ми интервалами четными; таково диатоническое 
синтонное и хроматическое тоновое.

41. Н о  высказывающие подобные взгляды и сооб
ражения противоречат не только фактам, но и себе 
самим. Действительно, они сами применяют преиму
щественно такие подразделения тетрахордов, в ко
торых большинство интервалов или нечетные или 
несоизмеримые, так как они постоянно понижают 
третью и седьмую ступень [лиханы и паранэты]; 
мало того, они опускают на несоизмеримый интервал

1 Под диезом следует разуметь разницу, на которую квар
та больше двух целых тонов, установленную Пифагором, то 
есть пифагорейский полутон 256: 243, названный позднее 
«лейммой».

’.9 А н т и ч н а я  м у : ш к .  ^сто тнк.і  2 8 9



некоторые из неподвижных звуков, понижая соот
ветственно с ними шестую и вторую ступень [триты 
и парипаты]. Т акж е  они усматривают особенное 
достоинство в употреблении таких гамм, в которых 
большая часть интервалов иррациональна вследствие 
понижения не только подвижных, но .и некоторых 
неподвижных звуков, как это очевидно для всех, спо
собных замечать подобные оттенки.

42. Приличествующему для мужа применению му
зыки учит дивный Гомер.

Ж елая показать, что музыка полезна во многих 
случаях, он изобразил, как Ахиллес успокаивает свой 
гнев на Агамемнона посредством музыки, которой на
учился у мудреца Хирона, и говорит:

 находят героя.
Видя г, что сердце свое услаждает он лирою звонкой, 
Пышной, изящно украшенной, с сребряной накольней сверху, 
Выбранной им из корыстей, как град Гетионов разрушил; 
Лирой он дух услаждал, воспевая славу героев.

[ И л и а д а  IX , 186— 189; пер. Гнедича].

Научись, говорит Гомер, как следует пользовать
ся музыкой: подобало Ахиллесу, сыну справедливей
шего Пелея, воспевать славу героев и подвиги полу
богов. Далее поэт указывает и время, подходящее 
для занятий музыкой, находя ее полезным и прият
ным упражнением в часы досуга. Действительно, во
инственный и деятельный Ахиллес не принимал уча
стия в военных опасностях под влиянием овладевше
го им гнева на Агамемнона. Поэтому Гомер нашел 
подходящим, чтобы герой воспламенял свое мужест
во прекраснейшими песнями, готовясь к предстояще
му ему в недалеком будущем выступлению: это, оче
видно, он и делал, вспоминая древние подвиги.

Таковы  были древняя музыка и ее применение. 
Т ак, мы знаем, что музыкой занимались Геракл, 
Ахиллес и многие другие, наставником которых был 
мудрый Хирон, учивший одновременно музыке, спра
ведливости и врачеванию.
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43. Вообще, рассудительный человек не поставит 
в укор наукам случаи ненадлежащего их примене
ния, но припишет это испорченности применяющих. 
Итак, если кто поработал над усвоением воспитатель
ного стиля музыки и был с надлежащей заботливо
стью обучаем ів  детском возрасте, тот будет хвалить 
и одобрять прекрасное, порицая противоположное ему 
во всем вообще и в частности в музыке; такой чело
век не запятнает себя никаким неблагородным по
ступком, но, стяжав благодаря музыке величайшую 
пользу, он будет полезен и себе и родине, не допус
кая никакого нарушения гармонии ни делом, ни сло
вом, но всегда и всюду соблюдая пристойность, бла
горазумие и порядок.

44. М ожно привести немало фактов, свидетельст
вующих о том, что наиболее благоустроенные госу
дарства заботливо поддерживали обаяние возвышен
ной музыки. Вспомним Терпандра, который успокоил 
возникший некогда у лакедемонян мятеж, или кри тя
нина Ф алета , который приглашен был по повелению 
дельфийского оракула и своей музыкой исцелил лаке
демонян, избавив Спарту от постигшей ее моровой 
язвы, как свидетельствует П ратин Кроме того, и Го
мер говорит, что греки посредством музыки положи
ли конец постигшей их чуме. А  именно поэт выразил 
так:

Целый ахеяне день ублажали пением бога;
Громкий пэан Аполлону ахейские отроки пели,
Славя его, стреловержца, и он веселился, внимая.

[ И л и а д а  1, 4 7 2 — 474; пер. Гнедича].

