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схематизированной последовательностью ударных и безударных сло-
гов. Нетрудно представить себе, насколько обедненным оказывается
полученный результат по сравнению с тем, что представляла собой
омузыкаленная поэзия во времена античности.

Однако поэзия не только пелась, но и танцевалась. Без пляски
она была также нема, как и без музыки. Лукиан («О пляске» 23)
безапелляционно утверждает, что «пение сопряжено с пляской». Эта
сопряженность проявляется в том, что, по его мнению (там же, 62),
танцор «должен движениями представлять содержание песни».
Например, любой миф, изложенный в музыкально озвученном стихот-
ворении, получал свое «подтверждение» в движениях и жестах. Тан-
цем могло передаваться все: борьба титанов, судьба Семелы и Про-
метея, сказание о Девкалионе, легенда о похищении Европы, пре-
дание о Дедале и Икаре и т. д. Греческий ритор IV в. Либаний
(«Речи» 64 f, 13) применял даже выражение «выплясывать песню».
Само название танца с песней — «гипорхема» (ύπόρχημα) понималось
как танец (ορχημα), подчиняющийся (ύπο) стихотворному сюжету.
Даже бессмертный Аполлон, вдохновитель и покровитель художе-
ственного творчества, также определялся как «мольпаст» (μολπαστής),
что подразумевало одновременно и певца, и танцора. Считалось
даже, что такие знаменитые музыканты, как Орфей и Мусей,
«принадлежали к лучшим танцорам своего времени» (Лукиан,
«О пляске» 15).

Это естественно, ибо музыкально-поэтическое искусство могло
существовать только при «танцевальном обеспечении». Без него даже
самая великая музыка и гениальная поэзия теряла в глазах сов-
ременников какую-либо ценность. Во многих случаях не танец соп-
ровождал песню, а наоборот, песня служила иллюстрацией к танцу,
он же выполнял основную художественную функцию. Только при
таком положении Либаний («Речи» 64 f, 88) мог считать, что «песня
изобретена ради танца». В этих словах совершенно ясно выражено
античное понимание одного из вариантов взаимоотношений между
песней и танцем.

В «Жизнеописании Пиндара», являющемся, скорее всего, плодом
работы античных филологов-комментаторов, в каталог произведений
мастера внесено «две книги гипорхем», то есть танцевальных пес-
нопений на определенный сюжет. Дошедшие до нас отрывки из
гипорхем, приписывающиеся Пиндару, показывают, что в них могли
быть использованы многочисленные танцевальные движения и
мимические жесты. Овидий («Письма с Понта» I 1, 38) упоминает
о «пляшущем певце» и о танцах, сопровождающих его песни (Овидий
«Скорбные элегии» V 7, 25).

Свое законченное воплощение музыкально-поэтическо-танцеваль-
ное искусство получило в том художественном комплексе, который
обозначается греческим словом «χορός» (хорос).

От рождения — до смерти

Во-первых, так называлось место для танцев. Гомер («Одиссея»
VIII 260) пишет, что во дворце Алкиноя перед тем как певец Демодок
начал петь, «место [хорос] выровняли для пляски и ясно очертили
широкий круг». В Спарте центральная площадь (αγορά), где высились
статуи Аполлона, Артемиды и Лето, называлась «хорос», потому
что там танцевала молодежь (Павсаний III 11,9). Во-вторых, этим
же термином обозначался своеобразный художественный феномен,
который по-русски может быть условно определен как «хоровод».
Конечно, между древнегреческим «хоросом» и русским «хороводом»
довольно существенная разница как по форме, так и по содержанию.
Но их роднит сочетание выразительных средств поэзии, музыки и
танца. Такое триединство — всеобщая черта античного искусства до-
вольно продолжительного периода.

Древний человек получал художественное наслаждение только в
том случае, если все три искусства действовали сообща. Либаний
(«Речи» 64 f, 74) свидетельствует, что еще в IV веке при наличии
хорошего голоса, но без движений, художественный результат до-
ставлял небольшое удовольствие. А автор сочинения «Первый Алки-
виад» (108 а), приписываемого Платону, утверждает: «тот, кто поет,
во время пения должен играть на кифаре и двигаться телом».
Аристотель («Поэтика» XXVI 1462 а) отмечает, что рапсод Сосистрат
и певец Мнасифей из Опунта (время жизни обоих неизвестно) соп-
ровождали свои выступления соответствующими движениями.

Такое единение поэзии, музыки и танца требовало особых условий
не только для создания произведений, но и для их существования.
В самом деле, когда поэзия не декламируется, а поется, возникает
много вопросов, обусловленных взаимоотношениями слова и музыки.
Среди них первый, требующий выяснения, связан с авторством:
являлось ли музыкально-поэтическое произведение продуктом работы
одного творца или разных — поэта и музыканта?

Чтобы ответить на него, обратимся к свидетельствам древних
авторов.

Поэт — это композитор

Среди работ знаменитого философа Аристотеля из Стагир (384—
322 гг. до н. э.) до нас дошел громадный энциклопедический труд
под названием «Проблемы» (в некоторых рукописях он называется
«Естественные проблемы»). Сочинение содержит сведения из раз-
личных научных областей, начиная от астрономии и кончая гине-
кологией. Оно может рассматриваться как своеобразный свод знаний,
Достигнутых античностью приблизительно на рубеже III—II вв. до
н. э. Авторство самого Аристотеля более чем сомнительно, и
большинство исследователей склоняется к мысли, что «Проблемы»
Представляют собой некий коллективный опус, части которого соз-
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давались в различное время и лишь впоследствии были сведены в
одну рукопись. Принято считать, что даже если «Проблемы» не
принадлежат знаменитому философу, то все авторы, прямо или
косвенно участвовавшие в их создании, вышли из школы Аристотеля.
В этом смысле можно предполагать, что «Проблемы» пронизаны
аристотелевским духом. Две их главы посвящены вопросам музыки
и музыкальной акустики.

В одной из «Проблем» (XIX 20) используется слово «поэт» (по-
гречески — ποιητής) в интересующем нас ракурсе. Здесь ведется речь
о звуке античной музыкальной системы, называющемся «меса»
(μέση — средняя), и говорится, что «все хорошие мелодии многократно
используют месу и все хорошие поэты часто обращаются к месе».
Совершенно очевидно, что в данном случае «поэт» толкуется как
«композитор», так как именно он руководит «распределением звуков
в произведении».

По свидетельству Афинея (XIV 635 f), y философа и историка
III в. до н. э. Гиеронима с Родоса был труд под заглавием «О поэтах».
Он состоял из многих книг. Пятая его книга называлась «О кифаро-
дах». Под термином «кифарод» (κιθαρωδός, от κιθάρα и φδή — песня)
понимался музыкант-исполнитель, который пел, аккомпанируя себе
на кифаре (в русскоязычной литературе, да и в изданиях на не-
которых других европейских языках, утвердилась транскрипция,
идущая не от греческого слова, а от его латинской транслитерации
«citharoedus» — «кифаред»). Следовательно, если в сочинение, цели-
ком посвященное «поэтам», входит книга, повествующая о музы-
кантах, то ясно, что под термином «поэт» Гиероним подразумевал
и музыкант

Плутарх («Греческие вопросы» 40) сообщает, что знаменитая
греческая поэтесса Коринна была ученицей некой Миртис, которую
он характеризует как «ποιήτρια μελών» (буквально — «поэтесса ме-
лодий») или иначе — «создательница мелодий». Значит, и здесь
«поэт» представлен автором музыкальной части произведения.

Существует много доказательств того, что в определение «поэт»
вкладывалось и понятие «музыкант». Апулей («Флориды» XX) со-
общает, что комедиограф V в. до н. э. Эпихарм из Мегары сам
сочинял музыку к своим произведениям. Тот же Апулей («Мета-
морфозы» 10, 9) пишет о том, как один «искусный поэт» создал I
слова и мелодию произведения. Павсаний (IX 30, 2) констатирует, I
что на горе Геликон некогда были выставлены статуи поэтов «и I
вообще людей, выдающихся в музыке». Цицерон («Об ораторе» III I
44, 174) вспоминает о том времени, когда «музыканты были также |
поэтами», и рассказывает («Тускуланские беседы» V 22, 63) о неком
пифагорейце, последователе учения великого Пифагора с Самоса
(540—500 гг. до н. э.), которому античная традиция приписывает
выдающиеся открытия во многих областях знаний. По словам

рона, этот пифагореец создавал трагедии и, кроме того, был «искусеня музыке».

Итак, на протяжении длительного времени считалось, что соз-
дателем текста и музыки был один и тот же автор. Это соответствовало
нормам жизни античного общества (особенно в Греции), где почти
все свободные граждане обучались музыке. Более того, умение играть
на струнном инструменте, разбираться в музыкальных произведениях
и их влиянии на нравственность — приметы культурного человека,
Поэтому нет ничего удивительного в том, что древние поэты могли
с. успехом творить в поэтической и музыкальной областях.

И вместе с тем, несмотря на очевидность приведенных фактов,
полной ясности здесь нет. Действительно, даже эти материалы не
дают оснований для однозначного ответа на вопрос: являлись ли
мелические поэты абсолютно всегда и творцами музыки для своих
собственных текстов? Известные факты истории показывают, что
связь слова и музыки никогда не бывает равноправным союзом: в
одних случаях главенство принадлежит тексту, и музыка играет
•подчиненную роль, в других же, наоборот, — гегемония на стороне
музыки. Для подтверждения этой мысли можно привести бесконечно
много примеров из самых различных культур, эпох и жанров.

Чтобы не вдаваться сейчас в сложнейшие и далеко не во всем
еще изученные детали психологии художественного творчества, спо-
собные увести нас далеко в сторону от рассматриваемого материала,
отмечу только следующее. Когда текст и музыка создаются одним
человеком, то вступают в действие такие параллельные показатели,
как степень поэтического и музыкального таланта, поэтическое и
музыкальное мастерство, поэтические и музыкальные вкусы и т. д.
Даже при самом поверхностном подходе к этой поистине необъятной
проблеме нетрудно понять, сколько неоднозначных факторов сопут-
ствуют такому процессу творчества и в какой громадной степени от
них зависит конечный художественньгй результат. Другими словами,
при едином творце проблема создания музыкально-поэтического
произведения — загадка со многими неизвестными, находящимися в
неразрывной и глубинной связи друг с другом. Если же говорить
об античных меликах, то количество неизвестных увеличивается в
необозримой степени.

Ϊ Чтобы это осознать, достаточно указать лишь на одно обстоя-
тельство. Например, современный шансонье спел свою песню в кон-
кретном зале какого-либо города. Затем она распространяется по
всему миру при помощи целой серии средств современных ком-
муникаций — от грамзаписей до радио- и телевизионных трансляций.
Среди столь могущественных способов популяризации произведения
тиражирование его нотной записи занимает очень скромное место,
как по доступности, так и по скорости. Ведь далеко не все знакомы
с системой нотации, а быстрота распространения печатной продукции
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значительно отстает от радио- и телевизионных сигналов. Для всех
ясно, что античность была лишена всего этого. Даже использование
нотной записи, выполняемой крайне медленно отдельными писцамк-
переписчиками, также остается под большим вопросом. Дело в том,
что известная в настоящее время древнегреческая буквенная нотация
стала использоваться не ранее III в. до н. э. Поэтому сейчас трудно
всерьез говорить о нотной записи произведений во времена античных
меликов (VII—VI вв. до н. э.). Правда, знаменитый греческий
теоретик музыки Аристоксен из Тарента (IV в. до н. э.) в сох-
ранившихся отрывках своего трактата «Элементы гармонии» упо-
минает о каком-то способе записи музыки, который, судя по ею
выражениям, основывался на фиксации интервалов, находящихся
между двумя последовательными звуками. Но если даже какая-то
примитивная нотация и существовала во времена меликов, то она
была настолько ограниченной в своих возможностях, что в лучшем
случае ничего не могла передать, кроме интервальной последова-
тельности звуковысотной линии (известно, что запись ритмических
аспектов музыкального материала была крайне примитивна даже в
более поздней античной нотации, поэтому по чудом сохранившимся
нотным отрывкам невозможно в точности восстановить их некогда
живую музыкальную ритмику).

При таких условиях распространение поэтических произведений
с одной и той же музыкой практически было неосуществимо. Проще
обстояло дело с текстом, переложенным на папирус, который мог
преодолевать значительные расстояния. Значит, нужно предполагать,
что при неизменном тексте его музыка в различных местах была
каждый раз иной. Это намного упрощало популяризацию сочинений,
так как в различных городах Эллады было много достаточно
квалифицированных музыкантов, способных заново «положить на
музыку» текст полюбившегося поэта.

В отдельных одах Пиндара (впрочем, как и в сочинениях других
меликов) можно встретить указания на то, что «песня, подобно
финикийскому грузу, посылается через вспенившееся море»
(«Пифийская ода» II 70—71) или что «сладостная песня с посыл. ·>
ными едет в челне в Эгину» («Немейская ода» V 4—7). Если даже
не считать подобные сентенции поэтическими метафорами (хотя,
скорее всего, они являются таковыми), то и тогда не следует думать,
что автор имел в виду пересылку и текста, и музыки. В каждом
новом городе текст должен был выступать в новом музыкальном
оформлении.

Более того, не исключено, что некоторые из меликов, сочиняя
свои тексты, заранее представляли, на какую мелодию они будут
петься. Обычаи художественной практики различных времен и на
родов показывают, что очень часто на одну и ту же мелодию поются
различные тексты и, наоборот, одни и те же слова озвучиваются

От рождения — до смерти 127

различными напевами. О таком варианте сообщает Псевдо-Плутарх
(3), когда говорит о времени Стесихора (то есть — об эпохе меликов):
древние поэты, «создавая слова, приспосабливали к ним мелодии».
В связи с этим интересно вспомнить, что у Аристофана в «Лягушках»
(ст. 1301—1302) Эсхил упрекает Еврипида за то, что последний
заимствует свои мелодии из танцев, погребальных плачей, попу-
лярных произведений для авлоса, застольных песен. Несмотря на
то, что здесь речь идет уже о более поздней классической эпохе,
такая критика весьма знаменательна, так как она приоткрывает
завесу над взаимоотношениями музыки и текста вообще в античности.

Музыку могли сочинять сами поэты, но для этой цели нередко
привлекались и другие музыканты. Судя по источникам, они на-
зывались «мелографами» (от μέλος — мелодия и γράφω — пишу). Даже
само исполнение произведений поручалось нередко какому-либо пев-
цу. Эта традиция отражена в так называемых «Изречениях Пиндара»:
когда Пиндара спросили, «почему он пишет песни, а петь [их] не
умеет», знаменитый поэт провел параллель с корабельными масте-
рами, «умеющими делать кормило», но не умеющими им управлять.
В этих словах выражена убежденность в необходимости разделения
творческого труда. Вне сомнения, «Изречения Пиндара» — продукт
более поздний, чем времена меликов, но он отражает античное
понимание пиндаровской эпохи.

Следовательно, контакты между словом и музыкой в античном
искусстве были очень подвижны и проявлялись в самых различных
формах.

Что же касается контактов поэзии и танца, то, находясь на
пороге XXI века, вообще практически невозможно увидеть танце-
вальную пластику, действовавшую совместно с поэзией и музыкой
двадцать восемь или двадцать семь столетий тому назад. Задача
осложняется еще и тем, что современники не оставили на этот счет
никаких конкретных свидетельств. Однако нужно думать, что здесь
от автора текста зависело еще меньше, чем в случае с музыкой.
Танец стремился воплотить лишь сюжет авторского замысла. Не-
посредственные же движения, их ритмика, распределение в прост-
ранстве и времени — все это зависело от вкуса исполнителя, традиций
его хореографического воспитания и, конечно, от музыки, на которую
пелся текст.

Поэтому нужно помнить, что неравноправным был союз не только
между музыкой и словом, но также — между поэзией и танцем. Такое
неравноправие существовало во всем триединстве. Здесь действовали
законы системы, объединявшей виды искусства. Всякая система пред-
полагает соподчиненность составляющих ее элементов. Вне такой
соподчиненное™ никакое системное образование не может сущест-
вовать и распадается. Подобная черта характеризовала соединение
Искусств не только в античности. Вспомним хотя бы синтетические
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художественные феномены, возникшие в новое время: оперу, совре-
менный балет и кино. Если, например, в опере музыка главенствует,
то в двух других видах она проявляет себя с разной^степенью
подчиненности. Этот закон не подвластен времени. И античность не
могла быть в этом отношении исключением. Не случайно Платон
(«Государство» III 400 а; III 400 d) считал, что «ритм и мелодия
обязательно должны следовать за соответствующими словами, а не
слова за ритмом и мелодией». В том же смысле Аристотель («По-
этика» VI 145 b 15) рассматривал музыку как «приправу» (ηδυσμα)
к трагедии. Не играет никакой роли, что эти свидетельства относятся
не к периоду меликов, а к классическому. В них выражена основная
закономерность системы существования различных искусств, прояв-
ляющаяся в любую эпоху. Именно она и предопределила вычленение
искусств в самостоятельные виды. Стремление каждого искусства к
полной свободе владения своими средствами выразительности, без
оглядки на «союзников», и привело к распаду некогда крепкого
триединства.

Танцующий авлет

Распад триединства был длительным и неравномерным процессом.
Вначале из триады постепенно отпочковывались пары: музыкаль-
но-поэтическая, танцевально-музыкальная и поэтическо-танцеваль-
ная диады. Древние авторы очень скупо фиксировали такие пере-
мены, но несмотря на их малочисленность, они дают некоторую
возможность понять происходившие тогда изменения.