Речь о музыке, уважаемый учитель, я завершаю 
этими стихами, которыми ты первый охарактеризо- 

* вал нам силу музыкального искусства. Д ействитель
но, его первое и прекраснейшее назначение — служить 
выражением признательности к богам, а второе по по
рядку  и значению —  сообщать душе чистую, мело
дичную и гармоничную цельность».

19*
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Сказав это, Сотерих прибавил: «Вот, уважаемый 
учитель, моя застольная речь о музыке».

45. Слова Сотериха были встречены восторженно, 
между прочим и потому, что в его лице и голосе от
ражалось его увлечение музыкой. Тогда мой учитель 
сказал: «Среди прочих достоинств я должен с осо
бенным одобрением отметить у вас и то, что каждый 
из вас остался верен своему призванию: Лисий уго
стил нас только тем, что подобало знать профессио
нальному кифареду, а Сотерих щедро преподнес нам 
в назидание и все то, что относится к пользе, тео
рии, значению и применению музыки. Одно сообра
жение оставили они и на мою долю, думается — 
умышленно, ибо не могу я заподозрить их в том, буд
то бы они трусливо постеснялись низвести музыку в 
обстановку пирушки. Если где-либо, то именно за ча
шей вина полезна музыка, как указал дивный Гомер,, 
говоря в одном месте:

.. .Пенья и пляски,
ГІиру они украшенье...

[ О д и с с е я  1. 148— 149; пер. Жуковского].

Д а  не подумает кто-либо, будто Гомер этими сло
вами выразил мысль, что музыка полезна только для 
услаждения: нет, в словах поэта скрыт более глубо
кий смысл. Д л я  таких случаев, как обеды и пиры 
древних, Гомер привлек музыку в виде могуществен
ного подспорья. Приходилось, ведь, вводить музыку 
как средство, способное уравновесить и успокоить го
рячительное действие вина, как где-то говорит и ваш 
А р и сто ксен 1. По его словам, музыка вводилась вви
ду того, что вино обладает свойством пошатывать те
ло и ум тех, кто им чрезмерно пользуется, а музыка 
своей стройностью и симметрией приводит их в про

1 Аристоксен касается этого вопроса в своих « З асто \ьн ы х  
беседах».
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тивоположное состояние и успокаивает. В подобном 
случае древние и прибегали, как говорит Гомер, к по- 
мощи музыки.

46. Сверх того, друзья, вы упустили из вида еще 
одно соображение, весьма важное и выставляющее на 
вид особенно высокое значение музыки. А  именно. 
Пифагор, Архит, Платон и прочие древние филосо
фы утверждали, что движение вселенной и светил 
слагается и совершается не без участия музыки так 
как все, по их словам, устроено богом сог\асно тре
бованиям гармонии. Н о  распространяться об этом 
было бы теперь несвоевременно: высшее и наиболее 
музыкальное достоинство — всему давать надлежа
щую меру».

С казав  это, он запел пэан, затем совершил воз
лияние Сатурну, всем его божественным детям и му
зам и распростился со своими гостями.

§ 9
КВИНТИЛИАН.

«ОРАТОРСКИЕ НАСТАВЛЕНИЯ» I 8 НИК.
(О пользе музыки)

Я  мог бы здесь довольствоваться суждением древ
них. Ибо кто не знает, что музыка (начну с нее) с 
самой глубокой древности была не только в употреб
лении, но и в особенном почтении, так что упраж няв
шиеся в ней почитались вдохновенными и мудрецами? 
О  многих умалчиваю: скажу только об Орфее и Л и 
не; обоим приписывают божественное происхожде

1 Это, несомненно, ссылка на ѵчение о гармонии сфер 
пифагорейцев.
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ние; а об одном из них рассказывают, что он самые 
грубые и невежественные умы поражал удивлением, 
не только зверей, но даже деревья и камни плясать 
заставлял. И  Тимаген свидетельствует, что из всех 
наук и искусств всех древнее музыка. Д оказы ваю т 
это знатнейшие стихотворцы, которые упоминают, что 
на царских пиршествах похвалы героям и богам при 
звуках лиры воспевались. Вергилиев Иопас не воспе
вает ли блуждаю щую луну и неутомимое течение 
солнца? [«Энеида» I 742].

Это явно доказывает знаменитый стихотворец, что 
музыка имеет связь  с познанием вещей божествен
ных. Если же так, то она нужна и оратору: и хотя 
часть сия, то есть познание вещей божественных, 
оставленная (как мы сказали) ораторами, захвачена 
философами, но не менее и нам, сколько и им, при
надлежит, и красноречие не может быть совершенно 
без таковых знаний.