При описании щита Ахилла Гомер («Илиада» XVIII 565—572)
показывает, что хоровод юношей и девушек двигался под песню
аэда (αοιδός, от глагола «ξίδειν» — петь), аккомпанировавшего себе
на форминге. Сам певец-инструменталист уже не танцует, а только
играет и поет. Сходную картину можно наблюдать в «Одиссее» (IV
17), где аэд аккомпанирует пляскам на свадьбе Мегапента, сына
одного из ахейских вождей. В таких зарисовках нужно видеть не
первый шаг к распаду триединства, а уже одну из его конечных
форм. Действительно, самая древняя разновидность хороводов пред-
полагает участие поющих и одновременно танцующих. Затем хоровод
делится на две группы, из которых одна поет, а другая танцует.
О таком изменении хоровода пишет Лукиан («О пляске» 16). Он
сообщает, что на Делосе во время жертвоприношений одна группа
юношей ходила по кругу и пела, а саму пляску исполняли другие
хоревты, которых Лукиан называет «лучшими плясунами». Как мы
видим, даже поющая группа хора здесь еще не полностью избавилась
от танцевальных движений: певцы медленно ходят по кругу. Однако
они уже освобождены от самых важных танцевальных функций.
Значительно позже Лукиан («О пляске» 30) будет объяснять эту
тенденцию разделения исполнителей физиологическими причинами.
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По его мнению, в древности люди пели и плясали одновременно,
однако позднее «решили» (?!), что лучше если танцорам будут
подпевать другие (не танцующие), «ибо усиленное дыхание при
движении сбивало песню». На самом же деле «учащенное дыхание»
было лишь следствием высвобождения танцевального искусства из
сковывающих его рамок триединства. Подчиняясь художественной
сопряженности, оно не могло проявить в полном объеме всех своих
средств выразительности, включая и те активные движения, которые
вызывали «учащенное дыхание». В период же «кризиса» триединства
это стало возможным. Такое обстоятельство и вызвало необходимость
в разделении функций исполнителей — на певца-музыканта и тан-
цоров. Это была одна форма, вычленившаяся из старинного хоровода.

Другая же — хоровое пение без танца. Римский писатель II в.
Авл Геллий («Аттические ночи» XX 3, 2), говоря о старинной
пляске «sicinnia», утверждает, что раньше «танцуя пели то, что
теперь поют стоя». Таким образом стали уже самостоятельно суще-
ствовать танец с вокально-инструментальным сопровождением, хо-
ровое пение без танца и танец с музыкальным сопровождением.

Распад триединства привел и к появлению инструментальной
сольной музыки с танцевальным сопровождением. Так как такой вид
творчества вообще вышел из употребления в современном профессио-
нальном искусстве, есть смысл остановиться на нем более подробно.

Павсаний (IX 12, 4), рассказывая о выдающемся авлете V—IV вв.
до н. э. Прономе, сообщает, что музыкант доставлял исключительное
удовольствие «мимикой и движениями всего тела». Не следует, ко-
нечно, думать, что это было основное достоинство знаменитого авлета.
Важно только уяснить, что «танцующий музыкант» ценился намного
выше, чем просто играющий (учтем, что авлет не мог к тому же
еще и петь, так как он играл на духовом инструменте). Такой подход
к инструментальному исполнительству был естественен и соответствовал
тогдашним художественным представлениям. Даже авлос и кифара,
по выражению Лукиана («О танце» 26), — «часть дела танца».

По свидетельству же Афинея (XIV 618 с), лексикограф рубежа
I в. до н. э. и I в. н. э. Трифон во второй книге своего труда
«Наименования» перечислил ряд сольных инструментальных пьес,
которые «игрались на авлосе в соединении с танцами». Все они
являются разновидностями одного жанра, называвшегося «авлема»
(αυλημα) или «авлесис» (αύ'λησις). Авлема — произведение для соли-
рующего авлоса, а словом «авлесис» обозначался сам акт исполнения
пьесы для авлоса-соло. Оба эти термина использовались как
синонимы. Теперь рассмотрим некоторые сведения о пьесах,
перечисленных Трифоном.

Начинает он с «комоса» (слово κώμος пишется через «ω» и одно
«μ»; не путать с обозначением части античной трагедии, называв-
шейся «κομμός» с двумя буквами «μ» и «о»). Первоначально это было

Зак. 49
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танцевальное песнопение, звучавшее во время дионисийского шествия
и сопровождавшееся игрой на авлосе. Гесихий квалифицирует комосы
как «похотливые и распутные песни». Они сопровождались вакхи-
ческим танцем участников шествия. Филострат Старший («Картины»
2, 5) называет комос «богом, ниспосылающим ночное веселье шумных
пиров», и указывает, что пение, звучавшее во время комоса, сопровож-
дали авлосы и кроталы. Музыка этих танцевальных песнопений стала
столь популярна, что начала исполняться авлетами вне рамок шествия.
Но все равно во время игры музыкант должен был выполнять серию
движений. Они были заимствованы из того вакхического танца, который
прежде исполнялся во время шествия дионисийской процессии. Ана-
логичного плана были авлемы «гедикомос» (ήδύκωμος — приятное
шествие) и «мотон» (μόθων, буквально — «нахал»).

Авлема «гинграс» (γίγγρας), также названная Трифоном, игралась
на особом авлосе, называвшемся «гинграс». Судя по сообщениям,
он был небольшого размера, имел пронзительный звук и использо-
вался при исполнении пьес траурного характера. Поллукс (IV 76)
пишет, что «гинграс — маленький авлос, издававший жалобное и
печальное звучание; по происхождению он финикийский...» Почти
то же самое и даже в аналогичных выражениях сообщает об этом
авлосе и Афиней (XIV 174 f). Предположительно, гинграс был
вначале вокально-инструментальным плачем по мифическому
Адонису, любимцу Афродиты и представлял собой ритуальный обряд
с использованием танца. Судя по всему, в процессе развития с
гинграсом произошло то же самое, что и с комосом: музыкальное
оформление обряда превратилось в сольную инструментальную пьесу,
сопровождаемую танцевальными движениями.

Следующая авлема в перечне Трифона — «тетракомос» (τετρά-
κωμος). Это победная песнь и танец в честь Геракла (Поллукс IV
100 и IV 105). Танец имел военный характер, сохранившийся и
тогда, когда тетракомос стал авлемой. Музыкант играл ее, сопро-
вождая музыку движениями, заимствованными из военного танца.
Аналогичный характер имела авлема «полемикой» (πολεμικόν, бук-
вально—военный, боевой).

Авлема «эпифаллос» (έπιφάλλος), также приводящаяся Трифоном,
происходит от древних дионисийских шествий, во время которых
впереди процессии несли макет или изображение возбужденного
мужского члена, служившего символом плодородия. Аналогичным
образом авлема «хорейос» (χορείος) имеет своими истоками хоро-
водную музыку. Авлема же «каллиникос» (καλλίνικος, буквально —
победная) возникла из торжественного гимна-танца, исполнявшегося
в честь победителя.

Название авлемы «сикиннотирбэ» (σικιννοτύρβη) произошло от
соединения наименований двух танцев, «сикинна» и «тирбэ». Первый
(σίκιννις) — сатирический, стремительный, шумный, характеризую-
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щийся прыжками, а второй — исполнялся на дионисийском празднике
(τύρβη — суматоха). Правда, никаких более или менее ясных сведений
о втором танце не сохранилось. Однако представляется, что музыка
авлемы сикиннотирбэ должна была иметь стремительный и бурный
характер, кстати, как и танцевальные движения играющего ее му-
зыканта.

Когда-то авлема «тирокопикон» (θυροκοπικόν) была песней и пля-
ской, исполнявшейся перед домом возлюбленной, своеобразно
поющейся^и танцующейся серенадой (ее название произошло от глагола
«θυροκοπείν» — стучаться в дверь). Необходимо привлечь на помощь всю
свою фантазию, чтобы представить танцующего авлета, который музы-
кой авлоса и своими движениями изображал серенаду влюбленного.

Таковы были основные разновидности инструментально-танце-
вального жанра, возникшего из древнего хоровода и из обрядово-
ритуальных действ.

На все случаи жизни

Народ хочет освободить богиню мира Ирину из подземелья, куда
она заключена богом войны. Вход в подземелье завален огромным
камнем. Для того чтобы сдвинуть его с места и откатить, люди
обвязывают камень канатом, тянут его и поют:

«Ну-те дружно, ну-те все!
Сейчас, сейчас конец!
Натужтесь, не ослабейте!
Тяните молодцом!
Вот, вот сейчас конец!
О эя, дружно, эя все!
О эя, эя, эя, эя, эя, эя!
О эя, эя, эя, эя, эя все!»

(Пер. В. В. Латышева)

Такая сцена запечатлена в комедии Аристофана «Мир» (510—
517). Русский ученый рубежа XIX—XX вв. Φ. Φ. Зелинский увидел
глубокую общность между этой песней и знаменитой русской
«Дубинушкой». Действительно, обе песни являются средством
ритмической организации работы, помогающей объединить усилия
многих людей.

Античный музыкальный быт знал и другие песни подобного
рода. Среди мельников бытовала популярная песенка, отражавшая
их утомительный и однообразный труд. Ведь работа с мельничными
жерновами была связана с изнурительным и постоянным физическим
напряжением, так как мукомол руками и грудью упирался в шест,
приводивший в движение верхний жернов. Тяжелая и продолжитель-
ная работа сопровождалась монотонным скрежетом жерновов. Песня,
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возникшая в процессе такого безрадостного труда, называлась «гимай-
ос». Она упоминается Афинеем (XIV 618 d): «„ιμαίος" — так называется
мельничная [песнь ], которую они пели пока мололи». Афиней, объясняя
этимологию слова «ΙμαΤος» пишет: «...может быть, оно произошло от
„Ιμαλις"». У дорийцев „ιμαλΙς" [гималис] обозначает то, что получено
обратно [после перемола зерна] по отношению к количеству взятой
пшеницы». Однако подлинное происхождение этого слова не ясно.

Фрагмент припева песни мельников нам сохранил Плутарх
(«Пир семи мудрецов» 14):

«Мелет мельник, мелет,
Мелет и Питтак,
Правитель великой Митилены».

Здесь сравнивается труд мельника с работой правителя города
Митилены на острове Лесбосе Питтака (VII—VI вв. до н. э.), вождя
народной партии отец которого имел мельницу: мельник вращает свой
мельничный жернов, а Питтак — государственный. Можно себе пред-
ставить частые повторения музыкальных фраз («Мелет, мельник,
мелет»), словно иллюстрирующих тяжелую и безостановочную работу.
Однако благодаря своему однообразию и бесконечно повторяющемуся
однотипному ритмическому движению, песня должна была облегчать
общее состояние работника, организуя и упорядочивая его равномер-
ные действия.

Известно также, как широко была распространена песня гребцов,
ритмичная музыка которой сопровождала их труд. Она называлась
«ейресиа» (ειρεσία — гребля). К сожалению, более никаких сведений
о ней не сохранилось. Не исключено, что эта песня звучала с
аккомпанементом триеравла (τριηραύλης), то есть музыканта, играв-
шего на авлосе и регулировавшего движение гребцов на триерах
(судно с тремя рядами гребцов) и других кораблях.

До нас дошли отдельные названия и некоторых трудовых песен.
Так, песня женщин-веяльщиц зерна называлась «птистикон»
(πτιστικόν, от πτίσσω — дроблю, колю). Были песни банщиков, свино-
пасов (συβωτικόν μέλος), пастухов (βουκολισμός) и земледельцев
(γεωργικόν μέλος). Однако кроме мимолетных упоминаний о них нет
иных данных. Ясно только, что среди работников различных ремесел
были распространены свои «профессиональные» песни. Даже нищие,
странствовавшие и попрошайничавшие с воронами на руке, пели
особые песни, называвшиеся «коронисма» (κορώνισμα — «воронья
песнь»). И, конечно, имелись свои песни у разбойников, орудовавших
в Римской империи. По свидетельству Апулея («Метаморфозы» 4,
22), они распевали гимны в честь бога войны Марса.

Как у всех народов, в Греции и Риме звучали колыбельные и
нравоучительные песни (последние в Греции носили название
«γνωμολογικά μέλη»).

Не менее распространены были и любовные песни. Они пред-
ставляли собой наиболее многочисленную разновидность песен. Одна-
ко уцелевшие сведения касаются лишь нескольких из них.

Так, некогда существовала пасторальная песня «номион» (νόμιον).
Ее название произошло от «νομή» — пастбище. Афиней (XIV 619
с—d) приводит отрывок из первой книги утраченных «Любовных
историй» философа и эссеиста IV—III вв. до н. э. Клеарха, описы-
вающий содержание «номион». Вот перевод этого текста: «Эрисфания
была сочинительницей песен и она влюбилась в Меналка, когда он
охотился. Она стала домогаться его, преследуя своими желаниями.
В своих скитаниях и блужданиях она проходила по всем горным
рощам... не только люди, известные своей черствостью, но даже
самые кровожадные из диких зверей проникались симпатией к ее
горю, видя ее страстные надежды. Так она сочиняла песню и создав
ее, говорят, бродила в диких кущах, кромко крича и распевая то,
что называется „номион", где есть слова: „Дубы высоки, Меналк"».

Конечно, такое описание не содержит сведений о музыке, но оно
хотя бы дает возможность почувствовать грустный и тоскливый
характер песнопения. Это песня о несбывшейся любви и о разру-
шенных надеждах.

Тот же Афиней (XIV 619 d—е) приводит выдержку из IV книги
несохранившегося трактата Аристоксена «О музыке». Она посвящена
лирической любовной песне, называвшейся «Калике» и распевав-
шейся на текст Стесихора: «.. .девушка по имени Калике, полюбившая
молодого Эватла, скромно молит Афродиту,.чтобы она помогла [ей]
выйти за него замуж. Когда юноша отверг ее, она бросилась со
скалы в Левкаде». Здесь та же тема неразделенной любви.

Древний мир был богат и песнями, тематика которых тесно
соприкасалась с животрепещущими событиями политической и обще-
ственной жизни. Причем они создавались часто в самый разгар
событий, либо сразу же вслед за ними. Когда римскому диктатору
Сулле перевалило уже за пятьдесят лет и он вступил в брак с
молодой дочерью верховного жреца Метелла, то моментально
появились двусмысленные песенки, высмеивающие старика. Они с
неимоверной скоростью распространились среди населения Рима
(Плутарх «Сулла» 6, 15).

В начале I в. среди римлян был очень популярен командующий
рейнскими легионами Германик, сын полководца Друза Старшего.
Он стал жертвой политических интриг и был отравлен. Весть об
этом моментально распространилась в Риме. Но большинство людей
знало только, что он заболел. Затем неизвестно откуда появилась
ложная весть, что Германик якобы выздоровел. Сразу же на улицах
Рима стали распевать радостную песню, посвященную этому событию
и прославляющую выздоровление Германика.
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Отреагировало народное творчество и на усиление самовластия
во времена Юлия Цезаря. По этому поводу была сочинена песенка
о том, как Цезарь по собственному желанию ввел чужеземцев в
римский сенат (Светоний «Божественный Юлий» 80, 2).

В песнях доставалось не только сильным мира, но и рядовым
людям, прославившим себя как с хорошей, так и с плохой стороны.
Например, Флавий Филострат («Аполлоний Тианский» IV 20)
упоминает о неком юноше, известном своей непотребной разнуздан-
ностью, о котором сложили песенку, распевавшуюся на всех перек-
рестках.

В римской жизни получил распространение жанр, названный
«кантик» и представлявший собой песню, заимствованную либо ив
трагедии, либо из ателланы (по названию городка Ателла, на-
ходившегося в Кампании) — серии комических сценок, которые
разыгрывались в традициях народного театра. Иными словами,
кантик — это автономная музыкально-поэтическая форма, вы -
членившаяся из драматического произведения и жившая в дальней
шем самостоятельной жизнью (как известно, подобные явления
практикуются и в новое время: арии и куплеты из опер, песни и
музыка из кинофильмов и спектаклей и т. д.). В основном это были
песни, нравившиеся публике своей музыкальностью и остротой со-
держания. Причем уже на театральных представлениях становилось
ясно, какой кантик начнет свой собственный путь по жизни, не-
зависимый от произведения, для которого он был первоначально
создан. Слушатели уже в театре сразу отмечали его и бурно
реагировали на его исполнение. Об одном таком случае сообщает
Светоний («Гальба» 13). Когда во время представления ателланы
запели песенку «Шел курносый из деревни», все зрители момен
тально подхватили ее. Впоследствии она была разнесена по Риму
и стала, как сейчас принято называть, шлягером.

Популярные кантики неизменно сопровождали не только увесе-
ления, проходившие в частных домах римских граждан, но зачастую
и общественные мероприятия.

Когда Юлий Цезарь был убит, то на его погребальных играх
распевалась песенка на стихи Пакувия (220—130 гг. до н. э.)
заимствованная из трагедии «Спор об оружии». Ее сюжетом служил
знаменитый спор Одиссея и Аякса о доспехах, оставшихся после
смерти Ахилла. Оскорбленный ахейцами, Аякс поет: «Разве я не
был спасителем моих убийц?» В этих словах все видели прямые
аналогии с Цезарем и его убийцами Брутом и Кассием, которых он
прежде простил за участие в гражданской войне (Светоний «Боже-
ственный Юлий» 84, 2).

Известен также рассказ Тацита (55—-120 гг.), в котором говорится,
как на празднике Нерон, желая унизить своего соперника в борьбе
за власть Британника, приказал ему петь. В ответ тот пропел стихи
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смысл которых напоминал о том, что он, Британник, оказался низвер-
гнутым с отцовского трона («Анналы» XIII 15). Комментаторы этого
фрагмента вполне обоснованно предполагают, что речь идет здесь
о кантике, взятом из «Андромахи» Квинта Энния (239—169 гг. до
н. э.).