Кто усомнится в том, что прославившиеся мудро- 
стию мужи не уважали музыки, когда Пифагор и его 
последователи, конечно, по принятому издревле мне
нию, утверждали, что и сам мир не иначе сотворен, 
как посредством приятного созвучия, коему впослед
ствии лира подражать стала; и, не довольствуясь еще 
согласием разнородных существ, которое называю т 
они гармониею, придавали особенные звуки движе
ниям тел. Платон в некоторых творениях, особенно 
в «Тимее», вразумителен быть не может, как толь
ко для тех, которым сие искусство довольно ведомо. 
Д а  и что говорить о философах, когда глава их С о 
крат не стыдился учиться музыке даже в старости? 
Самые величайшие полководцы, как известно из пре
даний, играли на разных орудиях, и войска лакеде
монские некоторыми мусическимя звуками к бою в о з 
буждались.

Н а  какое другое употребление сделаны роги и трубы 
в наших легионах? Чем сильнее звуки их, тем громче 
воинская слава римлян. Итак, Платон не без осно
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вания думал, что государственному человеку, како
вого называем политиком, также нужна музыка. И  
начальники такой секты, которая иным весьма стро
гою, другим жестокою кажется, были того мнения, 
что некоторым из их мудрецов не худо было бы об
ратить внимание и на сию часть учения. Ликург, и з 
датель жестоких законов лакедемонских, одобрял 
также упражнение в музыке. Д а  и сама природа, ка
жется, дала ее нам, как в дар, для удобнейшего тру
дов перенесения. Посмотрим на гребцов, как возбуж 
дает их пение; видим это не только в таких трудах, 
в которых усилие многих, при слышании первого при
ятного голоса, стремится к одной цели; не и в уеди
нении каждый скуку и труд свой облегчает каким ни 
есть, хотя нескладным, напевом.

По-видимому, доселе я хвалю прекраснейшее ис
кусство, а не говорю, какую связь  имеет оно с крас
норечием. Итак, умолчим, что некогда грамматика и 
музыка были нераздельны. А рхит и Аристоксен ду
мали даже, что грамматика составляла часть музыки 
и что одни и те же учителя преподавали обе эти на
уки, как свидетельствует Софрон, писатель, правда, 
шуточных творений, но коего Платон так уважал, что 
по смерти его нашли, сказывают, у него под изголо
вьем сочинения Софрона. Эвполид тоже утверждает: 
у него Продам и музыке, и словесным наукам учит; 
он же упоминает о некоем Гиперболе, прозванном М а 
рикою, который признается, что он в музыке, кроме 
грамматики, ничего не знает. А ристофан во многих 
местах говорит, что был точно такой обычай у древ
них воспитывать детей. И  у М енандра в Гипоболи- 
ме, когда один отец пришел требовать обратно сына 
своего от учителя, сей в число расходов, на воспита
ние его * употребленных. включил и плату учителям 
музыки и геометрии.

Отсю да также обычай, что после стола на пиршест
вах подносилась каждому из гостей лира; и когда 
Фемистокл признался, что играть не умеет, то поч-
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ген был, как говорит Цицерон, за человека невос
питанного. Д а  и у древних римлян празднества не об
ходились без мусических орудий. Еще и ныне поются 
стихи жрецов Салийских. Как все сие установлено от 
Н умы-царя, то и видно, что и они, при всей своей 
грубости и воинственном духе, упражнялись в музы 
ке, сколько позволяло тогдашнее невежественное вре
мя. Наконец, у греков даже в пословицу вошло: не
ученые не знакомы ни с музами, ни с грациями.

Теперь рассмотрим, какую пользу от сего искус
ства получает собственно оратор будущий. Размер в 
музыке двойствен: в голосе и в телодвижении. В том 
и другом потребна мера. Аристоксен, превосходный 
учитель музыки, разделяет голос на рифму и мерные 
звуки; одни состоят в подборе речей, а другие в пе
нии и звуках. Н еужели все это не нужно оратору? 
Одно относится к телодвижению, другое к располо
жению слов, третье к изменению голоса; что все так 
же необходимо для оратора. Если бы только в сг-і- 
хах и песнях требовалось некоторое известное рас
положение слов и приятное соединение звуков, то для 
оратора было бы все то излишне. Н о  и в речи, так 
же как в музыке, порядок и звуки располагаются, 
смотря по предметам. Предметы величественные по
ются возвышеннее, приятные —  нежнее, средние — 
плавнее; для сего потребно приличие и голоса и ре 
чей: музыка во всем сообразуется со страстями, ка 
кие выразить хотим. Равно и у оратора напряжение, 
понижение и другие различные изменения голоса 
должны быть направляемы к возбуждению страстей 
в слушателях: иными словами и голосом внушаем 
судье негодование, иными сострадание; если мусикий- 
ские орудия, не могущие явственно произносить ре
чи человеческой, производят в нас разные впечатле
ния, то оратор, позаимствовав некоторые пособия от 
музыки, может на умы еще более действовать. Т е л о 
движение также должно быть благопристойное, не
принужденное; и этому учимся не иначе как от му
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зыки; а поскольку от того много зависит достоинство 
оратора, то не преминем говорить о сем особенно, на 
своем месте. Если же оратор прежде всего должен 
стараться о своем голосе, то может ли что более сего 
принадлежать музыке? Д а  не подумает кто, что я хо
чу доказать сие одним примером К. Гракха, знамени
того в свое время витии, которому, когда говорил он 
к народу, стоявший позади него музыкант с флей
тою, называемою Іопагіоп, давал знать, где н адлеж а
ло повышать или понижать голос. Такую  предосто
рожность брал он, когда произносил самые мятеж ни
ческие речи и когда устрашал вельмож или сам их 
страшился.

Некоторых грубых и упорных невежд еще попы
таюсь убедить о пользе сего искусства. Они, конечно, 
согласятся, что будущему оратору нужно читать сти
хотворцев. Стихотворство разве чуждо музыке? Е с 
ли есть кто так малосведущ, что о всех родах стихо
творений сказать этого не допустит, то, по крайней 
мере, признается, что лирические читать невозможна 
без музыки. Я более распространился бы о сем пред
мете. ежели бы вводил нечто новое. Когда же издрев
ле. ог Х ирона и Ахиллеса даже до наших времен, у 
всех любителей правильного учения всё это водилось, 
го не стану входить в дальнейшие доказательства, 
чтобы усиленным защищением не сделать истины со
мнительною.

Х о тя  приведенные мною примеры довольно уже 
показывают, какую музыку и притом до какой степе
ни я одобряю, однако почитаю за нужное объяснить
ся еще открытее. Я  отнюдь не хоч\г того театрально
го, женоподобного и сладострастного пения, которое 
ныне и остаток прежней нравственности в нас истреб
ляет; я хочѵ того мужественного пения, которым до
блести других устами доблестных же мужей прослав
лялись. Н е хочу мѵсических орудий, на порочные по 
мыслы возбуждающих и которые у всякого благовос
питанного человека должны быть в омерзении; я одоб
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ряю  только знание того искусства, которое к благо
намеренному возбуждению и укрощению страстей 
наиболее способствует. Пифагор, как сказывают, уви
дев буйную толпу юношей, стремившихся вломиться 
в честный дом с непотребным намерением, привел в 
рассудок только тем, что приказал флейтистке, бы в
шей с ними, переменить в игре нежные тоны на го
лос медленный и важный. Х рисипп назначал даже 
кормилицам петь особливые при качании детей песен
ки. Д л я  сочинения декламаций вместо обыкновенной 
темы довольно замысловато выведен случай, в кото
ром предполагается, будто бы один музыкант, кото
рый заиграл фригийскую песню, в то время как некто 
приносил жертву, обвиняется в смертоубийстве, по
тому что приносивший жертву тогда же лишился ума 
и бросился в пропасть. Итак, если оратор не может, 
быть совершенен без знания музыки, то почему и са
мый предубежденный против этого искусства не поч
тет это знание принадлежащим к нашему намерению?



Б И Б Л И О Г Р А Ф И Я

I. Важнейшие источники вышеприведенных текстов 1

1. Апіідиае гпизісае аіісіогез зер іет  ^гаесе еі Іаііпе Маге. 
МеіЬотіиз гезіііиіі ас поііз схріісаѵіі. А т з іе і .  I— II, 1652. 
Сюда вошли: в I том — Аристоксен, Псевдо-Эвклид, Нико- 
мах, Алипий, Гауденций и Бакхий; во II том — Аристид 
Квинтилиан, М арциан Капелла ( I X  книга о музыке из его

«Ос пиріііз РЬіІоІо^іае еі Мегсигіі»).
2. а 1 I і з. Орега шаіЬетаІіса Охоп. Т .  III ,  1699 (здесь— 

комментарии Порфирия на «Гармонику» Птолемея и 
другие анонимные комментарии).