Говоря о песнях, распевавшихся на улицах и площадях Рима,
нельзя обойти молчанием триумфальный церемониал — грандиозное
театрализованное политическое представление, разыгрывавшееся в
честь возвращения с победой кого-либо из полководцев. Иногда этот
спектакль продолжался несколько дней, в зависимости от количества
военных трофеев, которые предстояло предъявить сенату и римскому
народу, как свидетельство великой победы триумфатора.

Церемониал открывался шествием сенаторов, направлявшихся
от Триумфальных ворот на Марсово поле к Капитолию. Затем раз-
давались сигналы военных труб, и трогались в путь по улицам Рима
многочисленные повозки со скарбом, награбленным у покоренного
народа. В них было все, начиная от захваченного оружия и прочей
воинской амуниции и кончая драгоценностями. Потом выпускали
жертвенных быков, разукрашенных лентами и цветочными гирлян-
дами. Вслед за ними везли сокровища побежденного царя и' вели
его самого и членов его семьи. После этого под восторженные крики
толпы на роскошной колеснице, запряженной четверкой белых ло-
шадей, появлялся триумфатор, а за ним и армия.

Воины шли, увенчанные лаврами, а иногда они держали в руках
оливковые ветви. Солдаты восклицали: «Ио, триумф!» Шествуя по
Риму, они воспевали свои подвиги и свершения своего полководца-
триумфатора. Эти хвалебные песни гремели над всем Римом. Жители
«вечного города» воспринимали их по-разному. Те, у кого были в
войске близкие, радовались благополучному их возвращению и
счастливому завершению похода. Владельцы таверн и прочих питей-
ных и увеселительных заведений, слушая такие песни, предвидели
хороший заработок. Праздные зеваки, всегда имеющиеся в любом
крупном городе, смотрели на шеренги войск с полным равнодушием.
Некоторые же жители воспринимали это громкое пение с явной
неприязнью. Ведь всякому добропорядочному римлянину жилось спо-
койнее, когда эти полчища грубых мужчин, кичащихся своей храб-
ростью и ранами, находились подальше от столицы. Здесь же от
них можно было ожидать любых выходок. Во время триумфальных
торжеств звучали также и «более чувственные песни» (Тит Ливии
XXII 4, 6) подвыпивших солдат, а иногда — просто неприличные.

Более того, во время некоторых триумфов такие фривольно-скаб-
резные песни распевались непосредственно в торжественном шествии
армии-победительницы. Так как в такие дни разрешалось все, то
солдаты чаще всего использовали предоставленную им свободу для
выражения собственного отношения ко всему происходящему на
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улицах Рима и даже к самому триумфатору. Правда, песни иногда
были посвящены и воспоминаниям о погибших. Но это были не
плачи и не скорбные мелодии, а гимны-прославления, воспевающие
славную героическую смерть (Тит Ливии X 30, 9).

Нередко здесь звучали шутки, выкрикивались непристойные
остроты и двусмысленности, облаченные в форму стихов или неза-
тейливых песенок. У Тита Ливия они называются «грубыми стихами»
(inconditi versus·—IV 53, 11) или «грубыми песнями» (carmina
incondita-IV 20, 2).

Например, ходили слухи, что Цезарь сожительствовал с Никоме
дом IV (94 — 74 гг. до н. э.), царем Вифинии и союзником Рима в
борьбе с понтийским царем Митридатом. Светоний («Божественный
Юлий» 49, 4) сообщает, что во время триумфа Цезаря в ознаменование
победы над галлами воины, шагая за колесницей триумфатора, пели
сатирическую песню, к словам которой прислушивались все люди. Ее
смысл прост: Цезарь покоряет галлов, а Никомед — Цезаря; Цезарь
торжествует, покорив галлов, а Никомед — покорив Цезаря.

Во время этого же триумфа распевалась и другая песенка, осве-
щавшая иные наклонности Цезаря, и в частности, его страсть к
чужим женам (Светоний, там же, 51).

В честь Гименея

Геродот (VI 129) рассказывает историю о том, как тиран Сикиона
Клисфен (ок. 600 — 565 гг. до н. э.) выбирал жениха для своей
дочери. В назначенный день он пригласил на торжество всех женихов.
После принесения жертвы богам и угощения женихи стали состязаться
в песнях. В самый разгар пиршества и состязаний афинянин
Гиппоклид повелел авлету сыграть плясовую мелодию и начал са-
мозабвенно танцевать. Гиппоклид танцевал и сам получал от этого
невыразимое наслаждение. Его движения воплощали устремления
души и черты характера. Танец словно стал выражением его соб-
ственной сущности. Гиппоклид так вошел в раж, что забыл обо всем
на свете. Он велел внести стол, вспрыгнул на него и продолжил
свою пляску с еще большей энергией и самозабвенностью. Войдя в
экстаз, он встал на столе на голову, а ногами болтал в воздухе,
как бы продолжая ими свою неистовую пляску. Клисфен же, отец
невесты, смотрел на него и с ужасом думал, что этот непристойный
танцор мог стать его зятем; и он сделал все, чтобы этого не произошло.

История, переданная Геродотом, в полной мере отражает осо-
бенности античного отношения к искусству в непрофессиональной
среде. Древние традиции воспитания и нормы жизни заставляли
относиться к любому художественному творчеству, в том числе и к
танцу, как к одному из важнейших способов самовыражения. Для
громадного большинства людей танец, как и пение, были не делом
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профессионального ремесла, а формой досуга. Здесь можно было
хотя бы на время отойти от сосредоточенности каждодневных хлопот,
мешающих проявлению личных устремлений, свободе чувств и
искреннему воплощению сиюминутного расположения духа. Поэтому
именно во время досуга в песне и танце со всей определенностью
проявлялись наклонности и влечения, уровень культуры и особен-
ности воспитания, а иногда даже сокровенные стремления и страсти.
Песня и танец служили своеобразным показателем природы человека,
его подлинных склонностей и внутренних запросов, не прикрытых
никакими внешними одеждами. Таким образом, самозабвенный танец
Гиппоклида помог узнать его подлинную сущность.

Нужно думать, что в античном мире нередко пользовались таким
способом познания человека. Приведенный Геродотом пример — лишь
один из многих случаев, когда женихов и невест выбирали в
зависимости от исполняемых ими любимых песен и танцев.

И вот справлялась свадьба! Это был довольно продолжительный
и насыщенный музыкой обряд. Он начинался с наступлением вечера.
Под звуки авлоса невеста выходила из дома родителей и садилась
в повозку или даже на колесницу. Ее окружали друзья и родст-
венники, поющие свадебные песни. Затем начиналось шествие.

Впереди колесницы шли авлеты, игравшие специальную авлему,
называвшуюся «гамелион» («γαμήλιον» — это наименование произош-
ло от глагола «γαμέω» — жениться). Брачное же жертвоприношение
с пиршеством называлось «гамелия» (γαμήλια), а в аттическом ка-
лендаре существовал даже «брачный месяц» гамелион (соответству-
ющий второй половине января—первой половине февраля).

Наряду с авлемой «гамелион» существовал и «гамелион мелос»
(γαμήλιον μέλος — свадебное пение). Не исключено, что это была
авлосовая мелодия из «гамелиона», но исполнявшаяся уже со сло-
вами. Именно эту песнь пели друзья и родственники невесты, уча-
ствовавшие в свадебном кортеже.

За колесницей шла мать невесты. Она несла в руке факел,
зажженный от домашнего очага и являющийся символом связи между
прежним родительским домом невесты и новым мужниным — от очага
к очагу. Вместе с матерью факелы несли слуги. Затем следовали
молодые женщины, а за ними — мужчины. Завершали кортеж тан-
цоры, плясавшие под звуки струнных инструментов. Встречные
приветствовали молодоженов, желая им счастья и всяческих благ.

Участники свадебной церемонии были убеждены, что их шествие
возглавляют не авлеты, как это могло показаться при взгляде на
процессию, а невидимый для человеческого глаза юный бог брака
Гименей, спутник богини любви Афродиты. Легенда гласит, что он
был рожден не богом, а простым человеком. Однажды, в самый
канун нескольких свадеб, разбойники похитили группу афинских
девушек, которые должны были выйти замуж. В городе воцарился
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траур, и все уже оплакивали несчастных девушек. Но вдруг они
неожиданно возвратились. Привел их отважный и храбрый юноша
Гименей. Повсюду начали греметь возгласы: «О, Гимен, о, Гименей!»
Под эти возгласы и состоялись свадьбы спасенных девушек. С тех
пор Гименей был обожествлен, и на каждой свадьбе поют гимн в
его честь. Он открывает всякое свадебное шествие, возглавляя его
на своих белоснежных крыльях. Поэтому в течение всего пути от
дома невесты к дому жениха звучала свадебная песнь, с постоянно
повторяющимся рефреном: «О, Гимен, о, Гименей!»

После прибытия молодой жены в новый дом она начинала испол
нение священных обрядов у домашнего очага. Отныне она его
хранительница и поэтому нужно задобрить духов домашнего очага.
Затем начиналось пиршество, после которого невесту и жениха про-
вожали к опочивальне. Прощаясь с ними, гости пели особую раз-
новидность специальной песни «эпиталамы» (έπιθαλάμιον, от
θάλαμος — опочивальня, брачный покой), которая называлась «ка-
такойметикон» (κατακοιμητικόν, от κατακοιμαν — укладывать спать).
Это была своеобразная колыбельная песенка, со словами, полными
намеков и двусмыслиц. Спев ее, гости расходились по домам, но
наутро они вновь собирались перед спальней молодоженов, чтобы
пропеть им вторую разновидность эпиталамы — «диегертикон»
(διεγερτικόν μέλος— песнь пробуждения).

Трапеза с музыкой

«...Во весь день до зашествия солнца блаженные боги
Все пировали, сердца услаждая на пиршестве общем
Звуками лиры прекрасной, бряцавшей в руках Аполлона,
Пением Муз, отвечавших бряцанию сладостным гласом».

Так в переводе Н. И. Гнедича звучит четырехстрочный фрагмент,
расположенный в конце первой песни гомеровской «Илиады» (I
601—604). В приведенном отрывке запечатлен один из древнейших
обычаев, существовавший у многих народов с доисторических вре-
мен, .— трапеза с музыкой. При различном уровне культуры, не-
одинаковом укладе жизни, этот обычай уравнивал всех: эллинов и
варваров, римлян и гетов, этрусков и финикийцев, скифов и персов.
Эллины следовали такой традиции издавна. Поэтому и их боги не
могли пировать без музыки, так как земной обычай был перенесен
на небожителей.

К сожалению, в поэме Гомера не сказано, о чем пели музы,
когда остальные олимпийцы наполняли свои божественные желудки.
Но в «Одиссее» (VIII 72—74), где рассказывается о пире у царя
феаков Алкиноя, в подобной ситуации певец Демодок поет «славные
деяния мужей»: о храбром Ахилле, о мудром Одиссее. Аналогичным
образом другой гомеровский певец Фемий («Одиссея» XI, XVI) поет

о возвращении героев Троянской войны домой. Значит, гомеровские
певцы или, как их называли, аэды, во время трапез пели о ге-
роических делах минувших дней, что и составляло одно из основных
их занятий. Именно с этой целью владыки приглашали и нанимали
их в свои дворцы, и там они услаждали слух хозяев и гостей.

Если богатые властелины древнего мира имели возможность
содержать и оплачивать певцов, то обыкновенные люди в такой же
ситуации довольствовались собственным пением и пением своих го-
стей. Традиция петь за пиршественным столом, столь популярная
уже в гомеровское время, была с успехом продолжена более поздними
поколениями и также как бы на двух уровнях: цари, императоры,
различные вельможи и сановники пользовались услугами профес-
сиональных музыкантов, а всем остальным оставалось надеяться на
свои дилетантские возможности.

Жанр застольной песни получил название «сколион мелос»
(σκόλιον μέλος) или просто «сколия». Само греческое прилагательное
«σκόλιον» обозначает «кривой», «изогнутый», «извилистый». Счита-
ется, что его применение к пиршественному пению было связано со
следующим обычаем.

Вначале обеда подавали рыбу и птицу, которую съедали без вина.
Затем приносились десертные блюда уже с вином. Эта вторая часть
обеда называлась «симпосион» (συμπόσιον). После обильных возлия-
ний песню затягивал самый искусный в этом деле среди застольной
компании. Во время пения он держал в руках лавровую или миртовую
ветвь. Завершив песнь, он передавал ветвь следующему певцу, но не
тому, который сидел с ним рядом, а любому другому. Так создавался
«не прямой», а словно «искривленный» порядок выступающих. Отсю-
да якобы и пошло название «сколия». Правда, существует и другое
его объяснение. Прокл («Хрестоматия» 19) пишет, что «сколическое
пение звучало на попойках, отсюда иногда оно называлось „пьяное"».
Значит, Прокл выводит «сколион» («извилистый») из характера пове-
дения человека после излишних возлияний, считая, что и пение его
должно быть «извилистым», не прямым. Трудно сказать, какое из
приведенных толкований ближе к истине.

Следуя древнейшему застольному репертуару, в более поздние
времена сотрапезники продолжали петь как о мифических, так и
об исторических героических деяниях. Так, например, Аристофан
в комедии «Осы» (ст. 1233) намекает на сколию, сюжет которой
связан с одним из подвигов Геракла. Могучий Геракл посетил своего
друга Адмета, царя города Фер. Но не в добрый час появился он
в его дворце. Жена Адмета Алкестида должна умереть, так как
никто кроме нее во всем царстве не решился вместо царя добровольно
отдать себя в руки бога смерти Таната и сойти в мрачное царство
Аида. Геракл смело вступает в борьбу с Танатом и после неистового
единоборства освобождает Алкестиду.
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В другой своей комедии «Ахарняне» (ст. 980) Аристофан у помина -
ет сколию, посвященную политической борьбе между аристократами
и сыновьями тирана Писистрата. В ней прославляются Гармодий и
Аристогитон, убившие Гиппарха. Известно также, что темой одной
из популярных сколий было величие героев Марафонской битвы
(490 г. до н. э.), где греки победили персов.

Такая традиция петь во время пиршества песни, отражавшие
героическое прошлое, была характерна и для Рима. Особенно ее
придерживались приверженцы древнеримских обычаев. По свиде-
тельству Цицерона («Тускуланские беседы» IV 2, 3 и «Брут» 19,
75), знаменитый государственный деятель, историк, оратор и
ревнитель древнеримского образа жизни Марк Порций Катон
Старший (234—149 гг. до н. э.) в своем сочинении «Начала» высоко
ценил певческое обращение к древней героике.

Вместе с тем, как греки, так и римляне во время трапезы пели
песни и другого содержания, где прославлялись уже не героические
дела, а простые человеческие слабости, без которых, по мнению
древних, нет полноценной человеческой жизни с ее страстями, ув-
лечениями и пороками. Самым древним из дошедших до нас произве-
дений такого рода является сколия Алкея с острова Лесбоса (конец
VII—начало VI вв. до н. э.). Это был воинственный аристократ из
Митилены. Согласно молве он с одинаковым успехом владел и
лирой, и мечом. Враг демократии, он своим творчеством служил
аристократии и был известен как любитель роскошной жизни, где
женщины и вино занимали далеко не последнее место. У Афинея
(X 29 а) можно прочесть, что Алкей писал свои произведения во
время обильных возлияний. Вот сохранившаяся его сколия в переводе
В. В. Крестовского:

«Давайте пить! Зачем нам ждать
Огней полуночного пира? —
Нас будет солнце освещать,
А забавлять — вино и лира!

Наполни ж чашу мне вином!
Да лей смелее, лей до края!
Друзья, потопим, замирая,
Мы души в нектаре живом!

Восходит Сириус над нами,—
Нас мучит жажда, мучит жар.
Вон — даже трезвый — Вакхов дар
Глотает жадными устами.

Так что ж нам ждать! Давайте пить!
Друзья, возделаем рассадник
И станем рьяно разводить
Пурпурно-сочный виноградник!»

В греческом и римском быту были распространены и эротические
сколии (см. Афиней XV 694 с—695 f). Аристофан в «Лягушках»
(ст. 849) вкладывает в уста Эсхила обвинения, направленные против
Еврипида, якобы заимствовавшего некоторые сюжеты и мелодии
своих песен с Крита. Согласно схолиасту, Аристофан имел в виду
критские эротические сколии, наложившие отпечаток на непристой-
ные (по мнению схолиаста) песни Еврипида в* несохранившихся его
пьесах «Эол» и «Критянки».

Во время трапез звучали не только сколии. Как можно судить по
различным источникам, в богатых римских домах все делалось для
того, чтобы усладить гостей разнообразными музыкальными развле-
чениями. От них получали удовольствие не только гости, но и сами
хозяева. Авл Геллий (XIX 9) рассказывает о торжественном обеде,
посвященном дню рождения некоего юноши, «родом из Азии», но не
названного по имени. Там пелись стихи Анакреонта, Сапфо и элегии
других авторов. Одновременно с ними распевались стихи римских
поэтов Лициния и Катулла. Сообщения такого рода подтверждаются
и иными источниками. Знаменитый сатирический поэт рубежа I и
II вв. Ювенал («Сатиры» XI 179—182) предвосхищает, что на пирушке
он услышит в певческом исполнении Гомера и Вергилия.