3. КЬеІогез ^гаесі есі Ѵ»̂ аІ/.. Ѵоі. III,  1834 (Гермоген. «Об 
идеях»).

1 Тексты  после указания автора и его сочинения снабже
ны цифрами. Если стоят д в е  ц и ф р ы ,  римская и арабская,  то 
первая указывает книгу, песнь или ораторскую речь, вторая же— 
главу или стихотворную строку, или (в речи) параграф. 
При трех цифрах (римская и две а р а б с к и х )— последняя ука
зывает параграф данной главы данной книги. Две  или не
сколько арабских цифр указывают главы (т. е. указание книг 
в данном источнике отсутствует). Одна арабская цифра в 
поэтическом источнике указывает номер стиха, а в прозаиче
ском — параграф. Досократики содержат обозначение главы, 
затем раздел А  или В в данной главе и третье обозначение— 
номер фрагмента в данном разделе (имеется в виду и зда 
ние Дильса) .  Арабские цифры, снабженные латинской буквой
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V  1833 (Максим Плануд).  VI  1834. (Иоанн Сицилий
ский), V I I  р. II 1837 (Аноним к Гермогену).

4. Р\ В е I 1 е г ш а п п. Апопугпі Бсгірііо сіе тизіса. ВассЬіі
зепіогіз іпігосіисііо агііз шизісае. Вегоі., 1841.

5. А . Н .  V  і п с е п Г. Ыоіісез еі ехігаііз сіез тапизсгіріз сіе 1а 
ЬіЫіоіЬёдие Ни гоі. Т о т е  X V I .  Раг., 1847. (З д е с ь  — Геор
гий Пахимер).

6. Зсгіріогез теігісі  ^гаесі, есі К. Ѵ/езЬрЬаІ. Ѵоі. I. НерЬаеаііо- 
піз Не теігіб епсЬігісІіоп еі сіе роета іе  ІіЬеІІиз с и т  зсЬоІііз 
сі ТгісЬае ерііотіз еіс., 1866.

7. Сгатпіаіісі  Ьаііпі. Ѵоі. I, 1857 ( здесь — «Г рамматическое 
искусство» Диомеда),  Ѵоі. V I ,  1, 1874 (М арий  Викторин). 
Ѵоі. V I ,  2, 1923 (Теренциан Мавр, Маллий Ф еодор) .

8. Зсгіріогез тизісі , есі. С. ]ап. 1895. (О тры вки  из «П роб
лем» Псевдо-Аристотеля, «Разделение канона» Эвклида, 
Никомах, Бакхий, Гауденций. Алипий с нотными прило
жениями).

9. 5іоісогшп Ѵ еіегит  (га§тепІа. соі. I. А гп іт ,  I — IV. Ьірз.
1921 — 1924.

10. Оіе Гга^теп іе  сіег Ѵогзокгаіікег. СгіесЬізсЬ ипсі сІеиІзсЬ. 
Оісіз Н. I — III .  9 АиИ. Ьегаиз§е§. ѵ. Кгапг. Вегі.. 1960.

11. Сіаисііі Р іо іетае і  Н агтоп іса  есі. ^ а і і і з .  Охоп. 1682.
12. Зехіиз Етрігісиз ех гес. ]. Векксгі. Вегоі., 1842.
13. Магііапиз С а р е 1 1 а. Э е  пиріііз РЬі1о1о§іае еі Мегсигіі, 

ЕѵззспЬагсІІ, Ьірз.. 1866 (Имеется позднейшее изд. А. Оіск,
Ырз., 1925).

14. ВоеіЬіиз егі. С .  Ггіесііеіп, Ьірз., 1867.
15. Оіе ЬагтопізсЬеп Рга§тепІе сіез Агізіохепиз, егіесЬізсЬ ипсі 

сІеиІзсЬ, ЬегаиздеЕ; ѵ. Р. Магдиагсі, В., 1868 (тексты при
водятся по этому изданию).

16. Ріаіопі.ч Т іт а е и з  іпіегрг. СЬаІсісІіо с и т  еіизсіет соттеп іаг іо
есі. ]оЬ. ^Х/гоЪеІ. Ьірз., 1876.

17. ТЬеопіз Зтугпаеі ріаіопісі еогит диае іп шаіЬстаІісіз асі 
Ріаіопі.ч Іесііопет иііііа зипсі ехрозіііо, есі. Е. Ніііег. Ьірз..