В перерывах между вокальной музыкой гостей угощали «инстру-
ментальными блюдами». Плутарх («Пир семи мудрецов» 5) описы-
вает, как во время возлияния «немного поиграла авлетистка», а
Апулей («Метаморфозы» 5, 3) сообщает, что после трапезы «кто-то
один запел, а другой заиграл на кифаре». Значит, и после обеда
продолжала звучать пузыка. В своих «Письмах» (IX 36, 4 и IX 40,
2) Плиний Младший нередко упоминает, что после обеда он слушает
исполнителя на лире. Гораций («Эподы» 8, 5—6), обещая фавориту
императора Августа отпраздновать на торжественном обеде победу
при Акциуме (2 сентября 31 г. до н. э.), предвкушает услышать
там мелодии дорийской лиры и фригийского авлоса.

На пирах времен Римской империи можно было встретить
исполнителей с Востока, а также певцов из Кадикса и Алек-
сандрии.

Когда Плиний Младший приглашает на обед своего сверстника
Септиция Клара («Письма» I 15, 2), то он предлагает гостю на его
выбор либо целую сцену из комедии и игру на лире, либо устрицы
и танец прославленных танцовщиц из Гадесса.

Так создавалась специфическая музыкальная обстановка пирше-
ства, называвшаяся «акроама» (ακρόαμα), под которой подразуме-
валось развлечение приятное для слуха.

Перед уходом в царство Аида

Когда человек умирал, его душа, по представлениям эллинов,
/скалась в царство Аида, откуда нет возврата. Но перед тем как
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она переселялась в царство теней, друзья и близкие прощались с
покойным. Обряд прощания был весь пронизан музыкой. К сожалению,
история не сохранила нам многих материалов, связанных с музыкаль-
ным оформлением погребений. Но даже по тому, что уцелело, можно
судить, сколь велико было здесь музыкальное разнообразие.

Самым распространенным жанром в этой области были «трены»
(«θρήνοι» — это название встречается в русскоязычной музыкальной
литературе в неправильной транскрипции как «френы»). Они исполь-
зовались издавна. Самый ранний из известных нам образцов тренов
запечатлен в последней песне гомеровской «Илиады» (XXIV 719—
787) — плач над телом троянского героя Гектора, убитого Ахиллом.
Перед нами эскиз развернутого музыкально-драматического произве-
дения, обладавшего своеобразным построением.

Вначале упоминаются «запевалы тренов» (θρήνων εξαρχοι), начина-
ющие плач над телом Гектора. К ним подключаются голоса присут-
ствующих женщин. Затем поднимает плач жена Гектора Андромаха.
Троянки подхватывают его. Их сменяет голос матери Гектора — Гекубы.
К ней присоединяются и другие женщины-соотечественницы. В пос-
леднем эпизоде слышен плач Елены, ставшей причиной Троянской
войны и, в конечном счете, — гибели Гектора. В заключение «стенал
весь народ несчетный». Затем следовал обряд сожжения тела Гектора
на костре.

Это яркий образец музыкально-художественной формы, где соль-
ные эпизоды чередуются с хоровым рефреном. Правда, по гомеров-
скому тексту трудно судить, какая роль в музыкальной композиции
отводилась «запевалам тренов». Пели ли они сольные эпизоды (ко-
торые у Гомера исполняются Андромахой, Гекубой и Еленой)? Вы-
полняли ли они функции хора? Не говорит гомеровский текст ничего
и об инструментальном сопровождении, хотя хорошо известно, что
трены всегда звучали в сопровождении авлосов. Однако, несмотря
на все эти неясности, последняя песнь «Илиады» со всей очевидностью
показывает, что древние трены основывались на диалоге солистов
с хором. Можно предполагать, что в более поздние времена, даже
при всех изменениях, трены сохранили этот принцип.

В Греции и Риме для погребения специально нанимались
профессиональные певицы-плакальщицы и музыканты. Среди пла-
кальщиц особенно ценились женщины из Карий — страны, на-
ходившейся на юго-западе Малой Азии. Они слыли непревзойден-
ными по своему мастерству. В обиход даже вошло название
«карийское пение» (καρικόν μέλος). Это была предельно динамизиро-
ванная музыка, исполнявшаяся с подлинным драматизмом. Она не
могла оставить никого равнодушным и вызывала сопереживание и
слезы на глазах даже у самых сдержанных и черствых людей.
Плакальщицы пели не только в момент погребения. Их голоса звучали
и во время похоронного шествия, и на поминках.

! Карийские мелодии стали столь распространенным обычаем, что
они часто исполнялись солирующими авлосами. О таких карийских
авлемах упоминает Аристофан в «Птицах» (ст. 1302). Существовал
даже особый вид авлоса, называвшийся «тренетическим». Считается,
что он был значительно длиннее обычного авлоса и обладал более
низкой тесситурой звучания. Поллукс (IV 75) говорит, что «погре-
бальный одинарный авлос изобрели фригийцы, после которых он
использовался карийцами, перенявшими его от них». Гесихий же
пишет, что во Фракии звучанию похоронной музыки на авлосе
сопутствовало тренетическое восклицание «торелле!». Нетрудно пред-
ставить себе картину погребального шествия, когда движется тра-
урная процессия, сопровождаемая звучанием скорбной авлемы, на
которую иногда накладываются драматические восклицания:
«Торелле! Торелле!» В них — и боль утраты, и отчаяние, и скорбь.

Тем, кому большой хор певиц-плакальщиц был не по карману,
на помощь приходил авлет-солист. Он исполнял ту же самую
карийскую авлему, а стоил несравненно дешевле. Его называли
«тимбавлет» (τυμβαύλης, от τύμβος — могила) (см.: Дион Хризостом
«Речи» 2, 251). Обеспеченные семьи нанимали нескольких и даже
многих авлетов. Ансамбль авлетов, игравших карийскую авлему,
должен был производить большое впечатление на слушателей. Ведь
в таком ансамбле мог использоваться не только тренетический авлос,
но и самые разнообразные разновидности авлосов, обладавшие не-
одинаковыми диапазонами и регистрами. Иначе говоря, в таком
случае появлялись все предпосылки для красочной инструментовки,
что также должно было усилить воздействие исполняемой музыки.
Правда, до нас не дошли никакие сведения об инструментальных
ансамблевых тренах.

Хорошо известно, что государство стремилось ограничить влияние
траурной музыки и вообще всего погребального церемониала. Так,
по сообщению Плутарха («Солон» 21), в Афинах при Солоне (ок.
638—559 гг. до н. э.) был принят закон, запрещающий наем пла-
кальщиц и всякие чрезмерные выражения скорби: царапание щек,
биение себя в грудь, громкие вопли. Аналогичное законоположение
было принято и в Риме. По свидетельству Цицерона («О законах»
II 23, 59), закон ограничивал расходы на погребение изготовлением
трех покрывал и одной пурпурной туники для покойника, и самое
главное — разрешал нанимать только десятерых тибистов. Значит,
до введения этого закона при погребении использовались ансамбли
тибистов, намного превышающие десять исполнителей.

Наряду с тренами и карийскими песнопениями существовало так
называемое «эпикедейтическое пение» (έπικήδειον μέλος, от κηδεία —
погребение). Как можно судить по замечанию Прокла («Хрестоматия»
25), разница между треном и эпикейдетической песней заключалась
в следующем. Первый пелся вообще как знак смерти человека. Он
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мог исполняться даже тогда, когда родственники и друзья получали
сообщение о смерти близкого, находившегося в другом городе. Трен
мог петься также по погибшему, например, при кораблекрушении,
когда тело оказывалось поглощенным морской пучиной. Эпике-
дейтическая же песня исполнялась на похоронах только над телом
усопшего. Без него смысл в эпикедейтическом пении отпадал.

Необходимо отметить, что при сопоставлении трена с эпике-
дейтической песней остается несколько неясных вопросов. Представ-
ляли ли собой трены и эпикедейтические песни произведения с
разным музыкальным материалом или эпикедейтической песней на-
зывался трен, певшийся над телом умершего? Являлись ли эпике-
дейтические песни особым музыкальным жанром, охватывающим
многие сочинения с различной музыкой, или это было одно-един-
ственное ритуальное произведение? Все эти вопросы еще требуют
ответа.

В античной литературе упоминаются и другие жанры траурной
музыки. Так, по свидетельству Афинея (XIV 619 Ь), грамматик
Аристофан Византийский (257— 180 гг. до н. э.) в своем «Аттическом
лексиконе» рассказывал о некой заунывной и скорбной песне, на-
зывавшейся «иалемос» (ιάλεμος — скорбный, печальный) и «певшейся
при трауре». Поллукс (IV 79) упоминает заупокойную авлосовую ме-
лодию «нениатон» (νηναατον). Нужно думать, что это было инструмен-
тальное воплощение траурного хора девушек (по-гречески νηνις или
νεανις — девушка). Есть свидетельство, что «нении» звучали не только
в Греции, но и в Риме. Цицерон («О законах» II 24, 62) связывает
их с «пением под звуки тибий», в которых повествуется о «заслугах
мужей». Указание на некий плач-причитание, называвшийся «ойктос»
(οίκτος), можно обнаружить в трактате Псевдо-Плутарха (17), где
сообщается, что он звучал в «дорийской тональности». Заслуживают
внимания и слова Афинея (XIV 619 с) о том, что «песня, певшаяся
на похоронах, называлась „олофирмос" (όλοφυρμός) ». К сожалению,
никаких других подробностей автор не приводит. К этим сведениям
следует добавить, что и самые древние элегии, распустившиеся
впоследствии буйным цветением в греческой литературе и связанные
с самой различной тематикой (вплоть до воспевания героических
подвигов и красоты возлюбленной), первоначально являлись обря-
довыми похоронными плачами. Они исполнялись под звуки авлоса,
и их содержание посвящалось рассказу о заслугах и добродетелях
умершего.

Однако о всех этих произведениях сохранились лишь мимолетные
упоминания, и по ним нельзя составить целостного впечатления
(даже из погребальных элегий сохранилось только одно сочинение
Архилоха, обращенное к некому Периклу). Единственное, о чем
можно уверенно говорить, — что музыкальное оформление обряда
погребения было разнообразным.

О Ч Е Р К П Я Т Ы Й

МУЗЫКАЛЬНАЯ АГОНИСТИКА

Олимпийская идея

Уже давно было замечено, что вся жизнь древних эллинов
представляется неким большим и длительным соревнованием. Явная
и скрытая соревновательность наблюдалась во всем. Соперничали
между собой различные греческие племена, а затем и государства
за гегемонию на Пелопоннесе. Отношения с варварами сопровож-
дались зачастую борьбой за территорию и первенство в Средизем-
номорье. Нормы общественной жизни в каждом полисе (городе-го-
сударстве) создавали такие условия, при которых каждый уважа-
ющий себя гражданин должен был делать все возможное, чтобы не
вызывать порицания окружающих. Сознательно или бессознательно
он вынужден был контролировать все свои поступки, чтобы они
соответствовали принятой системе ценностей. Это было своеобразное
соревнование за одобрение своих дел, а значит, и за славу своего
имени. Для того чтобы выдвинуться в небольшом по территории и
по числу граждан полисе, также необходимо было вступать в
соревнование в различных сферах деятельности: политической, во-
енной, экономической, интеллектуальной, художественной и т. д.
Не случайно один из исследователей античности назвал грека
архаичной эпохи «агонистическим человеком» (άγων — соревнование,
состязание).

Эта агональность не могла не быть запечатлена в художествен-
но-духовной летописи Эллады. Так, греческая мифология буквально
заполнена сюжетами, в которых соревнование играет важную смыс-
ловую роль. Вспомним хотя бы легенды, связанные с музыкальным
творчеством. Здесь и соревнование Аполлона с Марсием или Апол-
лона с Паном, отражающее важные процессы, происходившие в
древнем искусстве. Здесь и хорошо известная любовь муз к сорев-
нованиям. Поэтому хор в Еврипидовой «Андромахе» (ст. 477—479)
безоговорочно констатирует, что «музы любят соревноваться».
Римские камены, следуя своим «старшим сестрам», переняли такую
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черту греческих муз и постоянно участвовали в соревнованиях. Даже
«неудавшиеся» музы — сирены — и те стремятся утвердить себя в
соревновании с музами. Павсаний (IX 34, 2) передает легенду о
том, как сирены по совету Геры вступили в состязание по пению
с музами, но были побеждены. Музы ощипали сирен и из их перьев
сделали для себя венки.

Агональная традиция перешла из мифов в древнейшую греческую
литературу. У Гомера («Илиада» II 594—600) певец Фамир состя-
зается с музами. Гесиод («Труды и дни» ст. 650—660) также рас-
сказывает об агоне аэдов, а в эпосе, приписывающемся Гесиоду (фр.
160), представлено даже соревнование двух гадателей — Мопса и
Калханта. У беотийской поэтессы Коринны («Состязание Геликона
с Кифероном») состязаются в пении две горы, а у Каллимаха -
растения. Сплошь и рядом присутствует соревнование пастухов-пев-
цов у Феокрита: Дафниса и Дамайота («Идиллия» VI), Дафниса и
Меналка («Идиллия» VIII), безымянного певца-пастуха с ливийцем
Хромином («Идиллия» I).

Все эти образы были навеяны жизнью, являясь отражением «аго-
нального духа», бурлившего в Элладе. Суть такого соперничества
запечатлена в афоризме Гесиода («Труды и дни» ст. 25), на который
обратил внимание Платон («Лисий» 215 с), ибо в нем зафиксирована
характерная сторона жизни Эллады: «Гончар порицает гончара,
певец — певца, нищий — нищего». Смысл этого афоризма заключается
в том, что каждый человек хочет первенствовать в своей сфере.
Поэтому состязательность присутствовала не только среди гончаров
или певцов, где каждый стремился превзойти другого в мастерстве,
но даже в среде нищих, так как самый нищий, лишенный абсолютно
всего, был более известен, а потому — и более прославлен, чем
другой нищий, обладавший хотя бы самым примитивным скарбом.
Вспомним многочисленные рассказы о бедности Диогена и киников -
философов, ходивших в рубищах и ничего не имевших («все свое
ношу с собой»), но дороживших богатством своих мыслей. Здесь
крайняя нищета была не только следствием мировоззрения, но также
стремлением и своей бедностью выделиться из массы материально
преуспевавших людей («софистов»), зарабатывавших на жизнь той
же философией.

В любой сфере античной жизни мы сталкиваемся с соревно-
ванием, особенно в художественной и интеллектуальной областях.
В Спарте участники совместных трапез — сисситий (συσσιτίαι) со-
ревновались в исполнении застольных песен — сколий. Афиняне
нередко состязались в разрешении заковыристых вопросов (γρίφοι —
«грифой»). Философский диалог, нашедший свое гениальное вопло-
щение в произведениях Платона, приобрел форму своеобразного
соревнования между участниками беседы, защищающими различные
точки зрения.
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Не удивительно, что древние греки, воспитывавшиеся и жившие
в столь агональной среде, пришли к необходимости установления
общенациональных соревнований, соответствовавших самому духу
эллинской культуры.

Самыми прославленными были Олимпийские игры, на которые
съезжались юноши со всей Эллады, чтобы измеряться силой, лов-
костью и физической выносливостью. Олимпийские игры посвящались
Зевсу, ибо знаменитейший из его храмов находился в Олимпии.

Павсаний (V 7, 4) передает ряд легенд, связанных с установ-
лением Олимпийских игр. Согласно одной из них, Зевс боролся за
власть с Кронсом именно в Олимпии и якобы в честь своей победы
он сам учредил игры. В другой легенде утверждается, что они были
основаны после того, как Аполлон победил в беге Гермеса, а в
кулачном бою — Ареса. Но наиболее популярное предание связывает
начало Олимпийских игр с рождением Зевса, охрана которого была
поручена пяти идейским дактилям — Гераклу (не путать со зна-
менитым древнегреческим героем и сыном Зевса), Пеонею, Эпимеду,
Иасию и Идасу. Как известно, идейские дактили охраняли и прятали
Зевса от всевидящего и всезнающего Кроноса. Но когда Кронос
засыпал, они позволяли себе отвлекаться от своих прямых сторо-
жевых обязанностей и устраивали между собой соревнование в беге,
а победителя увенчивали ветвью дикой маслины. Геракл был самым
старшим из пяти братьев и руководил состязаниями. Поэтому легенда
утверждает, что честь установления Олимпийских игр принадлежит
идейскому Гераклу. Впоследствии популярность другого знаменитого
Геракла, сына Зевса и Алкмены, способствовала тому, что нередко
его считали основателем Олимпийских игр.

Существовал и еще один, не менее известный миф. Тот же
Павсаний (V 13, 1) передает его так. Пелопс (его именем впоследствии
якобы был назван Пелопоннес) влюбился в Гипподамию, дочь же-
стокого Эномая, царя Элиды, которому было предсказано, что он
погибнет от руки своего зятя. Поэтому Эномай делал все возможное,
чтобы его дочь не вышла замуж. Каждому новому жениху, сватав-
шемуся к Гипподамии, он предлагал состязаться в беге на колеснице.
Во время состязаний Эномай догонял своего соперника и поражал
его копьем. Когда очередь дошла до Пелопса, он подкупил возницу
Эномая Миртила, и тот вынул основную чеку из колесницы своего
господина. В результате его колесница, несшаяся на бешеной ско-
рости, развалилась, а сам Эномай погиб. Пелопс, ставший одновре-
менно мужем Гипподамии и властителем Писы (город в Элиде на
реке Алфей), решил в память о своей победе устраивать каждые
четыре года соревнования, получившие название Олимпийских игр.