р (ра§іпа - -  страница),  обозначают: первая — страницу, вто
рая, после запятой,— номер строки на данной странице. С наб
женные буквами гл. (глава)  соответственно обозначают главы. 
В текстах из Платона римская цифра обозначает книгу диало
га, а арабская с буквой — страницу и ее часть по 
изданию Стефана X V I  века, принятому во всех изданиях П л а 
тона. Тексты  из Аристотеля цитируются по изданию Прусской 
королевской Академии наук, либо в виде римской и арабской 
цифры (тогда это — книга и глава трактата) ,  либо более пол
но, когда за этими двумя цифрами следуют страницы прусско
го издания, далее буквы а или Ь (обозначающие столбцы на 
странице), и, наконец, еще арабская цифра, обозначающая но- 
мер строки на данной странице.
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1878 (также греческий текст с франц. переводом. Е. Ои-
риіз, Р., 1892).

18. А  г і з 1: і сП з С} и ' п  I і 1 і а п  і. Эе ти м са  ІіЬгі III.  ссі.
А. ІаЬп, ВегоІ. 1882 (цитаты отсюда).

19. Агізіохепіз ѵоп Т  а г е п і .  Меіік ипсі КЬуіЬшік Нез кіаз- 
зізсііеп НеІІепіЬитз. ОЬегз. и. егіаиі. ѵ. К. ^е з Ір Ь а І .  Ьеір7.. 
1883. II ВсІ. ВегісЬііе;Іег Огіе;іпакехІ п?ЬзІ ргоіс^отспа ѵ. 

К. ^ е з Ір Ь а !  Ьегаиз§. ѵ. Г. Загап. Ьеір/.., 1893.
20. Р Ь і 1 о сі е т  і. Ое тизіса ІіЬгогит ^иае ехіапі есі. Т .  Кешк?. 

Ь іР8., 1884.
21. МасгоЬіиз есі. Рг. ЕуззепЬагск. Еірз., 1893 (здесь — коммен

тарии на «Сновидение Сципиона» у Цицерона).
22. Еусіеісіоу Еіза§о§ё Ьагтопісё. Е  гесепзіопе еі с и т  ѵегзіопе 

Іаііпа М. МеіЬотііі.  Ассесіипі: аііогит геі тизісае  зсгіріогит 
Іосі зеіесіі, Моздиае, 1894.

23. Р  1 и I а г ^ и е. Ое 1а тизідие. раг Н. ^ е і і  еГ ТЬ. Кеіпаск, 
Р., 1900.

24. Оіопузіі Наіісагпазеі оризсиіа есі. Н .  Ызепег еі Ь. Касіег- 
тасЬег, ѵ. II, ^азс. 1, Ьір. 1904 (« О  составлении имен»).

25. М. Г. СЗ и і п 1 і 1 і а п і. Іпзіііиііопіз огаіогіае ІіЬгі X I I  есі. 
Ь. КасІегшасЬег I— II. Еірз., 1959.

26. Н. А  Ь е г I. Оіе ЬеНге ѵош ЕіЬоз іп сіег СгіесЬіясЬеп Ми- 
зік. Ьрг.,  1899

27. И в а н о в  Г. Гармоническое введение анонима. Греческий 
текст с русским переводом и объяснительными примеча
ниями. Филологическое обозрение, т. V I I ,  кн. 1— 2, 1894.

28. П л у т а р х .  О  музыке, перев. Н . Томасова. С пояснит, 
примеч. и встугі. стат. Е. М. Браудо, с прилож. биограф. 
Плутарха А. И. Малеина. Птб., 1922.

29. К в и н т и л и а н  М. Ф . Д венадцать книг ораторских на
ставлений. Пер. А. Никольского, ч. I. СПб., 1834.

1 В работе Аберта  собраны важнейшие тексты по отдель
ным категориям античной музыкальной эстетики. Она, однако, 
страдает большой неполнотой, неточностью цитирования и ис
пользованием слишком старых изданий. Тем  не менее, по
скольку наше собрание текстов в § 7 вовсе не преследует це
лей академической полноты, а стремится дать только общее 
представление об античной музыкальной эстетике, мы восполь
зовались текстами Аберта,  а также некоторыми его поясне
ниями, с присоединением наших собственных материалов и с 
использованием более новых изданий античных текстов. Н еко
торые комментарии Аберта  настолько необходимы и неустра
нимы, что в § 7 нашего очерка об отдельных музыкально
эстетических категориях мы иной раз излагаем их буквально. 
Тем  не менее, общая наша методология не имеет ничего об
щего с Абертом
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