На время проведения игр в Элладе прекращались всяческие
распри и между враждующими сторонами устанавливалось пере-
мирие. Олимпийские игры являлись всегреческим национальным

I
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праздником и отмечались как великое событие в жизни всего эллин-
ского мира. Победители Олимпиад, «олимпионики» (όλυμπιόνικοι),
рассматривались как национальные герои. В их честь сочинялись
музыкально-поэтические произведения, ваялись их скульптурные
изображения. Слава в веках переходила на родственников и потомков
олимпионика. Говорят, что один из семи мудрецов Хилон умер от
радости, когда узнал, что его сын победил. В античном мышлении
победа на Олимпийских играх являлась свидетельством некой избран-
ности человека, его сверхъестественных возможностей и явного пре
восходетва над остальными. Поэтому традиция нередко называла
олимпиониками даже тех, кто никогда ими не являлся. Одна такая,
явно ошибочная традиция приписывала Пифагору победу на
Олимпийских играх в кулачном бою. Согласно античным обыва-
тельским воззрениям, знаменитому философу и естествоиспытателю
для полной славы не хватало именно атлетических побед.

Эллинистические ученые даже вели летоисчисление «задним
числом» (начиная с VIII в. до н. э.) по Олимпиадам, проходившим,
как указывалось, каждые четыре года. Такие определения, как,
например, «третий год 32 Олимпиады», или «второй год 27
Олимпиады» были для древних греков вполне конкретными датами
исторической хронологии.

На Олимпийских играх не было ни музыкальных, ни поэтических
состязаний. Они были полностью посвящены спорту. Но это вовсе
не означает, что здесь вообще не звучала музыка.

Павсаний (V 7, 4) сообщает, что во время соревнований пятибор-
цев — «пентатлов» (πένταθλοι) игралась авлема — сольная пьеса для
авлоса (см. также Павсаний V 17, 4). Значит, когда происходили
состязания по бегу, борьбе, метанию копья, дротика или диска,
звучала музыка авлоса. Вероятно, в данном случае авлема представ-
ляла собой ряд разнохарактерных пьес (нечто наподобие сюиты),
исполнявших при различных состязаниях. Вряд ли допустимо, чтобы
музыка, сопровождающая выступления бегунов, была той же самой,
которая использовалась во время борьбы. Ведь ее функция заключа-
лась не в создании некоего звукового фона. При соревнованиях он
был не нужен, так как все внимание зрителей было поглощено самим
агоном, и звуки музыки оказывались скорее всего бесполезными.
Кроме того, на громадной территории стадиона и ипподрома звучание
авлоса не могло доноситься до всех групп многочисленных зрителей.
Поэтому нужно предполагать, что музыка, скорее всего, исполнялась
ради создания определенного настроения участников соревнований и
исполнялась вблизи них. Ведь им необходимо было активизировать
свою волю, сосредоточиться и собрать воедино все физические и
духовные силы. Здесь музыка могла оказать неоценимую помощь.

На некоторых сохранившихся античных вазах рядом с соревну-
ющимися часто изображен авлет. У Псевдо-Плутарха (26) присут-

Музыкальная агонистика 149

ствует указание на то, что авлосовая музыка звучала в Аргосе на
так называемых Сфенейских играх, полностью посвященных сорев-
нованиям по борьбе (σθένειν — быть сильным). Известно также, что
в атлетических соревнованиях принимали участие выдающиеся ав-
леты. Как уже указывалось, ученику великого Олимпа Гиераксу
(VII в. до н. э.), который, по сведениям, умер очень молодым,
приписывается создание специальной авлемы, носящей название «эн-
дроме» (ένδρομή, от глагола ένδρομέω — пробегаю). Об этом сообща-
ется в трактате Псевдо-Плутарха (26): «...даже в наши дни сопро-
вождение на авлосе является обычным [во время соревнований]
пятиборцев. Однако [эта] музыка не представляет чего-то утончен-
ного или древнего; она не рассматривается как [музыка, звучавшая ]
во времена тех мужей, подобно сочиненной для этого состязания
Гиераксом, которая называлась „эндроме". Тем не менее на авлосе
играли даже если музыка была слабой и грубой». Эта ностальгия
по старому доброму времени, ассоциировавшемуся с музыкой высо-
кого качества, показывает, что даже на спортивных состязаниях в
глубокой древности музыка играла важную роль и зачастую была
высокого художественного уровня. Вряд ли оказывалось целесооб-
разным использовать ее лишь для звукового фона. Все говорит о
том, что она исполнялась специально для соответствующей
эмоциональной настройки атлетов. Авлема эндроме, упоминающаяся
у Псевдо-Плутарха, могла сопровождать соревнования по бегу, а
также состязания по прыжкам.

Но вот закончилась спортивная борьба, и судьи — «агонотеты»
(αγωνοθέται) — обсудили выступления всех участников. Приближа-
ется торжественная минута провозглашения победителей. Волнения
зрителей и участников состязаний достигают наивысшего накала.
Кругом слышится возрастающий гул громадной массы народа. В
усилении шума проявляется все увеличивающееся напряжение
ожидания. Люди, даже стоящие близко, уже не различают слов друг
друга. Нужна тишина, нужно успокоить толпу, иначе не слышно
будет имен победителей. И тогда среди этого невообразимо шумящего
людского моря, которое, кажется, уже ничто не может обуздать и
унять, вдруг неожиданно раздается звучание авлоса. Авлет играет
мелодию, призванную не только прекратить шум, но и успокоить
разбушевавшиеся страсти. Музыка должна заставить всех уго-
мониться и затем вовсе замолчать. И она достигает своей цели.
Мелодия, начавшись громко с высокого регистра, по мере затихания
шума также постепенно стихает. Вот уже унимаются даже самые
возбужденные и словоохотливые «болельщики». Все приготовились
внимать решению агонотетов. В наступившем безмолвии очень тихо
звучат заключительные звуки авлемы и в полной тишине провоз-
глашаются имена победителей.
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После того как каждому из них возлагались на голову оливковые
венки, устраивалось шествие, сопровождавшееся звучанием авлосов
и хоров. Впереди шли победители, одетые в одежды ярких цветов,
увенчанные венками и держа в руках пальмовые ветви. Затем сле-
довали музыканты и хористы. Звучали гимны во славу победителей,
во славу их силы, ловкости и выносливости и, конечно, во славу
основателей Олимпийских игр — великого Зевса и его сына Геракла.

Затем лучшие поэты и музыканты слагали торжественные оды
в честь победителей. Причем сочиняли их самые достойные мастера.
Достаточно сказать, что среди таких авторов, работавших «на заказ»,
были Пиндар и Вакхилид. Своими произведениями они прославили
не только победителей состязаний, но и искусство древней Эллады.

Пифиады

Почти во всех остальных соревнованиях, наряду со спортивными
дисциплинами, участвовала и музыка. На так называемых Немейских
играх, проводившихся в Немейской долине, где, по преданию, Геракл
одолел немейского льва (хотя существуют и другие мифологические
версии об учреждении этих игр), музыкальные состязания были
введены в более позднее время, после их возобновления дорийцами
в 573 г. до н. э. Они совершались каждые два года — во второй и
четвертый годы олимпийского цикла. Музыкальные конкурсы были
обязательными и на истмийском празднике, проходившем на
Истмийском перешейке каждый второй год Олимпиады, и «через
раз» совпадали с Олимпийскими играми, но проводились не летом,
а весной. Согласно мифу, их основателем был древнегреческий герой
Тесей (см. Плутарх «Тесей» 25), установивший их в память своей
победы над разбойником Синидом, который привязывал путников
к верхушкам двух согнутых сосен, затем отпускал деревья, и они
разрывали несчастных. Таким же способом Тесей покончил с Синидом
и в честь этого события учредил игры, посвятив их Посейдону
(правда, как и в других случаях, учреждение Истмийских игр иногда
связывается с иными мифами; см., например, Аполлодор III 4, 3).
Некоторое время праздник на Истме не совершался, но в 582 г. до
н. э. он был возобновлен.

Однако самыми почетными для музыкантов были Пифийские
игры, происходившие в Дельфах около святилища Аполлона, так
как именно здесь проводились самые древние соревнования музы-
кантов. Флавий Филострат («Жизнь Аполлония Тианского» VI 10),
сопоставляя Олимпийские игры с Пифийскими, говорит устами одною
из своих персонажей — старейшины эфиопских мудрецов Феспасиона.
что на первых «показывают лишь нагих ристателей», тогда как
вторые проходят более интересно: здесь «играют на авлосах, бряцают
на струнах и поют песни». Однако столь разнообразной музыкальна я
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конкурсная программа Пифийских игр стала намного позже, только
с 586 г. до н. э. В древнейшую эпоху доступ на Пифиады имели
лишь кифароды, другие музыканты не участвовали в этом состязании.

Наиболее распространенная версия причины основания Пифий-
ских игр в Дельфах — победа Аполлона над чудовищем Пифоном
(Пиндар «Пифийская ода» IX 1—75; Павсаний X 7, 2). После его
убийства Аполлон якобы очистился от крови *Пифона и с лавровой
ветвью в руке пришел в Дельфы. В память этого события и были
учреждены Пифийские игры, победителей которых также увенчивали
венками из ветвей лавра. Согласно легендам, в архаичную эпоху
праздник совершался один раз в восемь лет. Первоначально он
состоял лишь из выступлений кифародов, исполнявших пеан в честь
Аполлона.

Предания сообщают (см. Павсаний X 7, 2), что первым победите-
лем Пифийских состязаний был некий Хрисофем с Крита, отец
которого Карма нор и очистил Аполлона от убийства. Источники не
сохранили об этом музыканте никаких других сообщений. Считается,
что после Хрисофема победителем был признан уже упоминавшийся
Филаммон, Третьим же победителем признается сын Филаммона —
Фамир, тот самый Фамир, который столь безуспешно пытался со-
ревноваться с самими музами. Но если в состязании с музами он
потерпел поражение, то в конкурсе певцов был удостоен победного
Лаврового венка.

Среди древнейших победителей Пифиад упоминается и некий
Элевтер, который, согласно Павсанию (там же), оказался самым
лучшим благодаря «сильному и приятному голосу, хотя он пел не
свою песнь». Если было обращено внимание на то, что Элевтер
выступал с произведением, сочиненным не им самим, а другим
мастером, значит, это было необычное явление. .Отсюда следует
заключить, что большинство кифародов представляло на суд агоно-
тетов и публики наряду с исполнительским мастерством плоды соб-
ственного композиторского творчества. Как видим, совмещение, есте-
ственное для древнейшего этапа развития эллинской музыкальной
Культуры, нашло свое отражение и в художественных конкурсах.

Однако, согласно тому же самому источнику, великий Орфей
«вследствие своего самомнения» не пожелал участвовать в Пифийском
конкурсе. Его примеру последовал и Мусей, «во всем подражавший
Орфею», Не известно, что же побудило Орфея отказаться от самого
престижною для кифародов соревнования; и еще предстоит выяснить,
Почему возникло такое предание.

Павсаний (там же) пишет, что в Дельфы приходил Гомер, но
он не мог участвовать в соревновании, потому что не умел играть
на кифаре. По этой же причине не был допущен к состязаниям и
Гесиод. Такие сообщения еще раз подтверждают, что древнейшие
рапсоды не использовали музыкальных инструментов и поэтому не
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принимали участия в Пифиадах, где тогда выступали только кифаро-
ды, мастерски владевшие своим голосом и одновременно акком-
панировавшие себе на кифаре.

Страбон (VI 1, 9) излагает забавное предание о соревновании
двух кифародов — Евнома из Локр и Аристона из Регия. Он предва-
ряет свое повествование сообщением о том, что между Регием и
Локрами было глубокое ущелье. Из-за изобилия растительности,
создававшей избыток тени и влажности, цикады, находившиеся на
стороне Регия, безмолвствовали, а на локрийской стороне они посто-
янно пели, так как Она была солнечной. В Локрах возвышалась статуя
кифарода Евнома с цикадой, сидящей на кифаре. Она была создана
в память о случае, происшедшем на Пифийских играх. Заимствуя
излагаемый материал из утраченной работы историка IV в. до н. э.
Тимея из Тавромения, Страбон пишет, что перед началом Пифийских
соревнований Евном и Аристон поспорили, кому первому выступать
(как видно, в те давние времена еще не был установлен порядок,
принятый впоследствии, когда все участники соревнования разыгры-
вали жребий) г Обращаясь к судьям, Аристон напомнил, что он
происходит из Регия, основанного халкидянами, где из-за недорода
по повелению оракула каждый десятый человек был посвящен Апол-
лону. На этом основании Аристон считал, что на аполлоновских
Пифийских играх право первого выступления должно быть признано
за ним, представителем Регия. Евном же утверждал обратное. Ею
аргумент сводился к тому, что регийцы вообще не имеют права
участвовать в конкурсе, так как у них даже цикады не поют. Победил
в соревновании Евном. Он же установил в Локрах уже описанную
статую с цикадой на кифаре, ибо предание говорит о том, что во
время выступления Евнома неожиданно лопнула одна струна кифары.
Тогда появившаяся вдруг цикада вскочила на инструмент и своим
голосом постоянно восполняла звук недостающей струны.

Все эти сказания, легенды и фрагменты исторических сообщений
показывают, что в древности Пифийские игры были своеобразным
музыкальным центром Эллады. Здесь выступали не только самые
прославленные кифароды, но и проявлялись наиболее острые
перипетии и конфликты музыкальной жизни, вызванные как худо-
жественными противоречиями, так и субъективными артистическими
амбициями музыкантов. Правда, и здесь мы вынуждены довольст-
воваться лишь знакомством с аллегориями и иносказаниями, не
всегда имея возможность проникнуть в их тайный смысл и в суть
событий, послуживших для них основой.

Как свидетельствует Страбон (IX 3, 10), после так называемой
Крисейской войны 595 г. до н. э., амфиктионы — представители со-
юзных греческих городов, защищавших святилище в Дельфах, — в
590 г. до н. э. расширили программу Пифийских игр и дополнили
ее конными и гимнастическими состязаниями. Однако Пифиады все
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равно продолжали оставаться главным музыкальным конкурсом. С
третьего года 48 Олимпиады, то есть с 586 г. до н. э., они стали
проводиться раз в четыре года — в каждый третий год олимпийского
цикла. Теперь в музыкальных состязаниях принимали участие не
только кифароды, но и авлоды (певцы, сопровождаемые авлосом)
и авлеты (солирующий авлос). Нам даже известны имена музыкантов,
завоевавших первые призы по каждой дисциплине в 586 г. до н. э.:
кифарод Меламп из Кефаллении, авлод Эхемброт из Аркадии и
авлет Сакад из Аргоса (о нем подробнее будет рассказано позже).

Однако уже на следующей Пифиаде 582 г, до н. э. соревнования
авлодов были отменены. По свидетельству Страбона (там же), их
пение оказало неблагоприятное впечатление на слушателей и судей,
так как оно показалось «очень суровым и грустным». Скорее всего,
решающую роль здесь сыграла сила традиции и некоторый «ака-
демизм» Пифийского конкурса.

Эллины издавна привыкли к искусству кифародов, когда звучание
голоса сочетается со звуками струнного инструмента. Этот жанр был
запечатлен в мифах и являлся древнейшим. Не забудем, что кифара
по архаичным представлениям квалифицировалась как «благород-
ный» и «возвышенный» инструмент, инструмент самого аристок-
ратического из богов — Аполлона. Все это создавало некий ореол
вокруг искусства кифародов, и на музыкальных конкурсах оно про-
должительное время оставалось единственным.

Расширяя программу Пифийских игр, их устроители решились
на введение авлетики. Она также имела давнюю традицию в Элладе,
хотя и была связана с культом Диониса, а не Аполлона. С течением
времени архаичные культовые противоречия отошли на задний план,
а бурное распространение искусства авлетики заявляло о себе все
решительней (достаточно вспомнить имена Олимпа, Гиеракса, Клона
и-других). Поэтому введение авлетики в программу Пифиад было
лишь официальным признанием ее стремительного развития. Ана-
логичным образом развивалась и кифаристика. Поэтому на восьмой
Пифиаде в 558 г. до н. э. она также была впервые узаконена как
самостоятельная конкурсная дисциплина. Первым победителем по
кифаристике оказался Агелай из Тегеи.

Что же касается авлодии, то здесь дело обстояло намного сложнее.
Прежде всего, она совмещала явления, которые по традиционным
представлениям с трудом сочетались: божественный человеческий
голос, вдохновляемый музами, и дикий оргиастический авлос. Для
«примирения» этих двух начал традиционному мышлению нужно
было приложить значительные усилия. Кроме того, наверное не
последнюю роль здесь играли 'и особенности восприятия совместного
звучания голоса и авлоса: и тот, и другой возникают в результате
вибрации воздушного столба и поэтому их ансамбль был лишен того
специфического контраста, который присутствовал в дуэте голоса и
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кифары, где сама акустическая природа выявляет главенство голоса
и подчиненность инструмента. Сюда же следует отнести еще одно
немаловажное обстоятельство» Авлос — инструмент с достаточно
сильным звуком, и для создания подлинного ансамбля необходимо
наличие вокалиста, обладающего сильным голосом, и авлета, уме-
ющего «усмирять» звучание своего инструмента. Понятно, что далеко
не всегда возможен был такой идеальный дуэт, когда природные
данные исполнителей совмещались бы с их профессиональным ма-
стерством. Таким образом, существовало достаточно много причин
для предубеждений относительно авлодии.

Правда, в античной музыковедческой литературе имеется источник,
утверадающий, что пение под авлос приятнее, чем пение под лиру. Это
пишется в «Проблемах» Псевдо-Аристотеля (XIX 43; об этом трактате
см. стр. 123—124). Здесь отмечается, что важнейшей причиной приятною
соединения звучания авлоса и голоса является их однотипность, так как
они «возникают посредством дуновения»; соединение же голоса с лирой
«нравится нам меньше», ибо их звуки создают «различие в ощу-
щении».

При знакомстве с материалом из трактата Псевдо-Аристотеля
следует учесть, что «музыкальные параграфы» этого памятника
всегда вызывали много безответных вопросов и сомнений у самых
основательных исследователей. Вполне допустимо, что и данный
отрывок, посвященный «оправданию» ансамбля голоса и авлоса,
является одним из многих испорченных мест, присутствующих в
нем. Для подтверждения этого приведу следующее соображение.

В другом параграфе этого источника (XIX 9) в самой постановке
«проблемы» явно проявляется несоответствие с содержанием ранее
рассмотренного отрывка: «Почему мы слушаем с большим удо-
вольствием сольное пение, когда оно звучит под аккомпанемент
авлоса или лиры?» Таким образом, здесь признается эстетическая
ценность как кифародии, так и авлодии. Это говорит о том, что
параграф Псевдо-Аристотеля о превосходстве авлодии над кифаро-
дией требует серьезного изучения с целью выявления заложенных
в нем противоречий.

Каковы бы ни были их истоки и причины, ясно, что авлодия,
вопреки общепринятой традиции, была однажды допущена на
Пифийские игры и потерпела крах. Не исключено, что на Пифиаде
586 г. до н. э. был осуществлен своеобразный эксперимент, когда
самому жанру и исполнителям был предоставлен случай проде-
монстрировать свои возможности. Сейчас уже трудно объяснить, поче-
му авлодия была исключена из программы Пифиад. Может быть,
состав исполнителей, выступавших в авлодии, оказался не на дол-
жном художественном уровне и сразу же выявились все ее минусы.
В результате авлодия уже никогда не звучала в конкурсных прог-
раммах Пифиад.
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I Каждый исполнитель продолжительное время готовился к сос-
тязаниям. Приобретался достойный инструмент, подбирался
специальный репертуар, соответствовавший традициям Пифиад.
Могли готовиться старые, освященные временем произведения или
сочиняться новые. Кроме того, каждому исполнителю нужно было
иметь специальное одеяние, ибо все музыканты выходили на кон-
курсные выступления в особых длинных одеждах без пояса, назы-
вавшихся «ортостадиями» (όρθοστάδια) и «ксистидами» (ξυστίδες).

Однако ни одежда и ни какие-либо иные внешние атрибуты не
могли способствовать победе на состязаниях. Здесь единственную и
решающую роль играло профессиональное мастерство. Только оно
должно было выделить лучшего исполнителя среди всех участников
конкурса. Никакие другие обстоятельства не влияли на решение
агонотетов. Это было хорошо известно как во всех уголках Эллады,
так и во всем эллинистическом мире. Такой принцип отбора победите-
лей навсегда запечатлелся в сознании людей и даже нашел свое
отражение в литературе. Так, например, Лукиан («Неучу, который
покупал много книг» 8—10) передает притчу, в основе которой
лежит всенародная вера в справедливость судейских решений,
принимаемых на Пифиадах. Вне зависимости от того, был ли этот
рассказ создан самим Лукианом, или он бытовал в литературных
кругах его времени, являясь неким продуктом фольклорного твор-
чества, — его смысловая направленность совершенно очевидна.

Некий богатый тарентинец Евангел во что бы то ни стало хотел
одержать победу на Пифийских играх« Однако он не отличался ни
силой, ни ловкостью, ни быстротой ног. Поэтому многочисленные
угодники, окружавшие Евангела и стремившиеся постоянно ему
льстить, навели его на мысль, что он легко вышел бы победителем
в соревновании кифародов. Ведь для этого достаточно лишь что-то
спеть и проаккомпанировать себе на .лире. Постепенно Евангел сам
уверовал в возможность такого исхода дела и стал усиленно го-
товиться к состязанию. Евангел прибыл в Дельфы, имея с собой
великолепное пурпурное одеяние, шитое золотом. На всякий случай
он даже припас себе драгоценный золотой венок, сделанный в форме
лавровой ветви. Кроме того, его лира представляла собой настоящее
чудо: она была из чистого золота, вся усыпана драгоценными цвет-
ными камнями, на ней были выгравированы изображения муз, Апол-
лона и Орфея. Немудрено, что лира Евангела всех повергла в
изумление. По воле жребия ему пришлось выступать между двумя
настоящими мастерами. Перед Евангелом успешно пел фиванец
Феспид, а затем настала очередь самого героя повествования. Он

% появился, сияя золотом и драгоценностями. Его замечательная одежда
и инструмент удивительной красоты сразу же заворожили присут-
ствующих и вселили в их души неосознанную надежду на то, что
именно сейчас и произойдет художественное чудо. Все замерли в

I



/56 E. B. Гер^ман

ожидании истинного наслаждения. Наконец Евангел ударил по стру-
нам, извлекая из них «что-то нестройное и несуразное». Причем
из-за полного неумения обращаться с инструментом на его лире
сразу же лопнули одновременно три струны. Затем он начал петь,
и на слушателей обрушилась лавина нескладных и к тому же
немощных звуков. Естественно, что когда столь сладостное ожидание
сменилось столь же комическим выступлением, среди слушателей
начался невообразимый смех, а агонотеты, возмущенные нахальством
бездарного неуча, приказали бичами выгнать Евангела вон. Был
побит не только самоуверенный богач, но и его чудесная лира, из
которой посыпались драгоценные камни. Когда страсти улеглись,
выступил некий Евмел (от εύμελης -— мелодичный, хорошо звучащий)
из Элей. Его лира была очень проста и сделана из обыкновенною
дерева, а одежда «едва ли стоила десяти драхм». Но именно его
пение произвело на слушателей и агонотетов неизгладимое впечат-
ление, и он был провозглашен победителем. Так богатство и роскошь
оказались бессильными перед подлинным искусством, а внешняя и
показная красивость — никчемными перед истинной красотой насто-
ящего творчества. Таков смысл рассказа, изложенного Лукианом.

Но не следует думать, что оформлению Пифийских игр вообще
не придавалось значения. Многочисленные мероприятия, сопровож-
давшие игры, отличались большой роскошью и помпезностью. Го-
товились к ним не только участники состязаний. Ведь конкурсы
были всего лишь кульминацией целой серии торжественных праз-
днеств с множеством жертвоприношений и даров Аполлону. Гре-
ческий историк IV в. до н. э. Ксенофонт («Греческая история» VI
4, 29) повествует о том, как готовился к Пифиаде тиран Фессалии
Ясон.

Все подвластные ему города собирали для жертвоприношений
быков, свиней, овец и коз. Причем каждый город должен был дать
определенное количество животных, чтобы в общей сложности по-
лучилась тысяча (!) быков и более тысячи (!) голов других жерт-
венных животных. Одновременно с этим Ясон обещал в награду
золотой венок тому городу, который выкормит быка, достойного
шествовать во главе ритуальной процессии. Таким же образом го-
товились к Пифийским праздникам другие тираны и властители
Эллады. Поэтому Пифиады превращались в грандиозное представ-
ление, где религия и искусство выступали как единое неделимое
целое, а все граждане являлись одновременно его участниками и
зрителями.

Имена победителей музыкального конкурса с соответствующими
посвящениями выбивались на мраморных стелах. Сами же стелы
выставлялись на видных местах для всеобщего обозрения. Как
правило, такие посвящения состояли из двух разделов. В первом
указывался не только победитель соревнования, но и правители

(архонты), а также высшие должностные лица, при которых
происходила Пифиада. Вторая часть начиналась с традиционной
формулы «αγαύη τύχη» — «в добрый час», выражавшей пожелание
успеха и удачи данному постановлению. Затем перечислялись на-
грады и привилегии, предоставляемые победителям соревнований.

Ниже приводятся несколько посвящений с частично уцелевших
памятников.

Первое из них относится к Пифиаде, происходившей в 134 г. до
н. э. Посвящение рассказывает о женщине-музыкантше, имя которой
не сохранилось. Судя по тексту, победительницей оказалась кифа-
ристка, подвизавшаяся в качестве аккомпаниатора хора, — «хоро-
псалтриа» (χοροψάλτρια). Но на Пифийском конкурсе она про-
славилась как певица. Упоминающееся в тексте посвящения слово
«проксен» (πρόξενος — буквально: «защитник иноземца») обозначает
лицо, оказавшее гостеприимство гражданам другого государства и
получившее за это привилегии от него:

«При архонте Гагионе, сыне Эхефила, советниках первого
полугодия: Никострате, сыне Эвдора, Ксеноне,

сыне Аристобула, Тимокле, сыне Траса [решили].
Так как жительница Кум хоропсалтриа... дочь Аристократа,

прибыв в Дельфы и призванная архонтами и городом, к тому же
пела здесь богу и соревновалась два дня и отличилась на

Пифийских соревнованиях, достойно [славя] бога и наш город, —
в добрый час дано городу Дельфам на общем собрании

с голосованием по закону прославить жительницу Кум...
дочь Аристократа, и [поставить] ей медное изображение

[и увенчать ее] славным венком бога, что по обычаю
делается в Дельфах, и [наградить ее] тысячей драхм серебром;

архонтам послать ей по закону и величайшие дары.
Предоставить ей и [ее] потомкам в городе право гостеприимства,

право первого вопрошения оракула, право первоочередного
разбирательства ее жалоб в суде, право убежища, свободу от

всех повинностей, почетное место на всех соревнованиях,
которые проводятся городом. Мы предоставляем ей,

потомкам [ее], право владения землей и домом и все привилегии,
которые предоставляет город и другим проксенам и благодетелям.
Написать это самое решение на самом видном месте святилища.

Архонтам отправить копию этого решения в город Кумы,
чтобы там знали».

Второе посвящение относится к Пифиаде 90 г. до н. э. Оно инте-
ресно тем, что перечисляющиеся благодеяния распространяются не
только на самого победителя, но и на его брата. Кроме того, в этом
посвящении перечень привилегий, получаемых пифиоником, завер-
шается указанием на организацию торжественного пира в пританее —
общественном здании, считавшемся символическим центром города-
государства, где постоянно горел огонь в честь богини домашнего
очага Гестии, где заседали должностные лица и где за государст-
венный счет устраивались пиршества для особо почетных граждан
и высоких иностранных гостей.
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«При архонте Клеандре, сыне Тимона, советниках Полите,
сыне Александра, Эвклиде, сыне Гераклейда, Дионе,

сыне Полиона, город Дельфы на общем собрании [постановил].
Так как органист элевтеринец Антипатр, сын Бревка, пришедший

в Дельфы после того как к нему было послано посольство,
и приглашенный архонтами и городом, великолепно соревновался

' два дня, как подобает прославил бога, город Элевтер
и наш город, в котором и был увенчан на состязании ...

[наградить] медным изображением и всеми другими почестями, которые он
сам воздал богу. Соответственно этому в добрый час решено: прославить

органиста элевтеринца Антипатра,
сына Бревка, за благочестие и почтительность к богу и
за отношение, которое он всегда проявляет к искусству,
за благоволение к нашему городу; прославить брата его

элевтеринца Кротона, сына Бревка, и дать ему и [его] потомкам
в городе право гостеприимства, право первому вопрошать

оракула, право первоочередного разбирательства его жалоб
в суде, право убежища, свободу от всех повинностей, почетное

место на всех соревнованиях, которые проводятся в городе, право
владения землей и домом и все другие привилегии, которые

существуют для других проксенов и благодетелей города. Архонтам
послать им и величайшие дружеские дары. Звать их и людей

с ними в пританею на общее угощение города. Написать
решение архонтов в святилище Аполлона на самом видном месте

и послать в город Элевтер, чтобы там знали».

Каждый человек, посещавший в Дельфах святилище Аполлона,
читал такие посвящения и узнавал имена победителей, а по воз-
вращении домой рассказывал о них своим землякам, а те — своим
потомкам. Так слава победителей передавалась от одного поколения
к другому. Когда на последующих Пифийских соревнованиях про-
возглашались новые победители, их имена постепенно затмевали
старые. Но память о наиболее выдающихся музыкантах сохранялась
долгое время.

Пифийские игры проводились на протяжении многих веков, вплоть
до конца IV века. Последний раз они состоялись весной 394 г. при
римском императоре Евгении (392—394 гг.). Но осенью того же года
на престол был возведен Феодосии I Великий. Он был ревностным
христианином и провозгласил христианство единственной религией
Римской империи. С тех пор больше не могло быть Пифийских игр,
вписавших много замечательных страниц в историю античного му-
зыкального искусства.

Панафинеи

Миф говорит, что земля некогда породила Кекропса, получело-
века-полу змею, который основал город в Аттике. Колебатель земли
Посейдон и воительница богиня Афина затеяли между собой спор
о том, кому будет принадлежать новый город. Боги Олимпа присудили
его Афине. С тех пор основанный Кекропом город называется
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Афинами. Преемником Кекропа был Эрихтоний, сын бога огня Ге-
феста. Он очень долгое время правил Афинами и учредил в честь
богини праздник, названный Афинеями. Эрихтоний был замеча-
тельным мастером по вождению колесниц и ввел в Афинах состязания
на колесницах. «Паросская хроника» сообщает об этом в таких
словах: «Когда Эрихтоний впервые запряг боевую колесницу, открыл
состязание и назвал [его ] Афинеями, он обнаружил изваяние Матери
богов Кибелы». Хотя остается загадочной связь между статуей богини
и Афинеями, ясно, что этот праздник существовал с мифических
времен. Его отмечали не только при Эрихтоний, но и при следующих
властителях Афин — Эрехтее, Пандионе и Эгее. Жена Эгея Эфра
родила от бога Посейдона знаменитого греческого героя Тесея, ко-
торый и стал новым правителем Афин. Согласно Павсанию (VIII 2,
1), именно при Тесее праздник Афины превратился в Панафинеи
(то есть — «всеафинеи»), так как он был отмечен «всеми афинянами,
объединенными в один город», иными словами — всеми жителями
Аттики, сплоченными вокруг Афин. Приблизительно то же самое
сообщает и Плутарх («Тесей» 24).

В историческое время тиран Писистрат (560—527 гг. до н. э.)
превратил Панафинеи в главное афинское празднество, отмечавшееся
ежегодно и называвшееся Малыми Панафинеями. Одновременно с
этим каждый третий год Олимпиады в первом месяце аттического
календаря гекатомбеоне (соответствовавшем приблизительно периоду
со второй половины июля по первую половину августа) с особой
торжественностью и роскошью праздновались Великие Панафинеи.

Праздник начинался ночью торжественным бегом с факелами, а
наутро устраивались спортивные и музыкально-поэтические сорев-
нования. Плутарх («Перикл» 13) приписывает знаменитому афинско-
му государственному деятелю Периклу (495—429 гг. до н. э.) реша-
ющую роль в установлении такого порядка, при котором музыкаль-
ные состязания в Панафинеях происходили регулярно, а не
эпизодически, как это было до него. По сведениям Плутарха, именно
Перикл добился специального декрета о музыкальных конкурсах.
А когда сам Перикл был выбран судьей, то он якобы установил
правила для конкурирующих кифародов, авлетов и кифаристов.

Как видно, когда-то существовало описание Панафинеев с рас-
порядком празднеств, видов музыкальных конкурсов, перечнем их
участников и победителей. О таком документе сообщается в трактате
Псевдо-Плутарха (8). Сам документ не сохранился, и сейчас очень
трудно по ограниченному числу разрозненных материалов составить
хотя бы приблизительную музыкальную программу Панафинеев.

Видимо, одной из характерных особенностей этих состязаний
было участие в них рапсодов, исполнявших поэмы Гомера. Об этом
сообщает Гесихий в статье «Одеон» (см. также: Элиан «Пестрые
рассказы» V 2, 8).
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Кроме того, в словаре «Суда» (статья «Лас») утверждается, что
при Писистрате на Панафинеях были введены дифирамбические
агоны. Такое сообщение также приоткрывает завесу над художест-
венным своеобразием Панафинеев и заслуживает особого внимания.

Вспомним, что дифирамб первоначально посвящался только
Дионису-Вакху и исполнялся исключительно на торжествах в честь
Диониса — на Дионисиях. Впоследствии он использовался и в Ленеях,
также связанных с культом бога виноделия. Но с течением времени
в жанре дифирамба стали звучать и другие мифологические сюжеты.
Об этом свидетельствуют такие названия дифирамбов, как «Данаиды»
Меланиппида, «Мисийцы» Филоксена, «Ниоба» Тимофея и т. д. В
результате появилась возможность включать дифирамб в различные
праздники. Так, он звучит в Афинах на празднествах, посвященных
Гефесту, Асклепию, Посейдону, а за пределами Афин его слушают
в Дельфах, Фивах и Аркадии, на Самосе и Теосе. Причем везде
его тематика весьма разнообразна и включает в себя самые разные
мифологические действа. Такой обновленный дифирамб становится
важной частью Панафинеев.

«Паросская хроника» (61) сообщает, что в 508 г. до н. э. впервые
в Афинах состоялись соревнования мужских хоров: «При архонтстве
в Афинах Исагора... впервые стали состязаться хоры мужчин. [То-
гда] победил [хор], который обучал халкидянин Гиподик». Участие
в конкурсе хоровых коллективов накладывало отпечаток на
организацию соревнований и на процедуру выявления победителей.

Дело в том, что хористы, выступавшие на конкурсе, набирались
не только по музыкально-вокальным данным. Они представляли
собой группу, собранную из конкретной филы — одной из терри-
ториально-политических общин. Следовательно, каждый такой хор,
участвовавший в состязаниях, защищал честь и художественное до-
стоинство значительного числа людей, живущих в одной местности
и объединенных как государственно-административным делением,
так, зачастую, связанных и крепкими родовыми узами. Поэтому
любая фила была заинтересована в том, чтобы ее хор показал себя
с наилучшей стороны. Здесь проявлялся местный патриотизм и все
тот же агональный дух, во много раз усиленный тщеславными
желаниями. Все это требовало активной работы по организации и
подготовке хора. С этой целью из числа граждан той или иной
филы назначался так называемый «хорег» (χορηγός, буквально —
руководитель хора). Как правило, он был богатым человеком, а
возложенная на него обязанность — «литургия» (λειτουργία) по набору
хористов и их обучению («хорегия» — χορηγία) — считалась почетной
и приравнивалась к таким важным общественным повинностям, как
материальное обеспечение пиров, устраиваемых для членов всей
филы (έστίασις), священнных посольств (άρχιβεωρία) и снаряжение
во время войны за свой счет военного корабля (τριηραρχία).
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Правда, Платон однажды («Законы» II 665 а) употребил термин
«хорег» для обозначения художественного руководителя хора, когда
говорил о вдохновителях хоров — Аполлоне, музах и Дионисе. Как
видно, такое толкование слова «хорег» дало основание Деметрию
Византийскому (после III в. до н. э.) в четвертой книге его сочинения
«О поэзии» (см. Афиней XIV 633 а— Ь) утверждать, что древние
«не называли хорегами тех, кто нанимает хоры, как [их именуют]
теперь, а [называли этим словом] руководителей хора, что [и]
обозначает само название». Судя по всему, Деметрий Византийский
отталкивался только от указанного платоновского фрагмента и от
этимологии термина. Однако сейчас отсутствуют свидетельства, ко-
торые могли бы подтвердить такую точку зрения. Все имеющиеся
материалы говорят о том, что хорег выполнял лишь функции
организатора и мецената, но не более. Художественный руко-
водитель обозначался другими терминами: «έγημών» (гегемон) и
«κορυφαίος» (корифей), «άγέχορος» (агехорос) или «ήγέχορος» (геге-
хорос) и др.

Хорег, прежде всего, нанимал людей, являвшихся его непосред-
ственными помощниками в деле набора хористов, составления репер-
туара и обучения хора. Такие задачи возлагались на поэта и авлета.
Первый возглавлял литературно-художественную часть, а второй —
музыкальную. Но первоначально все эти обязанности исполнял
исключительно поэт. В древнейшие времена он сам сочинял слова
и музыку, либо «подбирал» музыку для созданного им текста из
бытовавшего репертуара. Кроме того, он учил хоревтов петь и тан-
цевать и сам во время выступления был в рядах хористов, выполняя
функции корифея. Таким образом, он одновременно был и создателем
произведения, и дидаскалом (διδάσκαλος — учитель) , обучавшим хор.
Известно, что еще в конце V в. до н. э. некоторые поэты сами
танцевали на сцене. Авлет же выполнял довольно скромную задачу —
аккомпанировал хору. В трактате Псевдо-Плутарха (29) сообщается,
что в древности авлет играл подчиненную роль и даже свое жалованье
получал от поэта. Но в процессе постепенного распада синкретизма
античного искусства, когда каждый вид стремился к автономии и
музыка приобретала все более самостоятельную роль, обязанности
поэта- дидаскала и авлета несколько перераспределились. Авлет стал
музыкальным руководителем хора и музыкальным дидаскалом. К
сфере деятельности поэта относилось лишь создание текста и лите-
ратурно-сценическая дидаскалия. Поэтому в сохранившихся надпи-
сях, относящихся к IV в. до н. э., под обозначением «дидаскал»
всегда понимался поэт. Что же касается более поздних надписей,
то в каждом отдельном случае его содержание варьировалось. Это
мог быть либо поэт, либо музыкант, либо специально нанятый
человек, который сводил воедино поэтическую и музыкальную сто-
роны произведения, не являясь ни одним из его авторов.

Зак. 49
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Неоднозначности понимания термина «дидаскал» во многом спо-
собствовало и другое немаловажное обстоятельство. Хоры начинают
дифференцироваться по возрастным группам. Такое подразделение
давало возможность выработать особые критерии при оценке вы-
ступлений каждого хора и сформировать специфический репертуар,
соответствовавший художественным возможностям исполнителей раз-
личных возрастов. Возникают детские и мужские хоры, а затем на
состязаниях появляются авлеты-дети и авлеты-мужчины. При этом,
естественно, становится очевидной необходимость в дидаскалах, обу-
чавших и воспитывавших юных хористов, танцоров и музыкантов.
Их выступления на состязаниях были своеобразным отчетом тех,
кто готовил их к конкурсу. Поэтому в некоторых надписях под
дидаскалом понимался и учитель-воспитатель. Вот древнейшая из
дошедших до нас таких аттических надписей, датируемая 270 г. до
н. э. (правда, здесь существительное «διδάσκαλος» заменено одно-
коренным глаголом «έδίδασκεν») :

«Хорегом был народ, архонтствовал Пифорат,
при агонотете Трасилле, сыне Трасилла из Декалии,

победил [хор] детей [филы] Иппотонтиды, авлировал фиванец
Теон, обучал [хор ] фиванец Проном».

А вот другая надпись того же времени, так как в ней фигурируют
те же архонт (αρχών — правитель) и агонотет (αγωνοθέτης — судья) :

«Хорегом был народ, архонтствовал Пифорат,
при агонотете Трасилле, сыне Трасилла из Декалии,

победил [хор ] мужчин [филы ] Пандиониды, авлировал
амбракиец Никокл, обучал [хор] аркадянин Лисипп».

Эти надписи говорят о том, что хорегами могли быть не только
отдельные лица, но и весь народ филы, жертвовавший средства на
организацию и обучение хора, так как его победа в соревнованиях
была делом чести всех граждан филы. Нужно иметь в виду, что
стоимость подготовки одного хора мужчин, например в IV в. до н. э.
в Афинах, могла подниматься до 2000 драхм (приблизительно 8.5
кг серебра), а на наиболее важных праздниках — даже до 5000 драхм
(почти 22 кг серебра). Обучение и подготовка детского хора стоили
1500 драхм (около 6.5 кг серебра). Все это были немалые деньги,
которые давали либо богатые хореги, либо, как мы видим, собирали
все граждане филы.

Приведенные надписи, кроме того, показывают, что авлетов и
дидаскалов нередко выписывали из других областей Эллады. И это
также вынуждало идти на значительные материальные затраты. В
разные исторические периоды и в различных местностях Эллады
труд музыкантов оплачивался неодинаково, но высокопрофессиональ-
ные мастера всегда ценились достаточно дорого. Так, например,
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Плутарх («О судьбе и доблести Александра» II 1) сообщает, что
сиракузский тиран Дионисий пообещал некоему знаменитому кифаро-
ду, имя которого не указывается в источнике, серебряный талант
(33.655 кг серебра) за одно выступление. Хотя Дионисий обманул
кифарода и не дал ему обещанного вознаграждения, эта сумма
показывает, во сколько оценивалось мастерство высокопро-
фессионального музыканта во дворцах владык V—IV вв. до н. э.
По свидетельству Афинея (XIV 623 d), автор III в. до н. э. Аристей
в своей книге «О кифародах» пишет, что знаменитому его совре-
меннику афинскому кифароду Амебу платили аттический талант
(26.2 кг серебра) в день, если он выступал. Для сравнения напомню,
что, по свидетельству известного греческого историка второй
половины V в. до н. э. Фукидида («История» II 13), в период эко-
номического расцвета Афин, во времена Перикла, вся их казна
вместе с ежегодной союзнической данью имела 102 000 талантов. А
так как для участия в агонах плохих музыкантов не приглашали,
то естественно, что оплата «гастролеров» обходилась недешево. Вместе
с тем целые филы и даже отдельные хореги шли на расходы, ибо
слава ценилась неизмеримо выше денег.

Ради этой славы Перикл (495—429 гг. до н. э.) воздвиг у подножия
Акрополя величественное здание, названное «Одеон» (от ωδή — пес-
ня), специально предназначавшееся для Панафинейских музыкаль-
ных состязаний. Одеону была придана форма шатра персидского
царя Ксеркса, от войск которого греки столь достойно отстояли
независимость своего отечества в только что закончившихся греко-
персидских войнах. Позднее, во времена оратора Ликурга (умер ок.
328 г. до н. э.), для тех же целей было воздвигнуто более крупное
сооружение, названное Панафинейский театр. Здесь с еще большей
торжественностью проходили Панафинейские музыкальные состя-
зания.

Есть основания считать, что на Панафинеи получили доступ не
только рапсоды, хоры, хоревты, кифароды и авлеты, но также и
инструментальные ансамбли, называвшиеся «синавлия» (συναυλία —
соединение приставки «συν», указывающей на совместность действия,
и «αύλία» — собирательное существительное от «αυλός»). Это слово
буквально обозначает совместное звучание чего-то с авлосом. Так,
Поллукс (IV 83) употребляет его, упоминая об одновременном зву-
чании нескольких авлосов: «В Афинах синавлией назывался какой-
либо ансамбль авлетов, совместно играющих на Панафинеях» (словом
«ансамбль» здесь переведено многозначное греческое слово

\ «συμφωνία»). Однако этот термин использовался и при обозначении
дуэта авлоса и кифары. По свидетельству Афинея (XIV 618 а), Сем
из Делоса в пятой книге своей «Истории Делоса» писал: «Так как
большинство не знает, что такое синавлия, я должен объяснить. Это
нечто вроде соревнования в согласии, [музыкально-звуковое] соот-

•
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ветствие авлоса и лиры без слов». В тексте, приведенном у Афинея, -
«соответствие авлоса и ритма без слов», что является явной бес-
смыслицей. Во-первых, такое словосочетание предполагает неодно-
родные сопоставления, так как сравнивается не инструмент с инстру-
ментом, а инструмент с ритмом. Во-вторых, «ритм без слов» сам
по себе невозможен, а достижим только на инструменте, в вокальной
партии или движении. Совершенно очевидно, что в рукописной
традиции сочинения Афинея вместо слова «λύρας» каким-то образом
ошибочно оказалось «ρυδμου».

Таким образом, синавлия — это либо дуэт авлосов, либо дуэт
авлоса и струнного инструмента. В первом случае партия одною
авлоса — основная, а другого — сопровождающая, тогда как во вто-
ром — авлос ведущий, а струнный инструмент — аккомпанирующий.

Когда же древнегреческие музыканты говорили о дуэте кифары
и авлоса, в котором кифара вела мелодическую линию, а авлос -
сопровождение, то они употребляли выражение «енавлос кифарисис»
(έναυλος κιΜρισις). Афиней (XIV 637 f) упоминает кифариста Лисам-
дра из Сикиона, прославившегося в этом жанре.

Однако необходимо отметить, что понятие «синавлия», как и
большинство древнегреческих музыкальных терминов, неоднозначно.
Иногда оно подразумевало исключительно аккомпанирующую роль
авлоса. Так, например, Афиней (XIV 617 Ь) приводит случай, свя~
занный с поэтом Пратином из Флиунта, современником и конку-
рентом Эсхила на 70 Олимпиаде (499—486 гг. до н. э.), который,
согласно словарю «Суда», написал пятьдесят «драм» и тридцать две
сатировы драмы для театра. Однажды «Пратин из Флиунта... обидел-
ся на то, что авлеты отказались аккомпанировать хорам...». Здесь
в значении «аккомпанировать» используется глагол «συναυλείν».

Скорее всего, «синавлия» (συναυλία) как ансамблевая игра инстру-
менталистов была одной из отличительных черт Панафинеев. Вполне
возможно, что многие победители, засвидетельствованные в надписях,
выступали не как солисты, а в качестве ансамблистов. Это соответ-
ствовало высокому уровню культуры панафинейского музицирования.

Была еще одна особенность Панафинеев. В программу этих му-
зыкальных состязаний смогли «пробиться» авлоды, для которых
участие в Пифиадах было невозможно. Сохранился мраморный фраг-
мент, найденный на Акрополе в Афинах. Он содержит запись о
наградах, присуждавшихся на музыкальных состязаниях. На нем
среди победителей кифародов, кифаристов и авлетов указаны и
победители авлоды:
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«Рапсодам

[первому]. . . .
^ второму.

[т ]ретьему.

Кифародам

первому— золотой венок в 100СГ драхм
[и- или-? ] серебряный в 500 драхм

второму — в 700 драхм
третьему — в 600 драхм

четвертому — в 400 драхм
пятому — в 300 драхм

Мужчинам-авлодам

первому в этом [состязании] венок в 300 драхм
второму — в...
третьему — в 100 драхм

Авлетам

первому — венок

Как мы видим, самые скромные призы были у авлодов. Сумев
в Афинах перебороть традиционное отрицательное отношение к сво-
ему искусству и получив право участвовать в Панафинеях, они все
же не смогли добиться того, чтобы их выступления оценивали по
тому же «курсу», что и других конкурсантов. Их искусство считалось
все же более примитивным.

Однако нужно отметить, что такие ценные награды стали
присуждаться победителям значительно позже, когда участие в кон-
курсе стимулировалось уже не столько славой, сколько денежным
вознаграждением Первоначально же награды состояли из оливковых
венков и амфор, наполненных оливковым маслом от священной оливы.

После того как завершались спортивные и музыкальные состя-
зания, на следующий день в Афинах устраивалось грандиозное
шествие с песнями и танцами, сопровождаемое звучанием различных
инструментов. Во главе шествия несли так называемый пеплос -
дорогостоящее разноцветное покрывало, изготовлявшееся в течение
года девушками из лучших афинских семей под наблюдением жрицы
храма Афины. Как правило, на пеплосе вышивались сцены из «Тита-
номахии», то есть из сказания о борьбе Зевса и Кроноса за власть
над миром. Во время шествия пеплос находился на священном корабле,
макет которого передвигался по улицам города либо на сделанных
Для этого колесах, либо на плечах мужчин. Затем шли девушки в
белом, несшие специальную храмовую утварь, а потом в строго
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установленном порядке шествовали граждане из различных сословий
*ся процессия очень медленно продвигалась по улицам Афин Нако

нец, кортеж подходил к Акрополю и останавливался перед его входом
Пеплос торжественно снимался с корабля и под руководством жрицы
храма Афины надевался на древнейшее изображение богини. Празд-
ник заканчивался грандиозным обрядом жертвоприношений с огром-
ным количеством жертвенных животных. Во время всего шествия
передачи пеплоса и жертвоприношений звучали религиозные гимны
и музыка, исполнявшаяся на различных инструментах.

Конкурсомания

Кроме основных общенациональных агонов в различных областях
древнего мира устраивались многочисленные местные празднества
где музыкальные соревнования входили обязательной частью в их
программы. Эти праздники были связаны либо с местными религиоз-
ными культами, либо с определенными историческими событиями
либо устанавливались волей правящих здесь владык.

Так, в Арголиде, в городе Эпидавре, издавна почитался бог
врачевания Асклепий, в честь которого устраивались праздники
где состязались артисты и музыканты. Эти празднества назывались
здесь Великие Асклепий.

На севере Греции, в Беотии, проходили Эротидии и Мусеи
посвященные богу любви Эроту и музам. Они также не обходились
без художественных конкурсов. Вот фрагмент из списка победителей
такого соревнования в честь муз, запечатленный на камне и начина-
ющийся все с той же традиционной формулы «αγαθή τύχη» - «в
добрый час» —решению жюри:
«В добрый час. При агонотете Флавии Павлине, при архонте Метродоре, сыне

Онесифора, на состоявшемся в честь муз агоне победили:

автор просодия - теспиец Эвмарон, сын Александра, и афинянин Антифон
глашатаи —теспиец Помпеи, сын Зосима;
трубач — фиванец Зосим, сын Эпикта;
автор энкомия в честь императора - служитель храма Помпилий Антоний

энкомий в честь муз -служитель храма Помпилий Антоний Максим·'
автор поэмы] в честь императора - коринфянин Эмилий Эпиктег
автор [поэмы] в честь муз - теспиец Дамонейк, сын Дамона·
рапсод — коринфянин Эвтихиан;
исполнитель на пифийском авлосе - коринфянин Фабий Актик·
кифарист — никомедиец Теодот, сын Теодота;
автор древней трагедии - аспендец Аполлоний, сын Аполлония·
автор новой комедии — афинянин Антифон;
актер новой комедии — афинянин Антифон;
автор новой трагедии - афинянин Артемон, сын Артемона·
актер новой трагедии — афинянин Агатемер, сын Питоклея;
хоровой авлет — пергамец Госий».

Музыкальна я агонистика 167

\· Имена победителей показывают, что на конкурсе в честь муз
совместно выступали и греки, и римляне. Несколько человек дважды
удостоены звания победителя. Специалист по хвалебным песням,
называвшимся энкомиями, служитель храма муз некий Помпилий
Антоний Максим представил наилучшие произведения, прославля-
ющие императора и муз, а афинянин Антифон был признан лучшим
как автор и актер так называемой новой комедии, где идеи традицион-
ных мифологических сюжетов преломлялись в ситуациях современной
действительности. Что же касается крайне загадочного определения
«новая трагедия», то нужно думать, что и здесь также подразуме-
вается произведение, в сюжете которого действуют не боги и не
герои, а смертные люди.

Здесь же в Беотии, в городе Орхомене, в древней столице племени
миниев, совершалось празднество, именовавшееся Минин. На нем в
основном повторялись древние культовые обряды и исполнялся древ-
нейший музыкальный репертуар. В той же Орхомене проводился
праздник Харитесий в честь божеств красоты и радости — харит,
дочерей Зевса и океаниды Эвриномы. Большую часть Харитесий
составляли музыкальные состязания. Вот надпись, увековечившая

^победителей одних Харитесий:

«Эти победили на соревновании Харитесий:
трубач—антиохиец с [реки] Меадр Менис, сын Аполлона;
глашатай -- пафиец Зоил, сын Зоила;
рапсод — афинянин Η умений, сын Η умения;
эпический поэт — фиванец Аминий, сын Демоклея;
авлет — критянин Аполло дот, сын Аполло дота;
авлод — аргосец Родиин, сын Родиппа;
кифарист — эолиец из Кум Фаний, сын Аполлодора, сына Фания;
кифарод — колхидец Деметрий, сын Пармениска;
актер трагедии — родосец Гиппократ, сын Аристомена;
актер комедии — фиванец Каллистрат, сын Екзакеста;
автор сатиры — фиванец Аминий, сын Демоклея;
актер — таренгинец Доротей, сын Доротея;
автор трагедии — афинянин Софокл, сын Софокла;
актер — фиванец Кавирих, сын Теодора;
автор комедии — афинянин Александр, сын Аристона;
актер — афинянин Аттал, сын Аттала».

В Спарте мусические агоны начали устраиваться чуть ли не со
второй половины VII в. до н. э. Они проводились в рамках праздника,

i Называвшегося Карнеями и посвященного Аполлону.
Издавна были известны мусические состязания на знаменитом

острове Эгейского моря Делосе (Павсаний IV 4, 1; IV 33, 2).
Фукидид (III 104, 3—6) рассказывает, что на этот праздник съез-

;ались вместе с семьями жители всех окрестных кикладских островов,
•десь устраивались хороводы и состязания певцов. Население со-
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седних островов принимало в этом активное участие и даже посылало
свои хороводы для выступления в конкурсах.

Аналогичные соревнования проводились и в других местах
Греции — Эпидавре, Фивах, Лебадии, Берое. Жители Азии, входящие
в эллинистическую орбиту, также не были лишены «агонистического
духа». Во многих городах Вифинии, Лидии и Ионии устраивались
подобные состязания. Они проходили в таких городах, как Никомедия,
Никея, Сарды, Траллы, Эфес, Смирна, Пергам, Милет и других.

Таким образом, в каждом более или менее значительном городе
эллинистического мира были свои собственные празднества, вклю-
чавшие в себя музыкальные состязания. С течением времени в
сознании людей они превращались в некую часть символа города
и его облика. Когда кто-то говорил, например: «я из Афин» или
«я с Делоса», то в сознании современников моментально всплывали
не только географические координаты этих городов, не только изве-
стные исторические события, связанные с ними, но и обязательно
знаменитые празднества со спортивными и мусическими конкурсами.
Однако в Греции был город, который волею судеб оказался местом
проведения двух грандиозных общеэллинских торжеств.

В Дельфах, издавна известных своими Пифийскими играми, со
второй четверти II в. до н. э. стали проводиться еще одни соревнова-
ния, названные Сотериями. Для этого был конкретный исторический
повод.

В 280—277 гг. до н. э. на Балканский полуостров вторглись
полчища кельтов, которых греки называли галлами или галатами.
Они захватили большую часть Греции и даже дошли до Дельф.
Одной из целей захватчиков было ограбление Дельфийского
святилища, в котором хранилось бесчисленное множество уникальных
ценностей. Патриотизм греков и глубокое почитание национальных
богов не могли допустить такого святотатства. Возле Дельф произошло
решающее сражение между кельтами и объединенными силами греков
(эолийцев, беотян и фокидян). Захватчики были разгромлены и
бежали. В представлении греков эта победа была предопределена
не их мужеством, силой оружия и талантом полководцев, а боже-
ственным провидением. Разве мог хозяин святилища, великий Апол-
лон, позволить надругательство над Дельфами? В сложившейся ситу-
ации сами боги должны были встать на защиту святилища. И именно
благодаря богам произошло его спасение. По решению этолийского
союза, принятому в 278 г. до н. э., были установлены игры Спасения
(по-гречески Σωτηρίαι — Сотерии). Они посвящались Аполлону
Пифийскому и Зевсу Сотеру. Во все места Эллады были посланы
гонцы с призывом принять участие в играх. Ответы не заставили
себя ждать. Многие из греческих городов принимали такие декреты:

«...народ, желая участвовать в чествовании богов... постановля-
ет: в добрый час, принять их [то есть этолийцев] предложение
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и признать состязания Сотерии, которые этолийцы учреждают
в благодарность за Спасение Дельфийского храма Аполлона и

всей Эллады, с награждением победителей венками...»

Так как участие в Сотериях рассматривалось как национально-
патриотический акт, то в художественных конкурсах было занято
большое количество людей. Здесь были и солисты-рапсоды, кифа-
ристы, а влеты, кифароды, а также детские и* мужские хороводы,
авлеты, сопровождающие хороводы, поэты и постановщики своих
трагедий и комедий (в эпиграфических памятниках они отмечены
как διδάσκαλοι — «дидаскалы»), авлеты, сопровождавшие своей игрой
эти театральные представления. Участниками состязания считались
даже «гиматиомисты» (Ιματιομύστοι). Под этим термином понимались
люди, выдававшие хоревту театральные костюмы — «гиматии»
(ιμάτια). Они могли давать их напрокат или продавать для спек-
таклей. Но самое главное — они были создателями костюмов. Нередко
такие художники-модельеры являлись членами театральной группы,
готовившей спектакль, и выполняли обязанности, близкие к
функциям современного костюмера.

Некоторые сохранившиеся надписи, содержащие списки участ-
ников Сотерии, показывают, что ежегодно на них выступало до
семидесяти человек. Представьте, сколь велика эта цифра в масш-
табах древнего общества, где все числовые показатели населения
были во много раз ниже, чем ныне.

У нас существует уникальная возможность ознакомиться с име-
нами участников Сотерии, проходивших в течение десяти лет (с 279
по 269 гг. до н. э.), так как они сохранились на специальных плитах,
сделанных из мрамора, камня или других твердых материалов. Мы
рассмотрим список только одного года —- 272 г. до н. э. Пусть чита-
телю не покажется скучным и однообразным перечень уже ни о
чем не говорящих имен древнегреческих мастеров, ушедших в не-
бытие вместе со своим искусством. Наоборот, попытаемся прочув-
ствовать особенность обстановки, саму атмосферу событий и, несмотря
на сложности, хотя бы приблизительно ощутить то, что принято
называть «дыханием времени». Ведь за этими именами — живые
судьбы музыкантов, хоревтов, актеров, драматургов, годы их
приобщения к художественному ремеслу и напряженная подготовка
к предстоящим на Сотериях выступлениям. Артисты, съехавшиеся
в Дельфы со всей Эллады (их имена мы сейчас узнаем), будут
признаны победителями состязаний, и эта победа откроет для них
путь к творческой славе. Однако многие участники соревнований не
будут увенчаны венками победителя. Поэтому нужно представить
себе не только накал страстей и волнений перед соревнованиями и
во время их, но и всю гамму чувств участников агона после объяв-
ления решения судей: от ничем не сдерживаемой радости и ликования
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победителей до разочарования и глубоких переживаний тех, кто не
был отмечен агонотетами. Да, жизнь древнего артиста, как и артиста
наших дней, была полна сложностей и перипетий.

Итак, год 272 до нашей эры. Дельфы. Список участников Сотерий:

«При архонте Аристагоре,
жреце закинфце СРилониде, сыне Аристомаха, при иеромнемо-

нах [то есть, членах жреческой коллегии] этолийцах Полифро-
не, Телесте, Александре, Евктее, Мимнее, Эвнике, Лике, Поле-

мархе, Полемае, дельфийцах Архиаде, Мантее, гистиейце
Фитоне,

на агоне Сотерий соревновались

рапсоды — аркадиец Полимнест, сын Александра,
аркадиец Клиторий, сын Аристида;

кифаристы — миринец Эпикрат, сын Меандра,
пелленец Каллий, сын Поликсена;

кифароды — афинянин Андрокл сын Фокиона,
трониец Никон, сын ;

хоревты-дети — беотиец Гераклиодор, сын Диогитиона,
афинянин Пикон, сын Теомена,
беотиец Исменодор, сын Микиона,
халкидец Антиген, сын Булевта;

хоревты-мужчины — беотиец Аполлодор, сын Терона,
афинянин Лик, сын Дионисия,
. . . . Менон, сын Антеннипа,
кеосец Фидакид, сын Фиданта,
византиец Энесидем, сын . . . ;

авлеты — эгинец Динон, сын Гераклида,
беотиец Никополь, сын Теогитона;

дидаскалы — халкидонец Гераклит, сын Талла,
беотиец Онисипп, сын Диона;

актеры трагедий — кассандрец Никид, сын Никандра,
опунтец Эвхарид, сын Эпихара,
мегарец Дамон, сын Эвдема;

авлет — хиосец Диопсант, сын . . . ;
дидаскал — аргосец Сатир, сын Симмаха,

гистиянин Тимоксен, сын Теотимида,
фессалиец Эратон, сын Филона,
аргосец Гераклит, сын Диона;

авлет — афинянин Харид, сын Харида;
дидаскал — боспорец . . . , сын Хрисолая,

милетец Улиад, сын Калликрата,
этолиец Сотил, сын . . . ,
милетец Аристипп, сын Калликрата;

авлет—сикионец Пантакл, сын . . . .;
дидаскал — афинянин Лик, сын . . . . та;
актеры комедии — закинфец Филонид, сын, Аристомаха,

закинфец Ликид, сын Трасиксена,
элидец Гераклит, сын Гераклида;

авлеты — беотиец Филиск, сын Филона,
ахеец Дион, сын Тевдора,
гераклеец Дионисий, сын Сима,
беотиец Никомах, сын Поликлида;

авлет — навкратидец Клитий, сын Мендая;

дидаскал — беотиец Кепсисодор, сын Каллия,
киренец Поликрат, сын Евдокса,
афинянин . . . ., сын Гигесия,
афинянин Диокл, сын Диокла;

авлет — беотиец Ксантипп, сын Мойрагена;
дидаскал — мегарец Менекрат, сын Потида,

халкидец Клеоксен, сын Ахая,
амбракиец Епитим, сын . . . *.
. . . . Филиск, сын Дарейка;

авлет—афинянин . . . .,
дидаскал — беотиец Диогит, сын . . . .
комические хоревты — ибиденец Дромар, сын Тисамена,

афинянин Теодот, сын Теодота,
сикионец Терсин, сын Никодима,
беотиец Аристокл, сын Каллия,
мегарец Дионисиодор, сын Памфила,
сикионец Мосх, сын . . . .;

гиматиомисты — саламинец Стратокл, сын Аполлодора,
солеец Никон, сын Менеклея,
гераклеец Дионисий, сын Дионисиодора».

К сожалению, история не сохранила для нас имена артистов,
оказавшихся победителями на этих Сотериях, хотя они каждый раз
фиксировались.

Но вот прошло сорок шесть лет, в течение которых каждый год
проводились Сотерий, на которых были и победители, и побежденные.
В этом, 226 г. до н. э. также были выбиты на камне имена участников
художественных состязаний. Возможно среди них находились внуки
и правнуки артистов, участвовавших в Сотериях 272 г. до н. э.
Однако эта надпись не сохранилась. Зато уцелел отрывок другой,
содержащей имена победителей. Вот перевод этого уцелевшего фраг-
мента:

«При агонотете Ксене, этолийце из Трихонея, сыне Гелланика,
иеромнемонах этолийцах Крареиде, *Тел ..., ...ипале, Пиррай-

те, Аристомахе, Тимофее, Филле, Этолионе, Александре,
Пиррине, Сотионе, ...нионе, Лисимброте, Гибристе, Писикле,
хиосце — Никие, дельфийцах — Мнасоне, Вабиле, на Сотериях

победили:

рапсод — Никий,
кифарист — коринфянин Филоксен, сын Ксенниада,
кифарод — этолиец Теофраст, сын Эва...ха;
авлет-мальчик — беотиец Гермионд, сын Никия,
руководитель детей — ... Ев...,
авлет-мужчина— сикионец Ник..., сын Тимодема,
руководитель мужчин—беотиец Деме..., сын Агатофана,
комический актер — гистиянин Амикл, сын ... фрая.»

Многочисленные праздники с музыкальными соревнованиями уч-
реждались тиранами, полководцами, консулами, императорами. Осо-
бенно показательна в этом отношении деятельность Александра Ma-
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кедонского (356—323 гг. до н. э.). Шествие его победоносного войска
было отмечено целой серией состязаний, в том числе и художественных.

Так, на самой заре своей государственной деятельности, когда
он лишь начал осуществлять македонскую экспансию на Пелопоннесе,
Александр покорил главный беотийский город Фивы. Возвратясь в
Македонию и принеся жертвы Зевсу Олимпийскому, в честь своей
победы он учредил в древней столице македонских царей, в Эгах,
праздничные состязания и даже назвал их Олимпийскими (кстати,
такое наименование в древнем мире носили не только знаменитые
игры, проходившие в Олимпии; олимпийскими назывались игры в
Эпидавре, Берое, Эфесе, Смирне, Кизике). И, как добавляет Квинт
Курций Руф (I 1 1 , 1 ), «установил еще и состязания в честь муз».

Когда Александр прибыл со своим войском в Египет, то, находясь
в Мемфисе, он принес жертвы одному из важнейших местных божеств
Апису (изображавшемуся в виде быка с треугольным белым пятном
на лбу) и провел праздничные состязания «гимнастические и
мусические» (там же, III 1 , 4 ) . На них съехались знаменитости со
всей Эллады. Естественно, здесь невозможно было обойтись без
греческих кифародов, авлетов и кифаристов. В сообщении, изложен-
ном в работе Афинея (XII 538 b-f), пишется, что во времена Алек-
сандра Македонского участники мусических соревнований выступали
в следующей последовательности: рапсоды, кифаристы-солисты
(ψιλοκν&αρισταί), кифароды, авлоды, авлеты, актеры трагедии, ак-
теры комедии и, наконец, псалты. Под последним термином в Древней
Греции подразумевали кифаристов, игравших без плектра, пальцами.

Вступив в древнюю столицу Финикии Тир, Александр-завоеватель
и здесь устроил аналогичные соревнования (Квинт Курций Руф Ш
6, 1). Отмечая свою победу над индами, он учредил такие же
«мусические и гимнастические соревнования» на берегу Персидского
залива (там же, VI 28, 3). После смерти своего друга и соратника
Гефестиона Александр также задумал устроить в его память
«гимнастические и мусические состязания» (там же VII 14,10). Из
текста Квинта Курция Руфа трудно понять, состоялись они или нет,
Правда, он передает дошедшие до него слухи, что якобы через
некоторое время участники «гефестионовых состязаний» выступали
на похоронах самого Александра Македонского, который ненадолго
пережил своего друга.

Перечисление этих спортивных и художественных соревнований
во время войн Александра Великого не должно создать впечатление,
что его походы были неким сплошным праздником спорта и искусства.
Они устраивались в перерывах между жесточайшими битвами, как
отдохновение после тяжелых кровопролитных боев.

Отдать дань великому агонистическому духу с привлечение
искусств являлось древнейшей традицией, которой следовал не только
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Александр Македонский. Многие римские императоры также соб-
людали этот обычай.
| Октавиан Август (23 г. до н. э.—14 г. н. э.), разбив в морском

сражении 2 сентября 31 г. до н. э. при Акции (у западного побережья
Средней Греции) своего соперника Марка Антония, в память о
победе учредил Акцийские игры. Они проводились в городе Никополе
(буквально — «город победы»). Как можно понять из сообщения Стра-
бона (VII 7, 6), здесь издавна существовали игры, посвященные
Аполлону Актийскому, а значит, в их программе должны были

. быть музыкальные конкурсы. Октавиан Август придал им несколько
иную направленность, приспособив древний обычай к чествованию
собственной победы.

При том же Августе были учреждены Столетние игры, посвя-
щенные основанию Рима (753 г. до н. э.). Это был грандиозный
религиозный, спортивный и художественный праздник. Его предпо-
лагалось отмечать через каждые сто лет. Многие римские императоры
мечтали, чтобы такой юбилей пришелся как раз на их правление.
Ведь Столетние игры служили не только славе Рима, но и прослав-

¥ лению императора, отмечающего эту знаменательную дату. Поэтому
всегда находились угодливые «историки», помогавшие своему мо~

| нарху посредством разного рода толкований слова «век», а также
НС помощью многочисленных и запутанных летоисчислений доказать
t обоснованность проведения Столетних игр в требуемое время. Из-
I вестно, что при самом Августе Столетние игры состоялись в 17 г.
I до н. э., при императоре Клавдии в 47 г., а при Домициане — в

•88 г.Один из самых жестоких и безжалостных римских властителей,
запечатлевшийся в истории как некое исчадие ада, Нерон (54—68 гг.

I до н. э.), учредил особые игры и назвал их своим именем — Неронии.
| Его всепоглощающая любовь к музыке (о ней мы еще поговорим
•отдельно) предопределила важное место музыкальных соревнований

на Нерониях, которые проводились с неописуемой пышностью. Когда
| же Нерон позорно закончил свое бесславное правление, то, чтобы
l изгладить из памяти потомков не только дела этого облеченного
I императорской властью изверга, но и само его имя, Неронии были
I упразднены. Однако спустя сто семьдесят лет, император Гордиан III
i (238—244 гг.) пытался возродить Неронии. Но годы его правления
l были сочтены, а попытка возрождения игр, связанных со столь
В непопулярным именем, была заранее обречена.

Император Домициан (81—96 гг.) учредил состязания в честь
Юпитера Капитолийского. Они проводились каждые пять лет, и их
программа включала гимнастические и музыкальные соревнования
(Светоний «Домициан» 4). Здесь наградами отмечались не только
кифароды и кифаристы-солисты (psilocitharistai), но также кифа-
ристы, сопровождавшие своей игрой выступления хороводов




